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Zusammenfassung in deutscher Sprache 

 

Diese Dissertation berichtet über die Gründung sowie die ersten Projekte eines 

Kunstunternehmens (aus dem Englischen: „Artist Company“), welches sich dem Wandel 

der  Stadt Dresden widmet  und  die  Entscheidungen  über  die  Erhaltung  oder  ggf.  auch  

die  Zerstörung  der  Bausubstanz  aus  einem  wissenschaftlichen  sowie  künstlerischen 

Blickwinkel  untersucht.  „Urban  Memory“  wurde  2012  von  der  französischen  Autorin 

und Künstlerin Tiphaine Cattiau gegründet. Die  Idee zur Entwicklung dieses Projektes 

entstand schrittweise auf Grund der Wahrnehmung einer Stadt, welche die Autorin als 

ewige Baustelle erlebt.  Ihre Absicht  ist  es,  Spuren, Lücken und Überreste  sowie Denk‐ 

und  Mahnmale  zu  hinterfragen,  um  anschließend  die  Stadt  mit  „mnemonischen 

Inhalten“  zu befüllen und den Wandel  zu bezeugen. Dafür wird der  zeitlose Charakter 

der  Kunst  verwandt,  um  der  Beschleunigung  der  Zeit  durch  die  fortwährenden 

Veränderungen entgegenzuwirken. 

Diese  Forschung  ist  einerseits  eine  Mischung  aus  der  künstlerischen 

Auseinandersetzung  mit  den  Veränderungen  der  Stadt  und  dem  Versuch,  ihre 

Wahrnehmung  in  einer  von  der  Autorin  entwickelten  Bildsprache  umzusetzen,  und 

andererseits eine wissenschaftliche Analyse des Phänomens stetigen Wandels in seinem 

historischen,  politischen  und  wirtschaftlichen  Kontext.  In  dieser  Arbeit  „nähren“  sich 

Theorie und Praxis gegenseitig, genauso wie die Autorin es  in  ihrer Recherchetätigkeit 

erlebte, wenn sie zum einen in die Geschichte der Stadt eintaucht und für ihre Forschung 

relevante  Kunstwerke  des  zwanzigsten  und  einundzwanzigsten  Jahrhunderts 

untersucht  und  zum  anderen  in  ihrem  Atelier  arbeitet  und  dann  ihre  eigenen Werke 

produziert und analysiert. 

 

Die Dissertation besteht aus zwei Hauptteilen.  

Zu Beginn des ersten Teiles, bestehend aus zwei Kapiteln,  führt uns die Autorin 

an den Prozess  der Entdeckung und Annäherung  an  ihre neue Heimatstadt  heran.  Sie 

vollzieht dies anhand ihrer ersten Werke, welche  ihr  Interesse  für die Vielfalt und den 

Patchwork‐Effekt  der  Architektur  darstellen.  Die  zahlreichen  Seiten  des  urbanen 

Veränderungsprozesses  wie  Rekonstruktion,  Zerstörung,  Einöde  und  Sanierung  der 

Bauwerke werden beobachtet sowie schriftlich und fotografisch dokumentiert.  
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Um  hinsichtlich  des  Forschungsobjekts  und  damit  die  Grundlage  der  späteren 

künstlerischen  Arbeit  einen  Überblick  zu  erhalten,  vermittelt  die  Autorin  in  einem 

Unterkapitel  die  Geschichte  der  Rekonstruktion  Dresdens  durch  ihren  eigenen  Blick. 

Wiedergegeben  werden  die  Etappen  ab  Ende  des  zweiten  Weltkrieges  1945  mit  der 

Bombardierung  bis  hin  in  die  Gegenwart.  Das  Kapitel  setzt  mit  der  Zerstörung  ein, 

welche  ein  Stadtzentrum  in  Ruinen  hinterließ.  Dank  umfangreicher  Quellen  kann  die 

Autorin  über  die  Geschichte,  aber  auch  die  seinerzeit  geplante  Zukunft  Dresdens 

berichten. Nach der Enttrümmerung wurde diskutiert, ob die Stadt wie zum Stand von 

vor  der  Bombardierung  rekonstruiert  werden  oder  ob  der  frei  gewordene  Boden 

nunmehr Raum für den Bau einer neuen und moderneren Stadt geben sollte. Wie es der 

Architekt und Historiker Matthias Lerm darlegte, wurden zahlreiche Zeitzeugnisse der 

königlichen  und  bürgerlichen  Ära  in  der Nachkriegszeit  bzw. während  der  Deutschen 

Demokratischen  Republik  (1949‐1989)  endgültig  abgerissen.  Die  für  eine  zukünftige 

„sozialistische Stadt“ gewählten Neubauten hatten Vorrang. Dieser ersten Neubau‐ und 

Zerstörungswelle  folgte  gleich  nach  der  politischen  Wende  1989/1990  ein  ähnlich 

kontrastreiches  Phänomen:  Die  Zerstörung  vieler  Plattenbauten  parallel  zur 

Durchführung neuer Baumaßnahmen, die das sogenannte „alte Dresden“ wiederbeleben 

sollten.  So  verschwinden  und  tauchen  seit  Jahrzehnten  nicht  nur  Bauwerke,  sondern 

auch Skulpturen und Statuen verschiedener Epochen wieder auf in einer Stadt, die sich 

intensiv  bemüht,  ihre  Identität  neu  zu  definieren.  Die  Autorin  unterstreicht,  dass 

Dresden sich – genauso wie andere Städte der ehemaligen DDR – auf diese Weise mit 

seinem  Gedächtnis  befassen  muss:  Das  Gedächtnis,  welches  durch  Erhaltung  auch 

kleinster Spuren der Vergangenheit  in den städtischen Raum übertragen wird; ebenso 

die  individuellen  Gedächtnisse  sowie  das  kollektive  Gedächtnis,  welche  die  Stadt  mit 

deren  Erinnerungen  beleben.  Erinnerung  und  Gedächtnis  sind  in  diesem  Sinne  das 

zentrale Konzept der Dissertation. Die  für Urban Memory  ausgewählte Aufgabe  ist  es, 

den  Einwohnern  einen  anderen,  unabhängigen  und  sensiblen  Zugang  zur  Erinnerung 

ihrer Stadt zu verschaffen.  

Im  zweiten  Kapitel  wird  die  Gründung  des  diesem  Ziel  gewidmeten 

Kunstunternehmens beschrieben. Erläutert wird auch die Entscheidung der Autorin für 

diese  außergewöhnliche Kunstform, welche  die  breiten  Felder  der Ökonomie  und  der 

Gesellschaft im Fokus hat und sich diesen mit einem kritischen Blick nähert. Die Autorin 

beschreibt  einige  sogenannte  „Critical  Companies“  wie  die  französischen 

Kunstunternehmen „Ouest Lumière“ und „IBK“ sowie das Projekt „Grau“ des Schweizer 



    11 

Unternehmens „Protoplast“, anhand derer sie sich mit den verschiedenen Themen und 

den  möglichen  Wegen  der  Umsetzung  dieser  Kunstpraxis  befassen  konnte.  Die 

Künstlerin  erblickt  in  der  bei  einigen  vorbestehenden  Kunstunternehmen  beliebten 

Anwendung  von  Kommunikationsmitteln  wie  Werbeplakaten,  Bauschildern  und 

Verkehrsinformationsschildern  die Möglichkeit,  den  Einwohnern  in  ihrem  alltäglichen 

Umfeld  nahe  zu  kommen und die Werke  der Autorin mit  dem Kontext  einer  Stadt  im 

Wandel  zu  verschmelzen bzw.  diese  künftig  in situ  vorzustellen. Auch werden diverse 

Strategien  untersucht,  um  die  auf  Malerei  und  Siebdruck  basierenden  Bilder  im 

städtischen Raum zu präsentieren. So schafft Urban Memory,  indem das Unternehmen 

solche Bilder hervorbringt, die mit modernen Medien gestaltet werden, ein Arbeits‐ und 

Ausstellungskonzept, mit dem die „klassische Kunst“ neu belebt und betrachtet wird. 

Das  zweite  Kapitel  endet  mit  einer  Beschreibung  der  Schöpfungsetappen  des 

Namens, des Logos und des Slogans von Urban Memory und stellt die Organisation des 

Kunstunternehmens  wie  die  eines  klassischen  Unternehmens  dar:  Es  ist  mit 

verschiedenen  Arbeitsbereichen  ausgestattet  und  zählt  unter  ihnen  einen  sog.  „pôle 

recherche“  (die  Forschungsabteilung)  und  einen  „pôle  production  et  mise  en  œuvre“ 

(die Produktions‐ und Umsetzungsabteilung);  es besitzt  einen Geschäftsplan und wird 

von  einer  Direktorin  geführt,  welche  über  ein  ausgebildetes  Beratungsteam  aus 

verschiedenen Bereichen wie Rechtsberatung, Buchhaltung, Bauingenieurwesen  sowie 

Stadterbe verfügt. 

 

Nachdem der Ursprung, der aktuelle Kontext der Rekonstruktion der Stadt sowie 

die Gründung und die Philosophie des Kunstunternehmens vorgestellt wurden, eröffnet 

sich der zweite Hauptteil der Dissertation, bestehend aus Kapiteln 3 und 4, in welchem 

der Leser in die Welt von Urban Memory gelangt. 

 

In Kapitel 3 berichtet die Autorin von  ihrer Erforschung des Stadtzentrums von 

Dresden  und  untersucht  mit  ihrem  eigenen  –  auf  Grund  der  Vorbefassung  hierfür 

empfindsam gewordenen – Blick unterschiedliche Arten von Bauwerken, Monumenten 

und  Denkmälern,  die  einen  Teil  der  Erinnerung  der  Stadt  beinhalten  bzw.  beinhalten 

sollten. Sie flaniert durch den neu errichteten Neumarkt wie auch über den Theaterplatz 

bis hin zum ehemaligen Stadtspeicher – nunmehr ein Hotel  ‐  stets auf der Suche nach 

Anzeichen  eines  „potentiel mnémonique“  (mnemonischen Potential)  für die  Stadt,  d.h. 

Spuren und anderen visuellen Zeichen, die darauf hinweisen, dass bestimmte Bauwerke, 



   12 

Statuen  oder  Installationen  „erinnerungsfähig“  sind.  Anhand  von  Beschreibungen  und 

Skizzen  vermittelt  sie  behutsam  ihre  Auffassung  über  die  Wirkung  verschiedener 

Denkmäler  und  überlegt  sich  auf  diese  Weise,  welche  Impulse  ihr  eigenes 

Kunstunternehmen seinerseits für das Gedächtnis der Stadt liefern könnte. 

Nach  und  nach  präsentiert  die  Autorin  ihre  eigenen  künstlerischen Werke  und 

vertieft  die  Analyse  derselben  durch  lediglich  schrittweisen  Einblick  in  deren 

Entstehungsprozess.  Im  selben  Kapitel  geht  es  um  den  Sinn  des  Gebrauchs  eines 

künstlerischen  Ausdruckmittels  in  Verbindung  mit  dem  erforschten  Thema.  So  wird 

untersucht,  wie  bekannte  Künstler  der  Gegenwart  mit  dem  Thema  des 

Stadtgedächtnisses  in  Deutschland  umgehen.  Eine  Vielzahl  von  Installationen  wurde 

bereits produziert, wie die Verhüllung des Reichstags (1995) von Christo,  „Weiss 104“ 

von Filomeno Fusco und Victor Kégli und das „Mahnmal gegen Faschismus“ (1986) von 

Jochen  Gerz,  um  lebendige  Erinnerungen  zu  bilden  und  die  Geschichte  in  eine  eigene 

Erfahrung  zu  verwandeln.  Oft  wird  der  Betrachter  in  diesem  Zusammenhang  dazu 

eingeladen, sich zu beteiligen. 

Das  Mittel  der  Installation  ist  ebenfalls  ein  Bestandteil  der  Projekte,  an  denen 

Urban  Memory  arbeitet.  Zu  diesem  Zweck  werden  im  ersten  Schritt  Gemälde  und 

Abdrucke  produziert,  um  sie  in  einem  zweiten  Arbeitsschritt  in  Plakate,  Bau‐  und 

Informationsschilder  zu  integrieren.  Insoweit  wird  die  eigene  Praxis  der  Künstlerin 

vollständig  vorgestellt.  Dies  beinhaltet  die  Gründe  für  die  Wahl  der  Malerei  sowie 

diejenige des Siebdrucks  jeweils  im Zusammenhang mit dem Thema des Wandels; den 

mehr  oder  weniger  sichtbaren  Bodenschichten  der  Stadt,  die  mit  einem  Palimpsest 

verglichen werden, und ebenfalls im Zusammenhang mit dem Wunsch der Autorin, ihre 

Wahrnehmung der Veränderungen des städtischen Raumes zu kommunizieren.  

Nachdem die Aktualität dieser  zwei künstlerischen Mittel  in der gegenwärtigen 

Kunst unterstrichen wird, beginnt das vierte und letzte Kapitel der Dissertation, welches 

in  drei  Unterkapiteln  die  ersten Werke  und  Installationsprojekte  von  Urban Memory 

vorstellt. 

Das erste Unterkapitel widmet sich dem Schicksal des Erbes der DDR im urbanen 

Raum und präsentiert eine Siebdruckarbeit, welche das Verschwinden der Bausubstanz 

wie auch ihrer Ornamente in Form eines Memory‐Spieles auf einem Plakat darstellt. Des 

Weiteren wird hierin ein bedeutendes Installationsprojekt beschrieben: Dieses trägt den 

Titel „Gedächtnislücken“ und verwendet Bauschilder, um an abgerissene Denkmäler und 

Gebäude  zu erinnern. 
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Das  zweite  Unterkapitel  stellt  zwei  Plakate  vor,  die  sich  mit  dem Wandel  des 

Albertplatzes  befassen.  Sie  sind  inspiriert  von  Spuren  der  Abwesenheit  wie  auch  der 

Abwesenheit  von  Spuren  der  Vergangenheit.  Unter  anderem  werden  dabei  die 

Kommunikationsgepflogenheiten  der  Dresdner  Verkehrsbetriebe  verwendet,  um  die 

Einwohner zu einer Zeitreise einzuladen.  

Das  dritte  Unterkapitel  eröffnet  den  Aspekt  der  Zusammenarbeit  mit 

Unternehmen,  für  die  Urban  Memory  sich  bemüht,  Erinnerungen  und  Schicksal  der 

Stadt mit ihrem eigenen Gedächtnis zu verbinden. 

 

Die  Dissertation  klingt  mit  Gedanken  zu  aktuellen  sozialen  Bewegungen  und 

notwendigen Entscheidungen für eine nachhaltige Zukunft aus und stellt dabei fest, dass 

die Sorge für die Erhaltung eines Stadtgedächtnisses erst Sinn ergibt, wenn parallel der 

Wunsch  nach  einer  offenen,  überlegten  und  menschenfreundlichen  Stadtentwicklung 

umgesetzt wird. 

Nicht  völlig  ohne  Provokation  wird  zum  Schluss  das  Projekt  eines  urbanen 

Gemüsegartens innerhalb der Stadt vorgestellt, dies mit Ideen für Beete in einem alten 

Kraftwerk oder im Hof eines Schlosses.  
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Emplacement  des  édifices, monuments  et  lieux  de  Dresde,  cités 

dans cette thèse 
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Introduction 

Singularités de la recherche 

La  présente  thèse  relate  les  étapes  de  conception,  la  gestation,  la  naissance  et 

enfin  les  premiers  pas  de  l’entreprise  artiste  que  j’ai  fondée  en  2012  à  Dresde,  en 

Allemagne.  Baptisée  Urban  Memory,  cette  entreprise  est  née  de  mon  intention  de 

procurer  une  place  au  regard  artiste  que  j’exerce,  dans  le  phénomène  tangible  et 

permanent  des  mutations  de  l’urbain.  Elle  représente  aussi  la  clé  d’une  quête 

personnelle  qui  vise  à  concevoir  un  cadre  de  production  capable  de  conférer  une 

visibilité  aux  traces  de  (re)construction  et  destruction,  ainsi  qu’aux  mémoires  que  la 

ville peut contenir.  

Dans  cette  étude,  c’est  donc  non  seulement  en  tant  qu’artiste,  mais  aussi 

qu’entrepreneuse que je m’engage dans l'observation des mutations qui nous entourent 

et des conséquences de celles‐ci sur l’identité de l’urbain et de ses habitants. 

 

L’originalité de l’entreprise artiste, dont il est ici question, réside dans la double 

intention qui  l’anime : donner à voir  le phénomène de mutation de  l’urbain et prendre 

part à ce phénomène. Pour ce  faire,  la  forme de  l’entreprise dite classique est adoptée 

comme modèle –  elle qui  est  si présente,  sous divers aspects, dans  le mouvement des 

villes  et  sur  ses  chantiers.  En  effet,  ce  modèle  peut  parfaitement  contenir  et  diffuser 

l’intention  de  l’artiste  par  l’intermédiaire  d’un  mode  d’organisation  interne  et  de 

moyens de communication facilement repérables dans le milieu urbain. 

Jean‐Marc Huitorel, critique d’art français, théorise la démarche d’appropriation 

de l’entreprise par l’artiste en ces termes :  

« En  tant  qu’artiste,  je  ne  produis  plus  l’image  (peinture,  dessin,  sculpture, 

photo, vidéo) d’une entreprise, j’en fonde une à mon tour. Je ne produis plus 

d’images d’actions politiques ou sociales, de processus économiques,  je m’y 

adonne  directement  :  je  deviens  entrepreneur,  travailleur  ou  activiste.  Et 

pourtant, ce faisant, je reste un artiste représentant ce que je touche au plus 

près. »1  

                                                        
1 Huitorel, J-M., Art et économie, Paris, éditions Cercle d’art, 2008, p. 84. 
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Devenir  artiste  entrepreneur,  cela  signifie  donc  apprendre  à manœuvrer  entre 

deux pôles : l’économie et la création. En fondant une entreprise, j’affiche mon intention 

de  devenir  actrice  de  la  société,  de  prendre  part,  de  m’impliquer  –  en  un  mot : 

d’entreprendre.  Je me détache de l’unique représentation et m’intéresse aux forces qui 

dominent l’organisation de nos structures. Cependant, en tant qu’artiste, je tâche de ne 

pas quitter des yeux mon rôle de « révélatrice ». En effet,  les artistes ont pour  rôle de 

montrer, de dévoiler, de  toucher au plus près et de raconter. Ainsi, même en  jouant  la 

carte  de  l’entrepreneuse  afin  d’opérer  une  approche  du  monde  économique  et  d’en 

apprendre quelques  ficelles,  je ne cesse d’exercer un regard critique et sensible sur ce 

qui m’entoure.  

En outre, si  le  terme d’entreprise renvoie avant  tout au domaine de  l’économie, 

j’estime que sa fondation en tant qu’artiste demeure comparable à un travail de création, 

car  l’entreprise est pensée comme une œuvre. C’est un peu comme si  je m’appropriais 

l’entreprise  et  la  coulais  dans mon  propre moule  identitaire.  J’analyse  l’entreprise,  la 

détaille,  puis  l’adapte  à  mes  propres  besoins.  L’entreprise  artiste,  ainsi,  n’est  autre 

qu’une entreprise détournée. 

 

En pratique,  l’emprunt de  l’appellation « entreprise » sous‐entend, par exemple, 

l’utilisation de  codes  et  de  signes  tels  que  l’image placardée,  le  slogan  et  le  logo pour 

asseoir sa notoriété dans le paysage visuel de la ville. Pour Urban Memory, j’ai aussi fait 

le pari de conserver une place de choix à la création plastique bidimensionnelle. Forte de 

cette  singularité,  son  activité  repose  en  effet  essentiellement  sur  une  pratique  de  la 

peinture et de  la sérigraphie, menée à partir de  la photographie. Cette démarche place 

ainsi les arts plastiques au cœur de mon propos, par un travail « qui vise à donner des 

corps, des objets une représentation, une impression esthétiques »2.  

Le  concept  de  plasticité,  auquel  renvoie  la  discipline  des  arts  plastiques  et  qui 

évoque à  la  fois  la malléabilité de  la matière dont  l’artiste  fait usage et  celle de  l’objet 

qu’il  examine,  prend  tout  son  sens  dans  le  contexte  de  transformation  et  de 

développement de  la ville. Ce concept, qui  transmet aussi  l’idée de transposition d’une 

pensée, d’un rêve ou d’une vision, voire d’un  fantasme dans  la matière, afin de rendre 

une  image  mentale  perceptible  par  tous,  est  aussi  essentiel  pour  communiquer  ma 

perception du tissage de l’urbain. 

                                                        
2 Dictionnaire Larousse, Paris, 2008, p. 1061. 



    19 

Dans le but de mener ce travail de recherche artistique et de toucher mon objet 

au plus près pour en transmettre au mieux le contexte, je me réfère à de nombreux faits 

et  événements  historiques  et  sociologiques.  Ceux‐ci  forment  la  matrice  dans  laquelle 

mon entreprise s’est conçue. Or, le discours que je tiens à propos de l’histoire ne se veut 

en aucun cas celui de  l’historien ;  il  s’articule plutôt autour des données historiques et 

d’un regard qui est le mien. 

Dresde : contexte historique et géographique de la thèse 

Mon entreprise artiste trouve son origine dans l’observation d’une ville située à 

l’est  de  l’Allemagne :  Dresde  [fig.  01].  De  mon  point  de  vue,  cette  ville  se  définit 

littéralement,  et  depuis  plusieurs  décennies,  par  le  phénomène  de  reconstruction  qui 

peut ouvrir, en outre, les voies de décryptage de son identité.  

Fig. 01. Dresde, capitale du Land de Saxe,  

se situe à l’est de l’Allemagne. 

 

Depuis  plusieurs  décennies,  Dresde  se  présente  sous  les  traits  d’un  chantier, 

symptôme  de  la  recherche  insatiable  d’un  compromis  identitaire  entre  mémoire  et 

développement. D’une superficie moins étendue que Berlin (328,31 km2 contre 891,82 

km2), Dresde offre une autre porte d’entrée dans la problématique de reconstruction et 

de reconfiguration des villes allemandes de l’est, lourdement détruites par la guerre.  

Historiquement,  Dresde  est  étroitement  liée  au  règne  des  Princes‐électeurs  de 

Saxe, un État du Saint‐Empire romain germanique3. En architecture, elle est un exemple 

                                                        
3 Le Saint-Empire romain germanique s’étend au-delà des frontières actuelles de l’Allemagne, de 962 à 1806. 

Des Princes-électeurs (Kurfürsten) élisaient alors un Empereur romain germanique. 
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de  cité  baroque  si  l’on  considère  aujourd’hui  son  centre  historique  situé  au  bord  de 

l’Elbe et le quartier Innere Neustadt, de l’autre côté du fleuve [fig. 02].  

 

Fig. 02. Zwinger , Dresde, 2015 & Ruelle Rähnitzgasse, quartier Innere Neustadt, Dresde, 2015. 
Photographies : Tiphaine Cattiau. 

 

Mais  dans  l’histoire  du  XXe  siècle,  l’ancienne  cité  princière  fait  aussi  figure  de 

représentation de la fin catastrophique de la Seconde Guerre mondiale4. 1945 n’est pas 

pour Dresde uniquement  une date.  La  destruction massive de  la  ville,  puis  la mise  en 

place immédiate de moyens techniques et humains considérables – afin de déblayer les 

espaces  ravagés  par  les  bombardements  et  les  incendies  –  en  feront  également  un 

événement pour l’histoire architecturale qui intéresse cette étude. 

L’ampleur des dégâts et la transmission du terrible événement ont été telles que, 

« dans  le  monde  anglophone,  l’expression  "like  Dresden"  [N.d.A. :  comme  Dresde]  ne 

nécessite  pratiquement  pas  d’explications,  elle  désigne  un  état  de  destruction »5.  Les 

témoins de l’époque formulent des constatations similaires, évoquant « la soudaineté de 

la destruction,  l’image d’une ville  innocente qui  s’écroula en une nuit,  et  finalement  la 

description d’une destruction  apocalyptique »6.  Le  déroulement du bombardement  est 

décrit généralement de la façon suivante :  le 13 février 1945, entre 22h03 et 22h25,  la 

première offensive eut lieu. On estime à plus de 400 000 les bombes qui tombèrent sur 

la  ville. Dresde prit  subitement  feu. Après une  courte pause, une deuxième attaque  se 

déroula de 01h23 à 01h52 et plus de 170 000 bombes  furent à nouveau déversées et 

alimentèrent  les  flammes  qui  ravageaient  la  ville.  On  sait  qu’en  certains  endroits,  la 

                                                        
4 L’histoire du développement architectural de la ville de Dresde fait l’objet de nombreux ouvrages. Das alte 

Dresden. Geschichte seiner Bauten [Le vieux Dresde – Histoire de ses édifices], de Fritz Löffler, demeure 
une référence en la matière. L’auteur livre un panorama précis de l’histoire des édifices du centre historique 
au travers des grandes périodes du Moyen-Âge à la reconstruction d’après 1945. 

5 Mythos Dresden: Faszination und Verklärung einer Stadt [Le Mythe de Dresde : fascination et transfiguration 
d’une ville], Dresdner Heft n°84, 2005, p. 38.  

6 Ibid., p. 39.  
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température dépassa cette nuit‐là les 800°C. Puis, le 14 février, entre 12h15 et 12h25, un 

troisième survol de  la ville par  les avions de combats alliés, aux effets cette  fois moins 

destructeurs, porta cependant le coup final7.  

Ce  furent  bien  les  bombes,  et  la  destruction  qui  en  résulta,  qui  marquèrent 

principalement le point de départ de la grande reconstruction de Dresde, dont le centre 

fut ravagé [fig. 03]. 

 

Fig. 03. SLUB Dresden/Deutsche Fotothek, Stadtplanungsamt Dresden, Schadensplan der Stadt 
Dresden mit Darstellung des Zerstörungsgrades nach der Bombardierung im II. Weltkrieg (carte 

des dommages causés à Dresde par la Seconde Guerre mondiale, avec représentation des 
différents niveaux de destruction après le bombardement) 1946‐1947. 

 

L’écrivain dresdois Erich Kästner8 fournit, dans un roman autobiographique, une 

description sensible de  la  table  rase qu’était devenue sa ville. C’est à  la  lecture de  tels 

textes  que  mon  lien  avec  Dresde  s’est  renforcé  et  que  j’ai  désiré  travailler  sur  le 

phénomène de destruction‐reconstruction. 

« Oui,  Dresde  était  une  ville  magnifique.  Vous  pouvez  me  croire.  Et  vous 

devez me croire ! Aucun d’entre vous, même avec toute la fortune laissée par 

un père, ne peut prendre le train pour s’y rendre et constater de ses propres 

yeux si j’ai raison ou pas. Car la ville de Dresde n’existe plus. À l’exception de 

quelques restes, elle a disparu de  la surface de  la  terre. En une nuit et d’un 

geste  de  la  main,  la  Seconde  Guerre  mondiale  l’a  effacée.  Plusieurs  siècles 

                                                        
7 Das Dresdner Schloß – Geschichte und Wiederaufbau [Le château de Dresde – histoire et reconstruction], 

Dresdner Heft n°38, 1994, p. 67. 
8 Erich Kästner, écrivain allemand né à Dresde en 1899 et mort à Munich en 1974. 
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avaient  engendré  sa  beauté  inégalable.  Quelques  heures  ont  suffi  pour  la 

balayer du sol. C’était le 13 février 1945. Huit cents bombardiers déversèrent 

des bombes explosives et incendiaires. Et ce qui en resta fut un désert. Avec 

quelques  gigantesques  décombres  qui  avaient  l’air  de  paquebots  naufragés 

sur le sol.  

Deux ans plus  tard,  je me  tenais  au beau milieu de  ce désert  infini  et  je ne 

savais pas où j’étais. Entre des morceaux de briques couvertes de poussière 

gisait une plaque de rue. Avec difficultés, j’en déchiffrai l’inscription "Prager 

Straße". Je me trouvais dans la rue de Prague ? Dans la Prager Straße connue 

dans le monde entier ? Dans la rue la plus somptueuse de mon enfance ? Dans 

la rue aux plus belles vitrines ? Dans la rue la plus merveilleuse à l’approche 

de  Noël  ?  Je  me  tenais  dans  des  kilomètres  de  vide.  Dans  une  steppe  de 

briques. Dans le néant. »9 

Après  la  guerre,  une  énorme  entreprise  de  construction  et  de  réédification  se 

déploya pour faire ressurgir Dresde de ses cendres. 

_____________________ 

 

Si 1945 marque un tournant abrupt dans l’histoire du développement de la ville, 

1989,  année  de  la  chute  du  mur  de  Berlin,  joue  également  un  rôle  décisif  dans  la 

continuité de  la  reconstruction de  la  ville.  Les  instructions  changèrent. Cette  année‐là, 

pour Ingo Kolboom, historien et politologue allemand qui fut témoin de la chute du mur 

à Berlin même, c’est toute une identité est‐allemande qui a été ébranlée : « Depuis le 9 

novembre, non seulement un mur en béton s’est écroulé, mais deux pays autonomes, en 

fusionnant  dès  1990  en  un  seul  État,  ont  vécu  et  ont  dû  vivre  de  profonds 

bouleversements » 10 .  Dans  ce  qui  devenait  l’ancienne  République  démocratique 

allemande  (RDA)11,  les  habitants  se  sont  en  effet  vus  ôter  brusquement  leurs  repères 

sociaux  et  quotidiens,  comme en  témoigne  le  film Good bye Lenin!  de Wolfgang Becke 

                                                        
9 Kästner, E., Als ich ein kleiner Junge war [Quand j’étais un petit garçon], München, Deutscher Taschenbuch 

Verlag, 2009, p. 51-52. Traduction de l’auteur de cette thèse. 
10 Kolboom, I., Pièces d’identité : signets d’une décennie allemande, 1989-2000, Les Presses de l’université de 

Montréal, 2001, p. 30. 
11 La République démocratique allemande est proclamée en octobre 1949 puis « unifiée » (pour reprendre le 

terme officiel) à la République fédérale d’Allemagne (dite « Allemagne de l’Ouest ») en octobre 1990. Dans 
le langage commun, il est plutôt question d’une « aspiration » ou d’une « disparition ». 
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(2003).  Ce  bouleversement  a  enclenché  une  nouvelle  restructuration  des  villes,  les 

amputant souvent de témoins architecturaux d’un passé RDA encore si présent.  

 

C’est  au  cœur  de  l’espace  urbain,  dans  lequel  opère  tant  un  phénomène  de 

disparition que d’apparition de l’architecture et de l’histoire, que j’ai choisi d’aborder les 

problématiques  soulevées  par  le  concept  central  de  mémoire.  En  effet,  dans  un  tel 

contexte de transformations, on est en droit de se demander « que reste‐t‐il ? », « qu’est‐

ce  qui  n’est  pas  épargné  par  la  destruction  et  pourquoi ? »,  ou  encore  « que  vise  la 

reconstruction ? ».  Pour  répondre  à  ces  questions,  la  mémoire  fait  ici  l’objet  d’une 

recherche  tant  scientifique  que  pratique.  Elle  est  pistée,  analysée  sous  ses  diverses 

formes  et  sondée,  afin  de  lui  soumettre,  dans  un  second  temps,  différents  modes  de 

visibilité  au  travers  de  moyens  plastiques  qui  mettent  en  exergue  les  effets  des 

mutations sur le contenu de la ville et réveillent des fantômes. 

Les mutations de l’urbain 

Définition 

Dans  la présente étude,  le  terme de « mutation(s) » est  central  et  fréquemment 

employé.  Il  désigne  un  phénomène  engendré  par  les  mouvements  de  construction, 

reconstruction et reconfiguration. Dans le cas de Dresde, il rappelle aussi la destruction 

qui est à l’origine des chantiers qui l’agitent. De plus, « mutations » est souvent associé 

au  terme  « urbain ».  De  ce  fait,  l’usage  de  l’expression  « mutations  de  l’urbain »,  bien 

qu’assez voisine de l’idée de « mutations de la ville » ou « des villes », entend renvoyer à 

la définition du géographe français Michel Lussault :  

« L’urbanisme est un processus de  remplacement d’un mode d’organisation 

spatiale  des  réalités  sociales  (la  ville  industrielle)  par  un  autre  –  l’urbain, 

dont la diffusion contribue à et exprime la mondialisation. Un tel phénomène 

bouleverse  toutes  les dimensions de  la  société,  concerne  tous  les  individus, 

toutes  les  spatialités,  tous  les  types  d’espaces.  Il  justifie  que  l’on  renonce  à 

l’usage du mot "ville" pour désigner ces nouvelles réalités qui s’imposent, au 

profit de l’adjectif substantivé "urbain" […]. »12 

                                                        
12 Lussault, M., L’Avènement du monde, Essai sur l’habitation humaine de la Terre, Paris, Les éditions du Seuil, 

2013, p. 64-65. 
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Mais  avant  d’évoluer  vers  le  qualificatif  d’ « urbain »,  la  ville  comporte  déjà  un 

intérêt pour le sujet de cette recherche, si l’on s’en remet à la définition de l’historien de 

l’art allemand Paul Sigel :  

« Les villes ne sont en tous cas pas uniquement des conteneurs ni des scènes 

sur  lesquelles  se  joue  la  complexité  des  systèmes  sociaux.  Elles  sont,  en 

première ligne, des structures spatiales et architectoniques qui ont grandi au 

cours de l’histoire. »13 

En ce sens, les termes « urbain » et « ville » trouveront tous deux leur place dans 

cette  étude,  en  apportant  à  la  fois  l’idée  d’évolution  progressive  et  d’interdépendance 

entre l’homme et l’espace de vie qu’il se bâtit.  

La question des mutations de l’urbain aujourd’hui 

La mutation des  villes  constitue  sans  équivoque un  sujet  actuel,  pour plusieurs 

motifs.  Les  études  menées  en  matière  d’urbanisme  soulignent  par  exemple  la 

transformation  de  l’usage  et  de  l’organisation  des  villes  au  fil  du  temps.  Ainsi,  le 

sociologue,  géographe  et  philosophe  français  Henri  Lefebvre  parle  d’une  tendance, 

depuis  quelques  décennies,  à  la  conversion  des  centres  villes  en  « lieux  de  loisirs,  de 

temps  vide  et  inoccupé »,  en  raison  d’une  « muséification »  de  ces  centres  dont  les 

habitants  sont  progressivement  dépossédés 14 .  Ce  point  de  vue  semble  confirmer 

l’impact  du  système  économique  capitaliste  sur  l’environnement  de  vie  des  hommes, 

phénomène déjà dénoncé en 1967 par l’écrivain et essayiste  français Guy Debord, pour 

qui « le capitalisme […] peut et doit […] refaire la totalité de l’espace comme son propre 

décor » 15 .  Non  sans  une  pointe  d’ironie,  l’auteur  souligne  un  phénomène  impulsif 

récurrent,  pour  lequel  on  est  en  droit  de  se  demander  s’il  suit  des  critères  et  si  oui, 

lesquels.  En  effet,  dans  les mouvements  de  construction  et  de destruction de  l’urbain, 

est‐ce l’enjeu esthétique, la symbolique, l’ancienneté ou encore la référence politique et 

historique qui l’emporte ? Bien qu’il ne semble pas y avoir de ligne directrice unique, des 

exemples précis permettent de relever quelques tendances. 

                                                        
13 Sigel, P., Klein, B., Konstruktionen urbaner Identität. Zitat und Rekonstruktion in Architektur und Städtebau 

der Gegenwart [Construction de l’identité urbaine. Référence et reconstruction dans l’architecture et 
l’urbanisme d’aujourd’hui], Berlin, Lukas Verlag, 2006, p. 18. 

14 Henri Lefebvre, « Métamorphoses planétaires », in L’Urbanisme du monde, Manière de voir, Le Monde 
diplomatique, déc-janv 2011, p. 21. 

15 Debord, G., La Société du spectacle, Paris, Gallimard, 2002, p. 165. 
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Le cas des grands ensembles, entre maintien et disparition 

Le  sort  des  « grands  ensembles »,  édifiés  aux  quatre  coins  du  globe,  révèle 

notamment  la  complexité  du  jugement  en  matière  de  maintien  ou  non  d’édifices.  En 

effet, dans  le  cas des habitations  construites entre  les années 1960 à 1980,  le  rapport 

ambigu  au  passé  ou  le  malaise  face  à  un  héritage  architectural  précaire  n’est  pas 

toujours assumé.  

Pour  mettre  en  lumière  un  débat  grandissant,  Les  Français  Annie  Fourcaut, 

spécialiste de l’histoire urbaine, et Frédéric Dufaux, géographe de l’urbain, ont dirigé en 

2004  la  rédaction  d’un  ouvrage  intitulé  Le  Monde  des  grands  ensembles16.  Celui‐ci 

questionne le regard porté sur cette architecture en voie de disparition. Par ailleurs, se 

déroulait  fin  2010  une  exposition  itinérante  à  Paris,  dans  le  but  de  faire  découvrir 

quarante ensembles « patrimoine du XXe siècle » de France. Le catalogue de l’exposition 

présente  l’objectif  auquel  répond  ce  label,  créé  sur  recommandation  du  Conseil  de 

l’Europe au début des années 1990. Il est notable que l’initiative émerge de la prise de 

conscience de la difficulté de juger la valeur de l’architecture du XXe siècle, de l’urgence 

de  se  préoccuper  de  son  sort  et  de  conserver  ne  serait‐ce  qu’une  partie  de  ses 

constructions pour en témoigner auprès des générations futures17.  

En  ce qui  concerne  l’Allemagne,  la  forme des  grands ensembles  est  enveloppée 

d’un discours politique fort, car ces unités d’habitations restent  liées au souvenir de  la 

RDA.  

Ainsi, quelle que soit la valeur conférée à cette architecture, il semble nécessaire 

que des décisions soient prises. Pour A. Fourcaut, le constat est le suivant : 

« À  l’ère  du  développement  durable,  et  alors  que  les  contextes  socio‐

historiques à l’origine des grands ensembles ont partout disparu, il est donc 

raisonnable  de  s’interroger  sur  leur  devenir :  réhabilitation  programmée, 

destruction  volontariste,  ou  lente  disparition  par  leur  réinsertion  dans  le 

marché immobilier libre. »18 

Au  cours  de  mes  années  de  recherche,  j’ai  pu  observer  l’avancée  du  débat  à 

Dresde.  Si  quelques Plattenbauten19 ont  disparu  du  paysage,  d’autres  ont  été  rénovés, 

                                                        
16 Dufaux, F., Fourcaut, A., Le Monde des grands ensembles, Grâne, Creaphis, 2004. 
17 Une Histoire de l’habitat – 40 ensembles « patrimoine du XXe siècle », Beaux-arts éditions, 2010, p. 32-33. 
18 Le Monde des grands ensembles, op. cit., p. 19. 
19 Terme allemand signifiant « immeubles en préfabriqué ». Il s’agit d’une forme d’architecture représentative du 

XXe siècle et répendue dans le monde entier. 



   26 

leurs façades embellies, d’autres encore sont parvenus à s’intégrer dignement dans  les 

nouveaux  quartiers  construits  à  leur  pied.  Ainsi,  sur  un  court  laps  de  temps,  de 

nombreuses tours délaissées ont retrouvé un éclat. 

Reconstruction et destruction 

Un  autre  phénomène  à  souligner,  participant  des mutations  des  grandes  villes, 

est  celui  de  la  reconstruction.  Lorsqu’à  Paris,  la  question  se  pose  de  reconstruire  le 

Palais des Tuileries (ravagé par les flammes en 1871 au cours de la semaine sanglante 

de la Commune), Berlin assiste à la résurrection de son château tombé sous les bombes 

de la Seconde Guerre mondiale. De même, Leipzig, deuxième ville de Saxe, est en train de 

reprendre possession de la silhouette de l’église Paulinerkirche dynamitée en 1968 par 

le pouvoir en place (SED). Dresde, quant à elle, a connu la reconstruction, entre autres, 

de son emblématique Frauenkirche.  

La démarche de reconstruction représente l’aboutissement d’une réflexion ou, du 

moins, d’une prise de position face aux édifices du passé dans la ville. Dans ce contexte, 

notre analyse de la place de la mémoire tente d’interroger les moyens mis à disposition 

des hommes20 pour créer un lien avec leur espace de vie urbain changeant.  

Il apparaît, d’une part, que le phénomène de reconstruction peut être considéré 

comme une nécessité. Celui‐ci peut en effet permettre de rétablir une relation entre un 

espace de vie et ses habitants, en proposant une expérience de ce lieu par l’évocation de 

son  histoire.  En  2010,  un  rapport  du  ministère  fédéral  allemand  des  transports,  de 

l’habitat et du développement urbain intitulé « Positionnement sur la reconstruction de 

bâtiments  et  d’espaces  disparus »  évoque  le  lien  entre  « besoin  d’identification  à  un 

lieu » et « démarche de reconstruction »21. Il s’agit là, en d’autres mots, d’une recherche 

du passé pour se fonder une « identité » et, ainsi, se trouver une place au sein de la vaste 

société.  Le  document  officiel  met  en  lumière  que,  dans  le  contexte  actuel  de 

globalisation,  la persistance de signes urbains et architecturaux distinctifs  semble être 

nécessaire 22 .  Cela  pourrait  expliquer,  en  partie,  ce  mouvement  postmoderne  de 

« résurrections  architecturales »  comme  ceux  cités  précédemment  à  Berlin,  Leipzig  et 

Dresde. Plus tôt déjà, en 1947, à l’occasion du débat sur la reconstruction de la Maison 

                                                        
20 Le terme générique « homme » désigne dans notre étude l’ensemble des humains, hommes et femmes. 
21  Positionen zum Wiederaufbau verlorener Bauten und Räume [Positionnement sur la reconstruction de 

bâtiments et d’espaces disparus], Dossier du Bundesministerium für Verkehr, Bau und Stadtentwicklung 
[Ministère des transport, de l’habitat et du développement urbain], 2010. http://www.urbane-
transformationen.de/wp-content/uploads/2010/46_BMVBS-Positionen-Wiederaufbau.pdf. Dernière consultation le 
27.01.11. 

22 Ibid. 
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de Goethe à Frankfurt sur le Main, le romancier allemand Hermann Hesse avait exprimé 

clairement  son  positionnement favorable.  Selon  lui,  la  récupération  d’édifices  détruits 

représentait un sauvetage pour  les hommes qui  risqueraient, dans  le  cas contraire, de 

vivre coupés de l’imaginaire et du passé transportés par le patrimoine architectural23. La 

mémoire, en effet, joue un rôle de taille dans la construction identitaire des hommes.  

Mais  il  est  évident, d’autre part, que  l’urbain, par définition, ne  cesse de muter, 

d’évoluer  et  de  se  renouveler.  Tout  ne  peut  alors  être  conservé  ni  faire  partie  de 

l’aménagement de demain. Il s’avère donc crucial, pour cet Homo urbanus24 que devient 

l’homme du XXIe siècle, de pouvoir continuer à se référer sans équivoque à son milieu 

de vie qu’est  l’urbain. Les  tranches de passé conservé doivent donc être habilement et 

justement  sélectionnées,  pour  que  les  hommes  puissent  trouver  dans  leur  ville  les 

éléments nécessaires à  leur  identification. Si  les changements dans  la ville  s’effectuent 

dans  un  climat  de  désinformation  et  dans  l’absence  de  lien  avec  les  habitants,  ces 

derniers risquent de subir les mutations sans les vivre à leur échelle, ni les observer en 

toute conscience et les assimiler. À l’inverse, en tâchant de créer une mémoire de la ville 

et de ses transformations, tout en reliant passé, présent et avenir, la chance est donnée 

aux hommes de  se  créer,  à  leur  tour, une mémoire  individuelle – voire  collective – de 

leur  espace  de  vie.  Pour  y  parvenir,  les  récits,  les  représentations  et  les  évocations 

constituent  une  source  intarissable  de  possibilités  capables  de  générer  un  travail  de 

création de mémoires. En parallèle, la mémoire des villes se doit de conserver des traces, 

des  éléments  de  compréhension  et  d’explication  de  la  transformation,  laquelle  se 

caractérise par une oscillation entre disparitions et émergences.  

Le concept de mémoire 

Mémoire individuelle, mémoire collective et mémoire urbaine 

L’usage  déjà  répété  du  terme  de  « mémoire »  et  de  sa  forme  au  pluriel,  étant 

donné  la  quantité  de  mémoires  que  peut  contenir  la  ville,  appelle  une  définition. 

Rappelons pour commencer que ce terme, issu du latin memoria, consiste en « l’activité 

biologique et psychique qui permet de retenir des expériences antérieurement vécues » 

ainsi  que  la  « faculté  de  conserver  et  de  rappeler  des  sentiments  éprouvés,  des 

                                                        
23 Seng, J., Goethe-Enthusiasmus und Bürgersinn, Das Freie Deutsche Hochstift – Frankfurter Goethe-Museum 

1881-1960, Wallstein, Göttingen, August 2009, p. 297. 
24 L’Avènement du monde, op. cit., p. 41. 
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connaissances  antérieurement  acquises » 25 .  La  mémoire  concerne  ainsi  tous  les 

humains ; c’est une constitution qui leur est commune par nature. En outre, au‐delà de 

cette  seule  faculté,  le  philosophe  français Paul Ricœur démontre dans  son ouvrage La 

Mémoire,  l’histoire,  l’oubli  que  « la  recherche  du  souvenir  témoigne  […]  d’une  des 

finalités  majeures  de  l’acte  de  mémoire,  à  savoir  de  lutter  contre  l’oubli  […] »26.  La 

mémoire peut être assimilée à un outil de construction de l’individu. Elle lui permet de 

s’édifier  et  de  se  repérer  à  la  fois  dans  le  temps,  dans  l’espace  et  en  lui‐même.  Entre 

l’oubli et le souvenir, la mémoire crée le patrimoine qui se forme en chacun de nous en 

tant qu’individu et participant d’une collectivité. 

À  ce  sujet,  la  sociologue  française  Sylvie  Mazzella  évoque  le  terme  de  « ville‐

mémoire »27, en s’appuyant sur la vision de son confrère français Maurice Halbwachs. Il 

se  trouve  ainsi  que  « la  ville  d’Halbwachs  est  un  espace  dynamique  en  constante 

transformation, défini  comme un ensemble de  territoires perçus, paradoxalement, par 

les habitants comme stables, où s’enracine la mémoire des groupes »28. Cette définition 

de la ville induit la capacité notable de ses habitants, à la fois personnes distinguables et 

constituantes  d’un  groupe,  à  créer  une  relation  avec  leur  environnement  en  toute 

indépendance, et à y projeter leurs propres expériences et représentations, en dépit des 

mutations.  L’espace  urbain  parvient  donc  à  la  fois  à  toucher  les  habitants  dans  leur 

individualité et à devenir le réceptacle d’une mémoire collective. 

Pour  Ricœur,  « on  doit  à  Maurice  Halbwachs  l’audacieuse  décision  de  pensée 

consistant  à  attribuer  la  mémoire  directement  à  une  entité  collective  qu’il  nomme 

groupe  ou  société »29.  Selon  Halbwachs,  les  deux  types  de  mémoire,  individuelle  et 

collective, existent bien de façon quasi‐interdépendante : « […] si  la mémoire collective 

tire  sa  force  et  sa durée de  ce qu’elle  a pour  support un  ensemble d’hommes,  ce  sont 

cependant  des  individus  qui  se  souviennent,  en  tant  que  membres  du  groupe.  »30 Il 

apparaît, de plus, que la mémoire individuelle suit « sa propre voie » et que la mémoire 

collective « ne  se  confond pas avec elle »31 car « la  conscience  individuelle n’est que  le 

lieu  de  passage  [...],  le  point  de  rencontre  des  temps  collectifs »32 .  La  sociologue 

                                                        
25 Dictionnaire Larousse, p. 873. 
26 Ricœur, P., La Mémoire, l’histoire, l’oubli, Paris, Les éditions du Seuil, 2000, p. 36. 
27Mazzella, S., « La ville-mémoire », Enquête [En ligne], 4 | 1996, mis en ligne le 12.07.13, 

http://enquete.revues.org. Dernière consultation le 04.10.13.  
28 Ibid., p. 02. 
29 La Mémoire, l’histoire, l’oubli, op. cit., 147. 
30 Halbwachs, M., La Mémoire collective, Paris, Les Presses universitaires de France, 1950, p. 23-24. 
31 Ibid., p. 26. 
32 Ibid., p. 80. 
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allemande  Aleida  Assmann  démontre,  elle  aussi,  que  la  relation  entre  l’individu  et  le 

groupe n’est pas à sens unique. Assmann estime en effet qu’il existe une dépendance de 

l’individu face à la perception d’un « nous », d’un collectif33.  

Ainsi,  lorsque  la  ville  offre  un  ensemble  de  déclencheurs  mnémoniques,  elle 

s’adresse  autant  aux  individus  qu’au(x)  groupe(s)  dont  ils  font  partie.  Les  signes  du 

temps,  présents  dans  la  ville,  peuvent  être  éloquents  sur  plusieurs  niveaux,  en 

s’infiltrant à  la  fois dans  la perception personnelle du  lieu et dans  la  conscience d’une 

appartenance  à  une  collectivité.  Sensibiliser  la  mémoire  commune  et  la  mémoire 

personnelle  ouvre  alors  deux  voies  tout  aussi  distinguables  qu’étroitement  liées,  qui 

peuvent être empruntées afin de s’adresser à la population de la ville. 

Ces  mémoires,  néanmoins,  peuvent  nécessiter  le  soutien  de  déclencheurs, 

d’éléments capables de préserver son activité et de stimuler sans cesse sa participation à 

la  recherche  d’un  équilibre  vital.  Dans  le  cadre  de  cette  étude,  qui  se  caractérise  par 

l’analyse  de  la  relation  entre  la  mémoire  et  les  mutations  urbaines,  il  s’agit  de 

déterminer  en  quelle  mesure  et  grâce  à  quels  moyens  la  ville  peut  continuer  de 

présenter  ce  que  nous  nommerons  des  « traces  mnémoniques »  ou  « déclencheurs 

mnémoniques »  dans  son  aménagement.  Dans  ce  contexte,  la  tâche  de  l’entreprise 

artiste  Urban Memory  est  d’apporter  sa  contribution  au  maintien  et  à  la  création  de 

déclencheurs  par  le  biais  de  la  pratique  artistique  doublée  de  la  démarche 

entrepreneuriale. En ce sens, le concept de « mémoire urbaine » mis en avant dans cette 

recherche  se  réfère  à  la  fois  à  l’espace  urbain  et  aux  représentations  visuelles  qui  en 

découlent.  

Mémoire officielle et travail des artistes 

Les habitants de l’urbain se trouvent confrontés à un espace de vie changeant, qui 

fait  l’objet  d’une  réappropriation  constante,  en  fonction  des  ères  politiques  qui  le 

traversent. L’historienne et sociologue  franco‐québécoise Régine Robin, dont  l’ouvrage 

Berlin chantiers constitue une référence centrale pour cette thèse, évoque à ce sujet : 

« […]  Le  nom  de  rue,  la  statue,  le monument  [qui]  font  partie  de  l’identité 

individuelle et collective. Ils sont toujours l’enjeu de luttes, d’appropriations 

et  de  désappropriations  du  passé,  luttes  pour  l’inscription  de  ce  qu’une 

                                                        
33Assmann, A., Soziales und kollektives Gedächtnis [Mémoire sociale et collective], 

www.bpb.de/system/files/pdf/0FW1JZ.pdf , p. 01-02. Document téléchargé sur le site de la Bundeszentrale 
für politische Bildung, le 20 février 2014. 
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société veut laisser de son image de soi et de son rapport au passé».34  

Force  est  de  constater  le  rôle  indéniable  de  la  « mémoire  historique »  dans  le 

façonnement  de  la mémoire  dans  la  ville.  Certes,  le  rôle  économique  et  politique  des 

institutions, dans la démarche de conservation du passé, ne doit pas être mésestimé. Il 

est notable, cependant, que la frontière entre mémoire et histoire souffre parfois d’une 

délimitation  vulnérable  et  que  l’histoire  peut  effectuer,  dans  certains  cas,  un  usage 

discutable  de  la  mémoire.  Se  référant  à  l’historien  français  Pierre  Nora,  Paul  Ricœur 

souligne à ce propos que « dès qu’il y a trace, médiation, on n’est plus dans la mémoire 

vraie, mais dans l’histoire »35. En outre, le « prétendu devoir de mémoire »36 renvoie à la 

possible vacuité d’actes et de monuments de commémoration ratés. Ainsi, pour Ricœur, 

la  tendance à  la patrimonialisation opère malheureusement, dans certains cas,  comme 

un « maléfice » qui  réduit  « le  lieu de mémoire au  site  topographique »37.  Il  en  revient 

donc  aux  individus  eux‐mêmes  de  se  réapproprier  leur mémoire  afin  de  nourrir  celle 

collective  et  de  lui  conserver  sa  diversité.  Les  artistes,  leurs  œuvres  et  installations, 

peuvent  mettre  sur  la  voie  de  ce  travail  qui  incombe  chacun,  en  proposant  des 

alternatives aux conteneurs « officiels » de mémoire. 

Mémoire et identité de l’urbain : le souvenir de la RDA 

Dans  le  contexte  des  transformations  qui  remuent  profondément  l’urbain,  la 

question de l’identité de la ville représente un enjeu de taille. D’après Paul Sigel, c’est le 

mélange  constant  des  références  dans  l’architecture  d’aujourd’hui38 qui  soulève  cet 

enjeu. Le paysage urbain de Dresde témoigne parfaitement de la succession des courants 

architecturaux qui finissent par se juxtaposer dans la ville. À ce phénomène s’ajoute une 

tendance sélective de conservation des édifices qui met en lumière la quête identitaire 

de la ville, dirigée essentiellement par les entreprises et les institutions.  

Il  est  intéressant  de  considérer,  au  travers  des  époques  et  particulièrement  à 

partir de  la deuxième moitié du XXe et au début du XXIe siècle,  les moments du passé 

auxquels  se  réfère  le  tissu  urbain  en  reconstruction.  L’identité  alors  recherchée  ne 

correspond  pas  nécessairement  à  celle  escomptée  par  la  population.  Le  point  le  plus 

sensible  de  la  reconstruction  de  Dresde,  comme  d’autres  villes  de  l’ancien  bloc 

                                                        
34 Berlin chantiers, op. cit., p. 200. 
35 La Mémoire, l’histoire, l’oubli, op. cit., (Nora, p.XIX), p. 524. 
36 Ibid., p. 107. 
37 Ibid., p. 528. 
38 Konstruktionen urbaner Identität, op. cit., p.14. 
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soviétique,  concerne,  à  mon  sens,  le  rejet  de  l’architecture  issue  de  la  RDA.  Ce 

phénomène  semble  être  interprété  comme  une  éviction  d’une  partie  de  l’histoire  et, 

ainsi, d’une facette identitaire de la ville et de ses habitants. Or, cette phase de l’histoire 

collective  est  encore  incarnée  par  une  large  partie  de  la  population  qui  constitue  un 

témoin  vivant  d’une  ère  brusquement  révolue.  Alors  que  la  RDA  disparaissait,  un 

changement  de  décor  concrétisa  le  tournant.  Une  partie  de  la  population  allemande 

vécut alors une « migration immobile » 39, pour reprendre le terme d’une étude publiée 

par la revue scientifique française Allemagne d’aujourd’hui. Les habitants, tout en restant 

sur place, changèrent en effet de pays.  

Il se révèle donc capital que le nouveau paysage urbain conserve suffisamment de 

traces de ce passé, afin de favoriser la continuité de l’identification de la population avec 

son  espace  de  vie.  Pourtant,  la  disparition  de mémoriaux,  de  sculptures  et  d’édifices, 

témoins de  l’ancienne RDA dans  la ville,  se déroule à grande vitesse. Elle est suivie de 

l’émergence d’un sentiment partagé à différentes échelles :  la nostalgie. Mais comme le 

note R. Robin, il est fort peu probable que beaucoup de gens regrettent la RDA, en raison 

des « failles » multiples qu’elle présentait : « absence d’État de droit, Stasi omniprésente, 

valeurs antifascistes martelées […]. » Il est cependant notable aujourd’hui qu’un malaise 

subsiste. En effet, si la RDA s’est vue ouvrir les portes d’une « liberté de consommation », 

elle a subi en contrepartie l’effondrement d’une identité « qui ne peut [qu’] amener [les 

habitants]  à  une  certaine  nostalgie,  nostalgie  de  ce  qui  n’a  pas  été,  reconstruction 

imaginaire d’un pays disparu »40. Ce phénomène de représentation imaginaire de la RDA 

est alors appelé « ostalgie »41.  

La disparition d’un État et  l’effacement consciencieux de ses  traces  tend donc à 

renforcer  un  sentiment  de  dépossession  de  soi‐même ;  d’une  tentative  de  remodeler 

l’identité  de  toute  une  population,  en  omettant  certains morceaux.  Ainsi,  sans  tomber 

dans un discours nostalgique et naïf, il semble évident que la place de la mémoire de la 

RDA dans les villes d’aujourd’hui doive être traitée avec une attention toute particulière 

dans  la présente étude. C’est  là, en effet,  tant sur  le  terrain de  la destruction que de  la 

réédification,  que  je  pense  qu’une  intervention  extérieure,  conçue  sous  la  forme  de 

l’entreprise artiste, se justifie.  

                                                        
39 « Migration immobile en Allemagne de l’Est », dossier dirigé par Jacques Poumet in Allemagne d’aujourd’hui, 

n°198, 2011, p. 101. 
40 Berlin chantiers, op. cit., p. 241-242. 
41 Ostalgie : combinaison de Ost (« Est » en allemand) et du mot « nostalgie ». 
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L’impulsion fournie par Régine Robin : vers la place du regard artiste 

Dans  l’élaboration  théorique  de  cette  démarche,  l’ouvrage  de  Régine  Robin 

représente, comme précédemment évoqué, un appui précieux.  

C’est à Berlin, au cours des années qui ont suivi l’ouverture du mur en 1989, que 

l’auteure  entreprend  un  travail  minutieux  comparable  à  des  fouilles,  tant  historiques 

que  sociologiques.  Dans  ses  recherches,  Robin  s’intéresse  autant  à  la  place  de  la 

mémoire du troisième Reich qu’à celle de la RDA dans le Berlin en chantier du troisième 

millénaire. Bien que la présente thèse se concentre sur une période autrement limitée, à 

savoir de la fin de la Seconde guerre mondiale à nos jours, les enjeux de mémoires dans 

les villes de Berlin et de Dresde présentent de fortes similarités en ce qui concerne les 

choix  architecturaux :  reconquête  d’édifices  témoins  de  la  noblesse  d’antan,  mise  à 

l’écart de la RDA, préservation du souvenir de la Seconde Guerre mondiale…  

Robin mène à Berlin une quête identitaire personnelle, biographique, qui mêle sa 

propre mémoire et celle de sa famille à celle de la ville. Son analyse fournit donc à la fois 

de  nombreux  outils  d’approche  de  l’histoire  mémorielle,  architecturale  et  urbaine  de 

l’Allemagne, et de la connexion intérieure, individuelle et créatrice qui peut exister entre 

l’être et l’espace urbain en mutation. Pour les champs de recherche en arts plastiques et 

histoire de l’art auxquels appartient cette étude, l’ouvrage de Robin représente une riche 

source de concepts historiques, sociaux et artistiques. Ceux‐ci ont nourri mon travail de 

création et de réflexion, dans l’intention de transmettre mon regard et de témoigner, à 

ma  manière,  des  mutations  de  la  ville.  Le  travail  artistique  dont  cette  recherche  fait 

l’objet vise ainsi l’activation d’un processus de « rechargement » de la ville en « contenu 

mémoriel », comme l’indique le complément du titre de mon entreprise : Urban Memory 

– Reload Company.  

 

Cet  objectif  représente  le  débouché  de  la  recherche  à  laquelle  je  me  suis 

consacrée  durant  la  première  phase  de  mon  étude.  Il  s’agissait  alors  de  trouver  une 

définition  au  rôle  de  l’artiste  dans  le  cadre  des  mutations  de  l’urbain.  Autrement 

formulé,  je  cherchais  à  comprendre  de  quelle  manière  le  « regard  artiste »  pouvait 

contribuer à la perception, à la compréhension de ce phénomène qui touche de près la 

société.  Mon  intention  était  de  déterminer  la  fonction  que  pouvait  occuper  l’artiste, 

personne  à  même  d’exercer  un  regard  interrogateur  sur  le  monde,  puis  de  s’en 
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« décoller en le représentant »42, pour reprendre une expression de Jean‐Marc Huitorel, 

au moyen d’outils qu’il choisit de se mettre à disposition. Paul Ardenne, lui aussi critique 

d’art  français,  affirme  bien  que  la  société  est  un  langage  et  que  « l’art  est  l’une  des 

formes  de  cette  langue  que  parle  le  corps  social » 43 .  L’art,  véritable  outil  de 

communication, apparaît comme indissociable de l’homme. Pour Huitorel, il constitue en 

outre « un pouvoir qui reste aux humains pour réfléchir sur leur monde »44. 

À  mes  yeux,  le  regard  artiste  est  comparable  à  un  canal,  par  lequel  passe  la 

subjectivité de l’être pour atteindre, à l’aide de la main exécutante, la conscience de ses 

congénères.  Le  regard artiste possède,  en  ce  sens,  la  faculté de  traduire  sa perception 

d’une chose afin de la rendre potentiellement communicable et compréhensible par les 

autres.  L’artiste,  alors,  est  capable  de  médiation.  Libre  à  lui  de  choisir  son  mode 

d’expression.  

Des artistes et des villes 

Le phénomène des transformations urbaines et le rapport à son propre espace de 

vie  occupent  une  place  notable  dans  la  création  contemporaine.  Si,  au  cours  du  XXe 

siècle,  des  artistes  réputés  comme  Christo  et  Gurky  (qui  pratiquent  respectivement 

l’installation et la photographie) se sont penchés sur le tissu urbain comme symbole de 

la mutation sociale ou espace de vie commun en pleine expansion, d’autres acteurs de la 

scène artistique n’hésitent pas à transformer la ville en une « matière modelable » pour 

favoriser  une  nouvelle  approche  de  ces  phénomènes.  C’est,  par  exemple,  le  cas  du 

photographe  français  David  Cousin‐Marsy,  dont  les  clichés  donnent  l’impression  de 

contempler  les  villes  comme  des  œuvres  d’art,  en  opérant  l’extraction  de  fragments 

d’édifices,  de  façades  et  autres  composants,  qu’il  nous donne  à  voir  au  travers de  son 

objectif  [Fig.  04].  De  ces  cadrages  photographiques  émergent  ainsi  des  compositions 

graphiques qui modifient notre perception du lieu et parviennent à fournir l’impulsion à 

un travail intérieur de mémoire du lieu.  

 

 

 

 

 

 

                                                        
42 Huitorel, J-M., Conférence Isègoria, enregistrée en 2009. 
43 Ardenne, P., Un Art contextuel, Paris, Flammarion, 2009, p. 32. 
44 Huitorel, J-M., Conférence Isègoria. 
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Fig. 04. David Cousin‐Marsy, série Les Villes 
invisibles, 2008, tirage lambda au format 
100x100 cm (Diasec). Numéroté sur 5 
éditions + 2 épreuves d’artiste.  

 

Autre  démarche,  celle  de  la  plasticienne  allemande  Anke  Binnewerg  qui 

proposait, en 2013 à Dresde, une suite d’installations temporaires sur les façades de la 

place Neumarkt,  afin  d’attirer  l’attention  sur  le  processus  de  reconstruction.  Par  son 

intervention minimaliste qui use du « grattage » [Fig. 05], sur la couche supérieure des 

façades à  l’allure ancienne,  l’artiste  souligne  le  côté « artificiel » des édifices du  site  et 

laisse  entrevoir  l’armature  d’une  construction  récente45.  En  agissant  de  la  sorte,  elle 

questionne  la vraisemblance de ce qui est donné à voir dans  la ville en mutation ; elle 

intègre sa pratique au cœur de son sujet, la mêle au travail de l’architecte, et confirme le 

potentiel  de  l’art  contemporain  dans  un  débat  de  son  temps  –  en  l’occurrence,  la 

résurgence de substances architecturales totalement disparues. 

 

 

 

 

 

 

Fig. 05. Anke Binnewerg, Neumarktfenster, 
Blicke hinter die Fassaden, 2013. « Fenêtre » 
sur la façade de l’hôtel QF, Place Neumarkt, 
Dresde, 2013. Photographie : Sven Hörnich.  

 

 

                                                        
45 Plus d’informations sur le site de l’artiste : http://www.anke-binnewerg.de 
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Par  ailleurs,  dans  l’intention  de  faire  prendre  conscience  de  l’ampleur  des 

transformations exercées dans la ville au cours du temps, l’artiste et architecte Yadegar 

Asisi,  originaire  d’Iran  et  né  à  Vienne,  remet  le  panorama  au  goût  du  jour,  invitant  le 

spectateur  à  se positionner  au  centre de  son œuvre  et d’y  évoluer  à  son  rythme46.  En 

2008, l’artiste présente pour la première fois une reconstitution de Dresde « telle que la 

ville  aurait  pu  l’être »  en  1756,  c’est‐à‐dire  à  la  veille  de  la  destruction  causée  par  la 

guerre de Sept Ans  [Fig. 06]. Le panorama géant est  installé,  comme de coutume chez 

l’artiste,  dans  un  gazomètre  désaffecté  de  la  ville47.  Asisi  a  étudié  l’architecture  à 

l’Université Technique de Dresde et connaît ainsi les problématiques architecturales et 

identitaires qui  touchent  cet  espace urbain. Dans un  contexte de débats publics  sur  la 

politique  de  reconstruction,  Asisi  propose  de  remettre  l’histoire  de  Dresde  en 

perspective et de considérer attentivement l’impact des transformations sur le corps de 

la  ville.  L’œuvre  a  rencontré  un  franc  succès  et  a  marqué  le  début  d’une  série  de 

panoramas  dédiés  à  l’histoire  urbaine  et  sociale  de  l’Allemagne,  notamment  à  Berlin, 

avec une reconstruction fidèle d’un quartier divisé par le mur.  

Asisi va jusqu’à créer, en 2014, un panorama du centre ville de Dresde en ruines, 

à l’image de ce qu’il fut après les bombardements incendiaires de février 1945 [Fig. 07]. 

Incontestablement, le panorama amène le spectateur à reconsidérer la ville telle qu’il la 

connaît  aujourd’hui,  après  avoir  vécu  une  expérience  émotionnelle  face  à  la 

représentation de sa destruction et tâché de se repérer dans cet amas de décombres.  

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 06. Yadegar Asisi, Panorama « Dresde Baroque » avec visiteurs sur la plate‐forme centrale. 
Photographie de Tom Schulze © asisi. 

Fig. 07. Yadegar Asisi, Panorama « Dresde 1945 » avec visiteurs sur la plate‐forme centrale. 
Photographie de Tom Schulze © asisi. 

 

                                                        
461756, Dresden – Dem Mythos auf der Spur [1756, Dresde – sur les traces du mythe], Asisi Panometer, Asisi 

Visual Culture GmbH, 2009, p. 12. 
47 Ibid., p. 38. 
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Ces premiers exemples de création artistique démontrent, d’une part, en quelle 

mesure l’exercice du regard artiste peut participer de l’analyse d’un phénomène urbain. 

D’autre  part,  que  les  réponses  proposées  peuvent  venir  compléter  avec  pertinence  le 

discours des acteurs politiques et économiques de la transformation de l’urbain. 

Méthodologie 

 

« Face à ce processus organisé et pensé pour accompagner une société  

où l’art se joue essentiellement dans la postproduction,  

l’existence même d’un environnement universitaire  

propice à la recherche‐création de matières premières,  

autant plastiques que conceptuelles,  

apparaît plus que jamais comme essentielle.  

La pensée plastique peut être pensée politique. »  

 

La recherche en art(s),  

sous la direction de Jehanne Dautrey,  

éditions mf, 2010, p.56 

 

 

La  discipline  des  arts  plastiques,  pratiquée  sur  le  territoire  de  la  recherche, 

représente  une  opportunité  peu  répandue :  celle  de  jouir  des  libertés  offertes  par 

l’exercice du regard artiste, ainsi que d’un cadre de réflexion et d’échanges scientifiques 

de grande échelle. L’artiste‐chercheur évolue au sein de  l’institution universitaire,  tout 

en  investissant son propre atelier et,  le cas échéant,  l’espace public. Cette particularité 

implique une action double, qui combine un travail de production et une théorisation de 

sa démarche. La rencontre de la pratique et de la théorie débouche sur la manifestation 

d’une  « pensée  plastique »,  changeante,  malléable ;  une  pensée  « qu’on  ne  peut  pas 

réduire au langage écrit ou parlé »48.  

Dans le contexte d’un travail de thèse, l’usage de cette troisième voie d’expression 

est minutieusement retranscrit dans un corpus de textes, dont la rédaction est menée en 

symbiose  avec  la  création  plastique.  Grâce  à  un  travail  de  recherche  méthodique  et 

                                                        
48 Passeron, R., « Recherche et création », in E. Chiron, J. Lancri (dir.), Arts plastiques – Recherches et 

formations supérieures, CERAP, Paris I, 1995, p.29 in La recherche en art(s), sous la direction de Jehanne 
Dautrey, éditions mf, 2010, p.51. 
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rigoureux,  l’artiste  bénéficie  d’une  plateforme  qui  lui  permet  de  se  distancier  de  son 

travail  de  production,  de  le  questionner,  de  le  déployer,  le  tout  dans  une  démarche 

d’auto‐analyse. Cette pratique rédactionnelle et réflexive promet un apport d’envergure 

au  travail  artistique,  car  elle  installe  un  va‐et‐vient  régulier  et  spontané  entre  le 

processus de création et son étude.  

L’approche  théorique  s’appuie,  de  façon  non  exhaustive,  sur  des  contributions 

aussi  bien  littéraires  que  scientifiques  qui  renvoient  aux  domaines  convoqués  dans  la 

recherche. Cette dernière présente la spécificité de se pencher sur un spectre étendu de 

champs disciplinaires et professionnels, en raison de la pluralité des intérêts concernés 

par les enjeux de mémoire et de mutation de l’urbain. Un croisement de données issues 

de plusieurs domaines catégorisés s’opère ainsi : l’architecture, l’urbanisme, l’histoire de 

l’art,  l’esthétique,  l’histoire,  la  politique  et  l’économie,  tout  en  restant  concentré  sur 

l’élaboration d’une pratique artistique personnelle. 

 

Cette  thèse  bénéficie  d’un  accompagnement  scientifique  binational  entre  la 

France et l’Allemagne, respectivement auprès de l’université Paris 1 Panthéon Sorbonne 

et de l’Université Technique de Dresde. Tandis que la faculté d’arts plastiques et sciences 

de  l’art  de  l’université  parisienne  représente  le  berceau  de  mes  études,  la  faculté 

d’histoire de l’art de Dresde cristallise le déplacement d’un parcours, tant géographique 

que  disciplinaire.  L’objet  de  mon  travail  se  trouvant  en  étroite  relation  avec  Dresde, 

l’inscription de ma recherche dans le cadre universitaire de cette ville apparaît comme 

une évidence. La discipline de l’histoire de l’art introduit ma démarche d’artiste dans le 

flux  temporel de  la création,  confirme  la possibilité de considérer  le  travail  récent des 

artistes  à  travers  la  loupe  de  l’historien  d’art,  et  justifie  la  nécessité  d’un  référentiel 

théorique  reconnu.  Cette  seconde  affiliation  disciplinaire  vient  donc  renforcer  le 

caractère  théorique  déjà  entamé  par  le  travail  d’étude  d’une  pratique  artistique 

personnelle. C’est par l’exercice d’un double regard que j’ai mené ce travail de rédaction, 

soucieuse à la fois d’analyser la démarche de création de mon entreprise, de me référer à 

l’histoire  de  l’art  moderne  et  contemporain,  et  de  livrer  une  étude  approfondie  des 

moyens plastiques que j’ai mis en œuvre. 

 

Le développement de la thèse évolue au fil de plusieurs phases de démonstration 

des enjeux que soulèvent la création de l’entreprise artiste Urban Memory.  
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Pour  commencer, dans une première partie,  il  s’agit d’introduire  l’entreprise et 

ses origines ainsi que son cadre d’existence et d’investigation. Dresde, ville chantier dont 

il est question dans cette étude, fait l’objet d’une délimitation géographique précise, afin 

de  faciliter  l’examen  de  ses  transformations :  l’analyse  se  concentre  sur  le  centre 

historique  et  les  quartiers  frontaliers,  en  raison  des  symboles  de  destruction  et  de 

reconstruction  incarnés  par  cette  zone,  la  plus  touchée  par  les  bombardements 

incendiaires. De même, une limitation temporelle est définie dans  le souci de traiter  le 

plus efficacement possible de la reconstruction actuelle. Les données historiques sont en 

effet essentielles, étant donné le lien de cause à effet entre la reconstruction présente et 

les bombardements de la fin de la Seconde Guerre mondiale. En ce sens, la référence à la 

deuxième partie du XXe siècle est incontournable. De plus, dans le but de confronter la 

situation  à  Dresde  avec  d’autres  exemples,  cette  recherche  s’autorise  l’ouverture  des 

frontières de la ville afin d’atteindre d’autres régions de l’Allemagne et de la France. 

Dans cette même partie, le portrait de l’entreprise est brossé avec détails, afin de 

livrer toutes les particularités de sa fondation et de son existence. 

Dans  un  second  temps,  cette  recherche  entreprend  de  guider  vers  le  cœur  de 

l’entreprise Urban Memory. Son propos, ses intentions, ses productions et les modes de 

mise  en  œuvre  forment  donc  la  deuxième  partie  de  ce  corpus.  C’est  au  rythme  d’un 

dialogue  constant  entre  l’analyse  de  la  pratique  artistique  et  du  contexte  historico‐

politique de la reconstruction que cette thèse trouve son expression.  

 

Tout  comme  la  rédaction  de  cette  étude,  le  travail  de  production  artistique 

s’effectue  sur  la  base  d’une  trame  méthodologique.  Mes  propositions  plastiques  sont 

l’aboutissement  de  plusieurs  étapes,  dont  la  première  consiste  le  plus  souvent  en  la 

recherche  d’archives  (photographies,  plans,  discours,  témoignages)  ou  la  prise  de 

photographies et  la réalisation de croquis dans  la ville. Dans ce second cas,  il  s’agit de 

témoins  d’un  aspect  de  la  ville  à  un  moment  donné,  tel  que  j’ai  pu  le  constater 

personnellement.  

Puis, à un moment de la conception des travaux plastiques, la confrontation avec 

des œuvres, tant contemporaines que modernes ou classiques, guide la recherche. Dans 

le cadre d’Urban Memory, le référentiel s’attache à une production artistique liant art et 

économie ; art, ville et société ; ainsi qu’art, ville et mémoire. Même si la production au 

sein de l’entreprise permet de conserver une intention commune à chacune des œuvres, 

celles‐ci  sont  réalisées  à  l’aide  de  différentes  techniques,  allant  de  la  peinture  à  la 
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sérigraphie, en passant par le dessin et le graphisme. Ces différentes formes de langage 

pictural  s’associent,  de  plus,  à  des  caractéristiques  communicatives  du  langage 

entrepreneurial  dont  l’usage  trouve  sa  justification  au  cours  du  développement  de  la 

thèse. 

Avertissements 

Pour  terminer,  je  souhaiterais  formuler quelques avertissements  sur  les  limites 

de cette étude et prévenir de quelques particularités. 

Tout d’abord, il ne s’agit pas d’une thèse en sciences politiques ni en économie ou 

en histoire. Les références à ces domaines ont pour but de situer, de donner corps à ma 

démarche  artistique.  L’intérêt n’est  pas de  chiffrer  la  reconstruction  afin d’en  tirer un 

bilan économique, ni de retracer la totalité de l’histoire de la reconstruction de Dresde, 

ou  encore  de  rendre  compte  de  chaque  décision  politique,  voire  de  dépeindre  les 

idéologies des Etats qui mènent  la reconstruction. Au risque de se répéter,  le point de 

départ de cette analyse gravite autour du regard artiste que  je m’attache à exercer, de 

mon propre positionnement et de mon intuition. Ainsi,  lorsque  j’évoque  le témoignage 

ou  le  ressenti  d’habitants  de Dresde,  je  ne me  repose  pas  non plus  sur  des  études  de 

terrain  ni  des  rencontres  dignes  du  sociologue,  qui  documente  chaque  entretien  en 

prenant la peine de les filmer ou de les enregistrer, puis de les trier et de les analyser. Au 

contraire, les témoignages qui m’ont marquée constituent un moule flou dans lequel une 

représentation  très  personnelle  du  vécu  de  la  ville  s’est  formée.  Ces  informations 

recueillies au cours de conversations naturelles, spontanées, constituent mon terreau, la 

base  de  mon  intérêt  et  de  mes  projets  artistiques  dédiés  à  Dresde  et  à  ses 

transformations. 

  

Par  ailleurs,  l’observation  de  l’évolution  architecturale  et  identitaire  d’une  ville 

allemande justifie amplement le choix de réflexion sur le travail de mémoire réalisé dans 

ce contexte. À la fois en raison de la succession de plusieurs régimes politiques au XXe 

siècle49 et des événements majeurs qui  leur sont  liés, mais aussi pour  les questions de 

rapport au passé qui animent les débats sur la reconstruction actuelle. Il est cependant 

                                                        
49 Le XXe siècle en Allemagne est rythmé par l’enchaînement des régimes suivants : le Deuxième Reich sous le 

règne de Bismark puis de Guillaume II, la République de Weimar, le Reich d’Adolf Hitler, l’Allemagne 
divisée après la guerre, la création de la RFA et de la RDA puis l’Allemagne réunifiée. Source : Rovan, J., 
Histoire de l’Allemagne, Paris, Les éditions du Seuil, 1999. 
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essentiel  de  préciser  que  cette  étude  n’aborde  qu’une  partie  de  ce  qui  constitue  la 

mémoire collective et individuelle allemande. 

 

En  outre,  d’un  point  de  vue  purement  méthodologique,  il  semble  impossible 

aujourd’hui,  encore  plus  qu’avant  l’ère  Internet,  de  pouvoir  prétendre  à  une  vue 

d’ensemble  des  références  sur  un  sujet  en  particulier.  Les  choix  de  sources  effectués 

pour cette recherche n’excluent donc pas la pertinence d’autres références non citées. 

 

Cette  recherche  nécessite,  de  plus,  la  consultation  de  nombreux  articles  et 

ouvrages en langue allemande. Dans un souci de clarté, les textes sont présents sous la 

forme  de  traductions  effectuées  par  mes  soins.  S’il  s’agit  d’une  référence  à  une 

traduction déjà existante en français, le titre de la source figure uniquement en français 

dans la bibliographie.  

 

Pour  finir,  le  lecteur  aura  déjà  pu  noter  deux  spécificités  dans  le  mode  de 

rédaction.  Premièrement,  l’indication  systématique  de  la  nationalité  des  personnes 

citées,  car  elles  ne  sont  pas  toujours  connues  hors  de  leurs  frontières  nationales.  Or, 

cette  thèse  est  destinée  à  un  public  de  différentes  origines  et  donc  aux  référentiels 

scientifiques  divers.  Cette  indication  souligne  aussi  le  partage  d’une  préoccupation 

scientifique  à  l’échelle  de  plus  d’un  seul  pays.  Deuxièmement,  l’usage  inhabituel  du 

pronom  personnel  « je »  qui  est  une  particularité  de  la  plume  de  l’artiste‐chercheur. 

Cette  prise  de  liberté  relève  moins  d’un  excès  d’ego  que  d’un  fait :  l’artiste  qui 

communique sur son propre travail et ses propres observations. 
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Urban Memory ‐ Reload Company, 

une entreprise artiste 
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Chapitre I 

Origines d’Urban Memory 
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Cette  première  partie  a  pour  but  d’introduire  au  lecteur  les  origines  de  mon 

entreprise  artiste,  les  raisons  et  les  fondements  de  sa  création,  sans  omettre  de  lui 

exposer  les  facteurs  historiques,  sociologiques  et  économiques  qui  m’ont  mise  sur  la 

voie du travail d’artiste entrepreneuse dans la ville en mutation.  

 

Le  premier  chapitre  est  dédié,  pour  commencer,  à  une  présentation  de  mon 

approche  intime  de  la  ville  de  Dresde,  afin  de  révéler  les  motifs  personnels  qui 

constituent  la  source  d’une  étude  à  la  fois  théorique  et  pratique.  J’y  fais  part  de mes 

premières  expériences  dans  la  ville  et  de  mes  premiers  questionnements  sur  le 

phénomène de reconstruction, en m’appuyant sur  les  travaux que  j’ai  réalisés avant  la 

fondation  d’Urban  Memory.  Ces  créations  permettent  en  outre  une  approche  des 

concepts  plastiques  et  des  choix  de  mise  en  œuvre  qui  me  sont  propres  et  que  je 

continue d’employer dans le cadre de l’entreprise.  

Dans un second temps, tout en rendant compte des différents enjeux politiques, 

économiques  et  sociaux  soulevés  par  la  ville  chantier  qu’est  Dresde,  je  souligne  les 

aspects  qui,  à  mes  yeux,  se  présentent  comme  fondamentaux  dans  la  recherche  de 

compréhension des mutations de  l’urbain, pour pouvoir  les  traiter en connaissance de 

cause. L’objectif est alors de souligner le lien entretenu par la mémoire dans l’urbain en 

mutation avec  l’intérêt qu’il présente pour une approche qui place  le regard artiste au 

centre de la démarche. 
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1. Complexité du panorama architectural de Dresde  

1.1. Mon témoignage 

Une  nuit  d’hiver,  au  crépuscule  de  l’année  2006,  je  m’aventurai  dans  quelques 

quartiers  de  Dresde,  accompagnée  de  mon  guide.  Je  venais  d’atterrir  quelques  heures 

auparavant,  je  ressentais  la  fatigue  du  voyage  depuis  la  France,  mais  ma  curiosité  me 

poussa dans les rues de cette ville de l’Est de l’Allemagne.  

C’est  à  l’issue de  la  longue allée  piétonne Hauptstrasse,  au bord de  l’Elbe,  qu’une 

énigme  s’imposa  à  moi.  Pourquoi  une  vieille  ville  étroitement  imbriquée  entre  des 

constructions bien plus récentes, à en  juger  leurs différents  styles, pouvait‐elle à ce point 

me fasciner ? Qu’étais‐je en train de ressentir ? Ce n’était pourtant pas la première fois que 

je me trouvais face à un échantillon compact d’une diversité architecturale marquante.  

Par  un  commentaire  apparemment  anodin  de mon  guide,  j’appris  que  le  cortège 

d’édifices silencieux devant lequel nous nous tenions, de l’autre côté de la rive, n’était qu’un 

semblant  d’ancien  –  une  résurrection  du  passé.  La  réponse  surgit  alors et  je  pris 

soudainement conscience de l’illusion. Par la reproduction de son patrimoine, la ville était 

en  effet parvenue à  reconquérir un  fragment d’elle‐même, qui  s’était pourtant  effacé, un 

temps, de son sol.  

Cette  nuit‐là,  mon  rapport  aux  villes  entama  sa  révolution.  Je  décidai  que 

j’interrogerai  systématiquement  la  part  visible  des  villes  que  je  visiterai,  afin  de  déceler 

d’éventuelles ouvertures conduisant vers ses profondeurs.  

 

Au moment de cette prise de résolution, un lien s’est établi entre ma conscience et 

les  édifices  que  je  contemplais  :  le  choc  provoqué  par  l’évocation  de  leur  histoire  a  agi 

comme une « réanimation » de la matière architecturale et les a propulsés dans une niche 

sensible  de  ma  mémoire  pour  les  y  installer.  L’émotion  face  au  décalage  perçu  entre 

l’apparence et  la « réalité » du décor venait de  creuser en moi une brèche, au  travers de 

laquelle  une paire d’antennes  s’est  rapidement glissée  vers  l’extérieur.  Celle‐ci  enregistre 

depuis,  inlassablement,  les ondes d’informations captées dans la mouvance de la ville. Ma 

pratique artistique tente, à son tour, d’en retransmettre l’assimilation et l’interprétation. 
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1.2. Éclosion d’un pratique 

1.2.1. Retour sur la place de l’architecture et de la ville dans ma création 
personnelle 

Dresde  a  impulsé  la  démarche  artistique  que  je  mène  aujourd’hui  sur  sa 

mutation. Mais auparavant déjà, l’architecture des villes occupait une place notable dans 

mon  travail. Mon  regard  était  constamment  capté  par  les  spécificités  de  telle  ou  telle 

façade, le « degré d’ancienneté » d’un édifice, la juxtaposition de styles…  

Des  projets  précédents  m’ont  aussi  amenée  à  employer  la  ville  comme  un 

« décor »,  un  « lieu  »,  une  « architecture »  pour  la  représentation  de  manifestations 

éphémères dans notre environnement visuel quotidien. Je travaillais en effet aux formes 

de  l’ombre et du reflet, et étudiais  leur capacité à se projeter, apparaître et s’évanouir, 

tout  en  traçant  une  dimension  impalpable  sur  l’espace  urbain.  Je  traduisais  ces 

phénomènes dans une pratique artistique faisant déjà usage de la peinture, du dessin et 

de  la  sérigraphie,  afin  de  souligner  les  métamorphoses  de  ces  projections  –  des 

« signes » d’un ailleurs.  

Le choix des ombres et reflets comme objet de travail me permettait d’interroger 

mon rapport à l’espace, celui de la ville, entre autres, sans pour autant deviner la raison 

de  cet  intérêt.  Assurément,  la  construction  de  l’espace  par  l’homme  me  fascinait 

davantage que  les  corps  ou  la  nature,  qui  étaient  presque  totalement  absents  de mon 

travail. Or, sans le savoir, j’éprouvais un manque : celui de ne pas parvenir entièrement à 

percer  mon  environnement  que  je  m’évertuais  à  fragmenter,  imprimer,  difracter,  et 

enfin à reconstituer.  

Ainsi, mon objet fut un temps la fenêtre de ma chambre, dont je repris le cadre et 

la  surface  vitrée  pour  opérer,  grâce  à  la  sérigraphie  essentiellement,  un  travail  de 

superposition de  l’image  reflétée de  la  pièce  sur  celle  de  la  ville,  aperçue plus  au  loin 

[Fig. 08]. La ville était présente, certes, mais discrète, recouverte, partiellement effacée. 

Je l’intégrais à la composition de mes travaux, sans la traiter véritablement. L’approche 

demeurait indirecte. 
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Fig. 08. Dérivés de panneaux en gris, sérigraphie sur carton, 6x 47x50 cm, 2005. 

 

Cette  impression  de  distance  entre  la  ville,  son  architecture  et  mon  projet 

plastique prit fin avec l’expérience du panorama de Dresde. Si, auparavant, je percevais 

un décalage  entre mon  approche personnelle  et  la  nature profonde d’une  ville,  ce  qui 

s’offrait maintenant à moi se situait au‐delà de ce que je m’imaginais : l’architecture de la 

ville  était  prête  à  me  raconter  son  histoire.  De  par  sa  diversité  exacerbée,  le  non 

camouflage  de  l’impact  du  temps,  ses  chantiers  à  ciel  ouvert  et  ses  lieux  en  cours  de 

transformation, Dresde m’ouvrait les portes de son univers en mutation. 

1.2.2. Impulsions d’une démarche 

♦ Des artistes et des mutations  

Grâce  au  travail  d’artistes,  comme du photographe  français  Stéphane Couturier 

avec  la  série  Urban  archeology,  j’ai  été  confortée  dans  le  sentiment  que  l’approche 

artistique pouvait former, voire éduquer le regard au cœur des reconstructions que, par 

la force du quotidien, tout un chacun finit par ne plus remarquer. 
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Le  travail  de  Couturier  prend  source  dans  diverses  grandes  villes  en  chantier, 

comme  Paris,  Berlin  et  Dresde.  Le  grand  angle  de  son  appareil  crée  souvent  une 

impression  d’ampleur  qui  permet  de  prendre  en  compte  un  foisonnement  d’éléments 

sur  une  large  perspective,  comme  c’est  le  cas  pour Berlin, Krausenstrasse  (1996)  [Fig. 

09]. L’œil qui parcourt le cliché se trouve alors en contact avec des strates géologiques 

dont  la  troisième  dimension  a  presque  disparu.  Sur  cette  photographie,  le  haut  de  la 

composition est occupé par un bout de façade grise et de fenêtres situées plus à l’arrière 

plan ;  au milieu  ressort  le  niveau  du  sol  sur  lequel  roulent  des  engins  de  travaux  en 

action. Le bas de la photographie dévoile, quant à lui, les profondeurs et les fondations 

de la ville.  

 

 

 

Fig. 09. Stéphane Couturier, Berlin – Krausenstrasse, 1996, ilfochrome, 145x104 cm. 

Fig. 10. Stéphane Couturier, Dresde – Zum Georg‐Treu Platz, 1997, ilfochrome, 115x147 cm. 

 

Sur un autre cliché, intitulé Dresde, Zum Georg‐Treu Platz (1997) [Fig. 10], ce sont 

les lignes de construction juxtaposées et la fusion des plans qui sont mises en avant. Les 

prises de vue  soulignent  la  fouille entamée dans  la ville  lors de  ses grands  travaux de 

reconstruction. 

Ainsi,  le photographe semble être à  la recherche de traces qui  témoignent de  la 

coexistence du passé et du présent en un même lieu ; des traces peut‐être plus faciles à 

déceler  lors de  l’ouverture des sols,  comparables à des opérations chirurgicales, avant 

que  tout  soit  refermé.  La  ruine  et  l’échafaudage  occupent,  de  plus,  une  place  centrale 
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dans  la  composition  de  ces  photographies,  comme  si  ces  éléments  étaient  là  pour 

témoigner de l’éphémère qui caractérise les transformations.  

 

Le  caractère  de  transition  marque  ce  temps  de  la  transformation  et  de  la 

reconstruction,  dont  Couturier  a  tenu  à  conserver  des  traces.  C’est  précisément  ce 

passage  d’une  forme  à  une  autre  qui  suscite  mon  intérêt  pour  la  reconstruction.  La 

transition  fait  indiscutablement  partie  de  l’édification  et  mérite  ainsi  tout  autant 

d’intérêt que les images d’un avant et d’un après. 

Dans  cette  intention,  après  les  bombardements,  des  artistes  de  Dresde  ont 

immédiatement  pris  leurs  pinceaux  et  leurs  crayons  pour  figer  des  images  de  la 

destruction. Même si les champs de ruine étaient appelés à n’être que transitoires, dans 

l’espoir d’une reconstruction prochaine,  il est apparu essentiel pour ces gens de réagir 

face à la catastrophe et d’en constituer un témoignage.  

Chaque  étape,  quelle  qu’elle  soit,  raconte  en  effet  les  liens,  les  processus,  et 

obtient ainsi le droit à la représentation. 

Les artistes, sous le choc de la disparition et de la dramatique métamorphose de 

Dresde  en  une  étendue  de  décombres,  se  sont  ainsi  attelés  à  un  pénible  travail 

d’acceptation. Le « peintre des ruines » allemand Wilhelm Rudolph (1889‐1982) estima 

à  ce  propos  que  « ses  dessins  reflètent  la  destruction  avec  plus  d’authenticité  que 

l’appareil photographique  car  l’œil humain ne  laisse  jamais  les  sentiments de  côté »50. 

Une raison de plus de s’engager aujourd’hui dans la confection de témoignages peints et 

dessinés de la ville en mutation, afin d’en former une mémoire sensible et accessible à 

tous. 

♦ Détournement créateur d’un sentiment 

La  destruction  peut  hanter.  Parfois,  lorsque  je  contemple  la  vieille  ville 

reconstruite,  je  perçois  devant  elle  un  filtre :  celui  d’une  étendue  de  ruines.  En  effet, 

l’origine  de  cette  partie  de  la  ville  que  les  habitants  parcourent  aujourd’hui  est  une 

étendue  de  cendres.  Bien  que Dresde  brandisse  l’étendard  de  la  réédification  et  de  la 

ville  d’antan,  je  ne  peux  me  défaire  des  souvenirs  d’archives  de  l’heure  zéro.  Des 

fantômes enveloppent ma perception de la ville… 

                                                        
50 Die Zerstörung Dresdens, Antworten der Künste [La Destruction de Dresde, réponses des arts], Dresden, 

Thelem, 2005, p. XXI. 
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Par  ailleurs,  la destruction m’insupporte. Par  sa  faute,  je n’ai pas  eu  le droit de 

connaître le décor d’autrefois.  

Les reconstructions me frustrent, elles aussi. À cause d’elles,  j’accède avec peine 

aux restes in situ qui me mettent sur la piste des apparences passées, que ce soit celle de 

la Dresde d’avant‐guerre ou de la Dresde de la RDA.  

Cette indignation est l’un des germes qui a fait éclore mon intérêt pour Dresde, et 

qui m’a  incitée  à  prendre  appui  sur mes  captages  de  la  ville  pour mettre  en  place  un 

projet artistique dont j’allais prendre le temps d’échafauder le propos. 

♦ Les habitants de la ville 

Je me suis alors lancée dans la découverte des nombreux récits de la ville, livrés 

par  les  édifices  eux‐mêmes,  mais  aussi  par  le  regard  historique  et  les  vécus  intimes, 

récoltés au détour de conversations impromptues et assimilés par ma mémoire.  

Pour cerner  l’identité de Dresde,  il  faut s’attarder sur  l’histoire de ses cycles de 

destruction/reconstruction.  L’architecture  porte  parfois  des  traces  de  ces  étapes  et 

représente  alors  une  porte  d’entrée,  une  fissure  du  temps,  qui  permet  d’entrevoir  un 

moment précis d’un développement, d’une transformation.  

L’histoire  de  la  ville,  celle  qui  se  veut  collective  et  qui  domine  le  discours 

politique, est aussi un accès aux origines et à son évolution jusqu’à nos jours. De même, 

le  souvenir  individuel  qui  s’inscrit  dans  la  mémoire  de  chacun  vient  compléter  les 

possibilités d’en approcher le mouvement interne. En effet,  le passé de Dresde est tant 

rythmé de moments marquants qu’anecdotiques, dotés d’une répercussion perceptible 

sur  la  vie  de  la  population,  que  des  bouleversements  éprouvés  par  la  ville  (Seconde 

Guerre  mondiale,  RDA)  peuvent  laisser  une  empreinte  notable  dans  l’histoire 

personnelle  de  certaines  générations.  Cela,  je  l’ai  compris  progressivement,  en 

rencontrant  et  écoutant  le  récit  ému  d’Allemands  nés  avant  la  Seconde  Guerre,  ou 

d’autres qui ont vécu des décennies de RDA avant d’être catapultés dans la RFA. Dès mes 

premières années de vie à Dresde, de telles occasions se sont souvent présentées. Avec 

du recul, il ressort que, de façon consciente ou inconsciente et, encore une fois, selon les 

générations, la destruction de Dresde a pu signifier aussi une destruction de l’être : perte 

d’une partie de soi, fuite de repères, blessures profondes... Cela se lit dans les yeux des 

raconteurs, se perçoit dans le changement de teinte de leur visage, dans l’étranglement 

étouffé de leurs mots. Ces échanges m’ont permis d’estimer que la reconstruction de la 
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ville, comme processus de réédification et de récupération, pouvait aussi présenter un 

apport salutaire pour une partie de la population.  

Je me  suis  ainsi  faite  peu  à  peu  à  l’idée  que,  prendre  la  reconstruction  comme 

sujet, serait aussi un moyen de créer à l’intention des femmes et hommes dont le vécu 

est imprégné de celui de la ville. Par exemple, le phénomène de disparition d’une partie 

de  l’architecture  de  la  ville,  essentiellement  érigée  sous  la  RDA,  semble  signifier 

l’effacement  d’une  phase  de  vie  –  d’une  facette  identitaire.  S’intéresser  au  passé  de 

destruction/reconstruction  de  Dresde,  c’est  donc  aussi  toucher  du  doigt  une  part 

sensible des habitants qui ont connu la RDA. Traduire la reconstruction de l’urbain par 

le  langage  pictural,  lui  donner  matière,  la  donner  à  voir,  pourrait  peut‐être  alors 

évoquer, de même, le potentiel de reconstruction qui habite chaque être. 

 

Dresde a fécondé mon regard et entraîné la gestation d’un projet de création qui 

lui serait dédié. Six ans après mon installation dans la ville, je fondais l’entreprise Urban 

Memory pour décrypter  son  contenu. Telle une  longue‐vue pointée  sur  l’épicentre des 

mutations, l’entreprise tente ainsi de saisir et de transmettre l’idée du mouvement dans 

le figé, de l’émergence dans les remous ; de donner à voir le processus de transformation 

qui parcourt l’urbain, au détour de ses édifications.  

1.3. Pénétrer dans la ville 

Dans  la variété architecturale que propose Dresde,  ainsi que  la diversité de  ses 

chantiers,  je  me  suis  intéressée,  d’une  part,  à  l’espace  dit  historique  :  le  terrain 

reconstruit  à  l’image  du  passé,  valorisé  pour  ses  propriétés  commémoratives  et  le 

transport du symbole précieux d’une ville resurgie de ses cendres. Cette partie de la ville 

ne peut  être  évitée par quiconque  souhaite  cerner  la physionomie  actuelle de Dresde. 

Dès le premier abord, il est clair qu’elle joue son image à la fois locale et internationale 

au  travers des quelques silhouettes d’édifices « anciens », et  compte bâtir  son prestige 

sur  un  héritage  passé.  Mais  c’est  aussi  en  cet  endroit  que  git  la  mémoire  de  la 

destruction et que des indices de mémoire collective perdurent. 

D’autre  part,  je  me  suis  tournée  avec  attention  vers  les  composants 

architecturaux  éclipsés  dans  l’ombre  de  la  vielle  ville  encore  en  reconstruction : 

immeubles  « RDA »  menacés  de  destruction,  zones  complètes  d’habitation  en 

rénovation, espaces industriels en friches et en voie de reconversion.  
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Le cœur historique de Dresde et  son environnement proche sont deux secteurs 

distinguables, qui révèlent  la tension entretenue par  la problématique identitaire de  la 

ville. Une première exploration de Dresde permit ainsi de mettre en exergue un principe 

fondamental  de  la  reconstruction  de  la  ville :  celui  de  l’exercice  de  plusieurs  forces 

opposées. 

1.3.1. Panorama 

Le point  de départ  de mon observation de Dresde  a  été  celui  depuis  lequel  j’ai 

découvert  la  silhouette de  la  « vieille ville » pour  la première  fois :  les bords de  l’Elbe, 

depuis  la  rive  nord.  De  cet  endroit,  je  pouvais  en  effet  constater  la  diversité  de 

l’architecture et des époques représentées. 

Se consacrer à l’observation du panorama de Dresde signifie à la fois la prise en 

compte d’une étendue spatiale et de l’impact du temps sur le paysage urbain. En ce sens, 

la nature du panorama est double. Selon Paul Ricœur,  

« C’est à l’échelle de l’urbanisme que l’on aperçoit mieux le travail du temps 

dans  l’espace.  Une  ville  confronte  dans  le  même  espace  des  époques 

différentes,  offrant  au  regard  une  histoire  sédimentée  des  goûts  et  des 

formes culturelles. La ville se donne à la fois à voir et à lire. »51  

La ville est donc une sorte de témoin du temps, en plis, en creux et en surface, du 

fait  de  la  multitude  de  traces  qu’elle  conserve  en  elle,  en  dépit  des  transformations 

qu’elle vit. 

La vue sur  le centre historique de Dresde offre  lui aussi un aperçu de quelques 

courants marquants qui ont traversé l’histoire architecturale de la ville. Souvent mis en 

avant, les styles Baroque et Renaissance s’y côtoient par l’intermédiaire du Zwinger [Fig. 

01]  et  du  château  de  la  Résidence  [Fig.  11].  Ce  dernier  trône  sobrement  auprès  de 

l’église de la Cour, laquelle forme une enceinte avec le Zwinger et l’opéra Semper (XIXe 

siècle),  autour  de  la  place Theaterplatz  [Fig.  12],  témoin  du  passé  royal.  En  outre,  les 

colonnes  caractéristiques  de  l’opéra  et  le  quadrige  qui  le  surmonte  (chariot  antique  à 

deux roues tiré par quatre chevaux) renvoient à l’architecture néo‐classique.  

 

                                                        
51 La Mémoire, l’histoire, l’oubli, op. cit., 187. 
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Fig. 11. Château de la Résidence, Dresde, 2015. Photographie : Tiphaine Cattiau. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 12. Place du théâtre : Hofkitche, Zwinger, Semperoper, italienisches Dörfchen, 2015. 
Photographie : Tiphaine Cattiau.  

 

La particularité de ces édifices du vieux centre, auxquels se rallient de plus Notre‐

Dame de Dresde  (Frauenkirche),  ainsi que  la  terrasse de Brühl  (Brühlsche Terrasse) et 

ses  bâtisses,  est  d’incarner  à  la  fois  la  facette  identitaire  « historique »  et  celle  de 

« reconstruction » de  la ville. Ce centre permet ainsi  la  formation d’une représentation 

de son apparence passée – celle d’avant  les bombardements de 1945 – et de constater 

son poids dans l’image de la ville d’aujourd’hui. 

Plus loin, sur la gauche, se trouve la Nouvelle synagogue des architectes Wandel, 

Lorch  et Hirsch,  achevée  en  2001  [Fig.  13].  Semblable  à  deux  cubes  de  béton de  type 

Blockhaus, elle occupe le terrain sur lequel se trouvait autrefois celle bâtie en 1840 par 

l’architecte de l’opéra, Gottfried Semper. L’ancienne synagogue avait été incendiée par la 

Sturmabteilung (SA) lors de la nuit de cristal52 en 1938.  

                                                        
52 « La "Nuit de Cristal" (Kristallnacht) est le nom donné au violent pogrom qui eut lieu les 9 et 10 novembre 
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Fig. 13. Neue Synagoge en bordure du 
centre ville. À l’arrière‐plan une enfilade 
de Plattenbauten, 2013. Photographie : 
Tiphaine Cattiau.  

 

À  l’Est, voisine de  la synagogue, une enfilade de Plattenbauten des années 1960 

vient  clore  le  panorama.  Les  immeubles  sont  disposés  le  long  d’une  large  route  qui 

forme le pourtour du « noyau » de la ville.  

À  ces  témoins  architecturaux  s’ajoutent  ceux  de  la  rive  nord,  dans  le  quartier 

Neustadt, largement représentatif des styles baroque [Fig. 01] avec ses ruelles, ses cours 

et  ses  porches ;  et  Gründerzeit  (« époque  des  fondateurs »)  [Fig.  14] :  des  blocs 

d’immeubles  de  quatre  à  six  étages  aux  façades  ornementées  et  aux  larges  fenêtres 

caractérisent une architecture répandue au XIXe siècle, notamment en Allemagne.  

Pour finir, de part et d’autre de l’Elbe, en plusieurs endroits, des grues ponctuent 

le paysage. Elles rappellent le processus de développement incessant qui remue l’urbain, 

ainsi que le caractère provisoire, à diverses échelles, de ses composants. 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 14. Façade de style Gründerzeit, 
Äußere Neustadt, Dresde, 2014. 
Photographie : Tiphaine Cattiau.  

 

                                                                                                                                                                             
1938, dans toute l'Allemagne et les territoires récemment annexés (Autriche et Sudètes), à l'initiative des 
dirigeants du parti nazi et des S.A. (sections d'assaut). L'origine du nom de cet événement est liée au nombre 
incalculable de vitres brisées des synagogues, magasins, centres communautaires et maisons appartenant à 
des Juifs qui furent mis à sac et détruits à cette occasion. » Citation issue de l’encyclopédie multimédia de la 
Shoah, http://www.ushmm.org. Dernière consultation le 02.12.14. 
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Grâce à  la comparaison de Dresde avec l’étude menée par le spécialiste français 

de  l’urbanisme  Pierre  Merlin,  au  sujet  d’autres  villes  reconstruites  après  une 

destruction,  la  capitale  de  Saxe  apparaît  clairement  comme  un  mélange  de  « ville 

nouvelle »,  d’ « architecture  nouvelle »  et  de  « retour  à  des  formes  bâties 

traditionnelles » 53 .  À  cela  s’ajoute  la  particularité  d’un  entrelacs  de  « réseaux 

complétement redessinés » avec d’autres « conservés » ou encore « intermédiaires »54.  

En ce sens, Dresde peut être qualifiée de patchwork urbain en raison du tissage 

de divers fragments de temps, et son sol peut être comparé à un palimpseste. En effet, à 

la manière d’un parchemin manuscrit dont le texte est effacé pour en écrire un autre, la 

surface de la ville est régulièrement grattée afin d’en extraire un contenu et d’en déposer 

un autre. Or, l’inscription ancienne se lit encore quelque peu, par transparence.  

Ce phénomène de superposition, opéré dans  le  temps en de nombreux endroits 

de la ville, est à l’origine de mon choix de réemploi de la sérigraphie, afin de mettre en 

évidence  les  différentes  strates  de  la  reconstruction.  Le  palimpseste  nourrit  déjà  ma 

pratique picturale depuis de nombreuses années, dans le sens où je considère le support 

comme  une  surface  où  peuvent  se  dérouler  des  apparitions  et  des  disparitions, 

racontées  au  travers  de  jeux  de  matière.  En  ce  sens,  mes  premiers  choix  plastiques 

trouvent un écho dans le nouveau sujet des mutations de l’urbain que je me suis choisi 

et c’est avec un regard neuf que je les aborde dans le cadre de cette étude. 

 

Portée  par  mes  premières  observations  de  la  composition  architecturale  de  la 

ville,  j’ai  entamé  un  travail  d’approche  par  l’intermédiaire  de  ma  pratique  artistique. 

Chaque production a ainsi permis de me familiariser avec l’une des facettes de Dresde.  

Mon  cheminement  de  découverte  se  raconte  au  travers  de  photographies, 

peintures et sérigraphies réalisées à quelques exceptions près de 2010 à 2012, soit entre 

le début de mon travail de thèse et la création d’Urban Memory. 

1.3.2. Facettes 

♦ Série bleue : Le Passage et À la sixième entrevue  

Mes toutes premières études de  l’architecture du centre ville sont antérieures à 

2010,  lorsque  je ne m’étais pas encore  tracé de  ligne d’étude particulière. Ces  travaux 

                                                        
53 Merlin, P., L’Urbanisme, Paris, PUF, 2010, p.73. 
54 Ibid,, p. 84. 
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constituent  néanmoins  le  point  de  départ  de  mes  recherches  sur  Dresde.  Ils  m’ont 

permis de lier la pratique artistique que j’avais développée au cours de mes études avec 

un  événement  que  j’étais  en  train  de  vivre  et  la  curiosité  qu’il  provoquait  en  moi : 

l’installation dans une ville à laquelle j’étais étrangère, de par mon origine et le manque 

de familiarité avec le lieu. De ces premières ébauches d’une ville patchwork sont apparus 

notamment deux ensembles de  toiles : un  triptyque (trois pans) et un « sixtyque » (six 

pans).  

 

Fig. 15. Le Passage, acrylique sur toile, 3x 90x30 cm, 2009. 

 

Le  premier,  intitulé  Le  Passage  (2009)  [Fig.  15],  en  raison  du  « couloir »  tracé 

entre  deux  édifices  imposants  et  dans  lequel  se  tiennent  deux  personnes,  peut  être 

interprété  comme un  sentier  d’ordre psychique que  je me  suis  tracé  progressivement 

dans  la ville.  Il  symbolise, avec recul, mon entrée et ma rencontre avec cette dernière. 

Les  deux  pans  extérieurs  mettent  en  valeur  la  silhouette  d’édifices  représentatifs  du 

centre‐ville :  la Frauenkirche et  la Hofkirche (église de  la Cour). La Hofkirche  fut érigée 
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par l’architecte italien Gaetano Chiaveri entre 1739 et 1755, sur commande de Friedrich 

August II, l’héritier du prince électeur Friedrich August I dit « Le Fort ». Bien que la Saxe 

soit une terre protestante, l’église de la Cour est dédiée à la pratique du catholicisme55.  

L’église Frauenkirche est, quant à elle, de confession « luthérienne évangélique ». 

Elle  fut  bâtie  au  cours  du  règne  des  mêmes  princes  électeurs,  de  1726  à  1743. 

Parallèlement,  durant  presque  vingt  années, Dresde  assista  donc  à  l’édification  de  ses 

deux églises emblématiques. Présentes non loin du fleuve, dans le périmètre de la vielle 

ville,  elles  symbolisent  la  présence  de  la  religion  catholique  et  protestante  sur  le 

territoire  de  Saxe.  La  synagogue  plus  récente,  située  à  quelques  mètres  de  là,  vient 

compléter ce duo religieux visible le long de l’Elbe.  

Bien que ces édifices soient chargés de valeurs religieuses, ce sont avant tout leur 

architecture et le symbole de résurrection de la ville qui ont retenu mon attention. Dans 

ces  toiles,  c’est  leur  poids,  leur  accroche  au  sol  de  la  ville  et  l’impact  visuel  de  leur 

silhouette  que  j’ai  tenu  à  faire  ressortir.  En  outre,  ces  deux  églises  participent 

indiscutablement  de  l’identité  architecturale  de  Dresde  et  leur  évocation  renvoie 

immédiatement à l’image de cette ville.  

Pour  ces  tableaux,  j’ai mené  au  préalable  une  étude  par  le  biais  de  croquis,  de 

dessins  et de photographies  afin de  comprendre  la  structure  à  laquelle  j’allais  ensuite 

donner  forme  sur  la  toile.  Plongées  dans  une  sorte  de  pénombre,  les  deux  églises 

forment  les  piliers  du passage,  la  porte d’entrée que  je me  suis  ouverte  sur  la  ville. À 

l’arrière plan du pan central se distingue, en outre, la silhouette du château, au bout du 

pont. Schématisée, cette forme au loin constitue en quelque sorte un but à atteindre, une 

intention dessinée, celle de parvenir au cœur de la ville et à sa lecture, sa découverte en 

profondeur.  Ce  triptyque  représente  le point de départ de ma production  consacrée  à 

Dresde.  Il  occupe  une  place  centrale  dans  mon  espace  de  vie  et  je  ne  cesse  de  le 

contempler  à  nouveau  et  de me  remémorer  ainsi  les  racines de mon  travail  actuel  de 

recherche. 

 

Dans la suite de ce premier ensemble,  l’œuvre À la sixième entrevue (2009) [Fig. 

16] reprend les tons bleus du triptyque et retransmet mes premières impressions de la 

ville en hiver, saison au cours de laquelle j’ai approché Dresde pour la première fois. Le 

nombre  de  toiles  qui  constitue  ces  deux  ensembles  relève  à  nouveau  d’un  choix  de 

                                                        
55 Friedrich August I et Friedrich August II étaient aussi rois de Pologne, pays catholique, et se devaient alors de 

faire ériger une église de cette confession en Saxe. 



   58 

fragmentation de l’image peinte. Cette intention témoigne du regard sélectif avec lequel 

j’ai abordé le centre historique, alors que je percevais à peine la nature morcelée de sa 

substance  architecturale.  Elle  confirme  aussi  l’intention  de  ne  pas  livrer  une  vue 

d’ensemble, afin de maintenir le regard du spectateur en constant éveil.  

 

 

Fig. 16. À la sixième entrevue, acrylique sur toile, 6x 100x20 cm, 2009. 

 

Les  pans  de  l’œuvre  alternent  plusieurs  profondeurs,  certains  plans  sont  plus 

rapprochés  que  d’autres.  Le  travail  du  détail  varie  lui  aussi  suivant  les  supports.  Cet 

ensemble est issu de plusieurs photographies prises en un même endroit mais à partir 

de différents  points  de  vue. Ainsi,  l’objectif  était  de  transmettre une  approche  globale 

d’un  même  fragment  de  la  ville,  mais  selon  diverses  perspectives.  On  y  perçoit  des 

couples enlacés et assis sur un banc, une potiche surmontant une colonne, le tronc d’un 

arbre et, au centre mais à l’arrière‐plan,  la silhouette du château précédé des lignes de 

perspectives  tirées  par  un  pont.  Sur  lui,  déambulent  des  passants  et  des  cyclistes. 

Chaque  fragment  retransmet  un  aspect,  constituant  de  l’âme  du  lieu.  L’allée  dans 

laquelle j’ai pris les photographies à l’origine du « sixtyque » comporte une atmosphère 

qui se ressent au travers de chacun de ces détails et de leur assemblage.  
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L’œuvre s’inscrit dans la démarche de départ, visant à prendre connaissance de la 

ville de Dresde tout en étant à la recherche de sujets et de moyens de représentation. J’ai 

pris  comme  base  d’envol  la  vue  du  centre  historique,  celle  connue  et,  en  apparence, 

facile d’abord, car c’est à cet endroit que j’ai édifié pierre par pierre ma compréhension 

de  cet  ensemble  urbain.  J’ai  ensuite  élargi  mon  périmètre  de  recherche  et  posé  mon 

regard au‐delà de ce premier point d’accroche.  

♦ Premier panorama – étude de la diversité architecturale 

C’est la décision de m’investir dans une exploration de l’histoire de la ville et de 

ses habitants, par le biais de la thèse, qui m’a encouragée à prendre en compte peu à peu 

chaque  pièce  du  puzzle  architectonique  et  temporel.  L'intention  initiale  a  été  de  me 

consacrer  à  la  production  de  panoramas  picturaux,  afin  d’amorcer  une  démarche  de 

représentation  de  la  diversité  architecturale  de  Dresde.  Tel  était,  au  départ,  le  mot 

d’ordre de mon analyse.  

Pour  y  parvenir,  je  me  suis  concentrée  sur  la  réalisation  d’un  inventaire  de 

plusieurs édifices de la ville, à l’aide de l’appareil numérique. Ainsi, dans l’optique d’un 

premier  projet,  j’ai  effectué  une  série  de  photographies  depuis  l’un  des  ponts  qui 

enjambent l’Elbe (Carolabrücke), dans l’idée de rendre compte de l’enfilade hétérogène 

des  édifices  le  long  du  fleuve.  À  partir  de  ces  clichés,  j’ai  sélectionné  certaines  vues 

d’après le type de bâtiments et d’époques repérables depuis cet endroit. Trois périodes 

ressortaient nettement  :  la RDA,  l’après‐chute du mur et  l’ère Baroque – ou plutôt,  les 

reconstructions qui en  témoignent. L’objectif n’était pas de produire une Veduta – une 

vue  d’ensemble  de  la  ville  depuis  un  point  donné  –  comme  il  est  question  dans  les 

célèbres  œuvres  de  Dresde,  réalisées  par  Bernardo  Bellotto56.  Il  s’agissait  plutôt  de 

mettre  au  point,  encore  une  fois,  un  système  de  présentation  qui  préviendrait 

l’aspiration du spectateur par l’image fixe sans qu’il remette en question ce qu’il regarde. 

Une  fois  de  plus,  j’ai  donc  opté  pour  la  disposition  de  plusieurs  toiles  côte  à  côte, 

légèrement espacées les unes des autres. Le vide entre les panneaux joue ainsi un rôle 

important,  car  il  participe  à  l’impact  visuel  de  chaque  pan  et  rythme  la  prise  de 

connaissance  du  contenu  peint.  Ces  vides  viennent  alléger  l’espace  qui  est  chargé  de 

bâtiments, de lignes de constructions et de couleurs.  

 

                                                        
56 Bernardo Bellotto, peintre italien à la cour de Saxe au XVIIIe siècle, dont l’Œuvre peint constitue une 

référence dans la collection d’art de cet État fédéral. 
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Fig. 17. Étude de la diversité architecturale du centre ville (Dresde), acrylique sur toile, 4x 120x40 
cm, 2011. 

 

Intitulée Étude de  la diversité architecturale du centre ville (Dresde)  (2011)  [Fig. 

17],  cet  ensemble  de  quatre  toiles  place  au  même  niveau  de  représentation,  sans 

jugement de valeur, plusieurs composants du paysage architectural. Les  immeubles en 

préfabriqué  occupent  autant  de  place  que  la  nouvelle  synagogue  et  la  Frauenkirche 

reconstruite, visible sur le pan de droite. Le choix de traitement pictural du sujet ne livre 

pas  une  interprétation  romantique  de  la  ville,  qui  serait  alors  chargée  d’une  émotion 

particulière. C’est davantage à partir de ce que l’esthéticien et philosophe contemporain 

français  André Rouille  nomme des  « évidences »57,  à  savoir  les  éléments  d’un  lieu  qui 

sont mis  en  valeur  par  l’outil  photographique,  que  je  tente  de  retranscrire  une  vision 

aussi  fidèle que possible de  l’espace choisi. Le  travail  s’effectue à partir de  tons qui se 

veulent  « neutres »  et  proches  d’un  regard  objectif  sur  la  ville :  grande  luminosité, 

absence de jeux d’ombres et de lumières, aplats de couleurs mélangées sur une base de 

gris.  

Pour ce « quadriptyque », j’ai mené un travail de reconstruction de la ville sur la 

toile. En effet, pour obtenir le résultat final, je me suis surprise maintes fois à bâtir des 

édifices, même s’ils sont en deux dimensions. De plus, il s’agissait de l’édification sur la 

                                                        
57 Rouille, A., La Photographie, Paris, éditions Gallimard, 2005, p. 46. 
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toile  d’une  ville  qui  existe  déjà.  Mon  travail  était,  en  une  certaine  mesure,  celui  de 

copiste.  

 

L’unique prise de photographie n’aurait jamais favorisé, me concernant, une telle 

appropriation de la composition et de la structure de la ville. Le geste, celui qui anime le 

pinceau ou le crayon, reste en ce sens inégalable avec tout autre moyen de reproduction. 

D’autre  part,  les  édifices  sont  représentés  pour  eux‐mêmes  et  non  comme  un  décor 

d’arrière‐plan.  

L’architecture du centre de Dresde est le sujet le plus apparent de cet ensemble 

de  toiles.  La  présence  humaine  y  est  quasiment  inexistante  et  ne  vient  pas  interférer 

dans  la  composition. Cependant, étant  le  fruit d’une  intention,  le « quadriptyque » met 

sur la voie de la remise en question de ce que le panorama urbain donne à voir. Il incite à 

percer le support bidimensionnel peint de tons pâles, afin d’exercer un regard personnel 

dans les entrelacs de la ville, beaucoup moins figée qu’elle n’en a l’air sur les toiles.  

♦ Se tourner vers une architecture de la gêne  

La démarche d’appropriation de clichés numériques par le dessin et la peinture a 

rapidement pris le pas sur le travail d’inventaire lui‐même et donné le jour à plusieurs 

travaux,  essentiellement  sérigraphiés.  De  plus,  je me  suis  instinctivement  éloignée  du 

projet des panoramas, afin de plonger dans les dédales et les méandres identitaires de la 

ville. 

Les  Plattenbauten,  peut‐être  parce  qu’ils  inspirent  généralement  peu  de 

sympathie,  ont  su  particulièrement  attiser  ma  curiosité.  En  plusieurs  lieux,  j’ai  pu 

constater  l’ampleur  des  travaux  de  démolition  dont  ils  faisaient  l’objet,  alors  que  le 

centre historique était en pleine résurrection. Ce contraste  frappant m’a poussée à me 

concentrer davantage sur les édifices et monuments en voie de disparition que sur ceux 

dont la présence s’impose sans mal dans le corps architectural de la ville.  

La  vue  depuis  l’atelier  que  j’occupais  alors,  de  2010  à  2012,  donnait  sur  un 

immense  immeuble  surplombant  un  grand  carrefour  (Pirnaischer  Platz).  Même  si  ce 

bâtiment  en  particulier  ne  faisait  pas  l’objet  de  menaces  de  destruction,  il  était 

représentatif  d’une  tendance  architecturale  répandue.  La  largeur  imposante  de  sa 

façade, composée d’un alignement de balcons et de baies vitrées, traçait un quadrillage 

qui barrait l’horizon.  
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Durant  mon  année  de  Maîtrise  (2005),  j’avais  déjà  travaillé  sur  le  motif  de  la 

grille, à partir de l’utilisation des outils de sérigraphie. Ce procédé de représentation en 

série d’une image, à l’aide d’un écran de soie utilisé presque comme un pochoir58, m’a de 

fait semblé approprié à la représentation du Plattenbau.  

 

Avec la sérigraphie, il est en effet possible d’imprimer une image numérique tout 

en  lui  conférant  un  aspect  pictural.  La  notion  de  trace  (ici,  le  dépôt  de  l’encre  sur  la 

surface  d’impression)  mêle  alors  l’image  de  l’objet  à  la  volonté  de  la  représenter.  Je 

voulais en effet préserver à la fois une grande proximité et le plus d’objectivité possible 

vis‐à‐vis  de  l’édifice,  tout  en  induisant mon  intérêt  pour  lui.  La  série Pirnaischer retro 

(2011) [Fig. 18]  fige ainsi  le regard que  j’ai porté sur  l’immeuble à un moment donné, 

ainsi  que  la  trace  de  ce  regard,  désireux  de  s’exposer.  Le  voile  d’encre  passé  sur 

l’armature  du  bâtiment  transmet  à  mon  sens  l’intention  de  diffuser  l’image 

photographiée. 

 

 

Fig. 18. Pirnaischer retro, sérigraphie sur papier, 30x30 cm, 2011. 

 

 

                                                        
58 Une introduction à la technique de la sérigraphie se trouve en annexe 01, p. 313. 
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Une  autre  série  d’impressions  se  concentre  sur  le  quadrillage  de  la  façade  de 

l’immeuble.  Baptisée  Plattenbau  (2010)  [Fig.  19],  celle‐ci  soumet  au  regard  la  grille 

dessinée par la multitude de balcons identiques. Ici, le procédé d’impression permet de 

faire  intervenir  la  notion  d’accident  dans  l’image,  en  laissant  sécher  progressivement 

l’encre d’impression sur  l’écran. Ainsi,  au  fil des  impressions, des mailles de  l’écran se 

bouchent  et  limitent  le  recouvrement  de  certaines  zones  sur  le  papier. Mon  intention 

était,  dans  ce  travail,  de  provoquer  la  disparition  du  motif  sur  son  support,  afin  de 

questionner la durabilité d’une telle architecture dans le tissu urbain d’aujourd’hui.  

 

Fig. 19. Plattenbau, sérigraphie sur papier, 30x30 cm, 2010. 

 

En  corrélation  avec  le  travail  de  sérigraphie,  j’ai  réalisé  au  même  moment  un 

deuxième  « quadriptyque »  peint,  intitulé Wald  der  Plattenbauten  (Forêt  de  barres  et 

tours) (2011) [Fig. 20], afin de retranscrire  le phénomène de profusion des immeubles 

dits de la RDA sur le sol des villes. Les toiles sont entièrement recouvertes de bâtiments 

qui obstruent la perspective. Ce foisonnement résulte d’un procédé de superposition de 

formes  répétitives  et  géométriques  qui  représentent  ces  immeubles  à  la  physionomie 

monotone.  M’écartant  ensuite  librement  de  l’origine  architecturale  de  ces  formes 

rectangulaires,  je  me  suis  adonnée  à  un  jeu  de  superpositions,  de  traçages  et 

d’empreintes, afin de créer un rythme à la fois structurel et chromatique sur les divers 
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pans  de  toile.  En  outre,  chaque  support  reprend  formellement  le  tracé  épuré  des 

silhouettes de Plattenbauten,  incrustant ainsi une  forme de présence du motif maintes 

fois représenté dans la salle d’accrochage elle‐même. 

En insistant sur la reproduction de ces immeubles, le « quadriptyque » provoque 

une rencontre incontournable avec son sujet. Il extrait du paysage des villes la multitude 

de  barres  et  tours  qui  les  peuple  et  souligne  leur  persistance.  Non  sans  un  élan  de 

provocation  qui  se  jouerait  des  critères  esthétiques,  j’ai  souhaité  procurer  à  ces 

éléments architecturaux une forme d’existence dans la représentation artistique, afin de 

souligner l’importance de leur prise en considération dans la restructuration des villes. 

 

 

Fig. 20. Wald der Plattenbauten, acrylique sur toile, 4x 90x30 cm, 2011. 

 

Au  cours  de ma prise  de  repères  dans Dresde,  j’ai  ensuite  remarqué une  autre 

famille de constructions qui ne bénéficiaient pas de plus de soins que les Plattenbauten. 

Il  s’agit  d’édifices  antérieurs  à  la  Seconde  Guerre.  Au  nord  du  centre  historique,  en 

bordure du quartier Neustadt,  s’érige par  exemple une masse bétonnée  imposante,  au 

pied  d’un  carrefour  [Fig.  21].  Appelée  communément  Hochhaus  am  Albertplatz,  la 

« tour »  de  béton  armé  construite  en  1930,  pour  accueillir  la  Banque  de  Saxe,  avait 

survécu  aux  bombardements  de  1945  grâce  à  sa  robustesse  et  trouvé  une  nouvelle 

utilité durant les années de RDA. Elle fut en effet occupée par la régie des transports de 

la ville jusqu’en 1997. C’est dans un état de délabrement avancé que je l’ai aperçue pour 
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la première fois, ceinturée d’un grand vide59. Je la trouvais alors grotesque, en raison de 

sa  hauteur  démesurée  et  de  sa  solitude  au  cœur  du  réseau  urbain.  C’est  par  son 

côtoiement  quotidien  que  j’ai  finalement  souhaité,  un  jour,  exploiter  ce  mastodonte 

bruni dans mon travail.  

 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 21. Haut édifice baptisé Hochhaus  

(construction : 1929), Albertplatz, Dresde, 2010.  

Photographie : Tiphaine Cattiau.  

 

Fig. 22. Vu trois fois dans le tram,  

sérigraphie sur papier,  

3x 14,5x15,5 cm, 2011. 

 

 

Afin de rompre avec l’écrasante silhouette, j’ai choisi de représenter l’édifice sous 

la forme éthérée du reflet sur une vitre – celle d’un tramway. La série Vu trois fois dans le 

tram (2011) [Fig.22] est composée de trois impressions sérigraphiques de petite taille, 

disposées  l’une  au‐dessus  de  l’autre.  Le  tramway  est  matérialisé  par  le  cadre  d’une 

fenêtre et un bout de siège apparent au bas de l’image. C’est dans un jeu de reflets, qui 

fait perdre de  sa  consistance et de  son poids à  la  tour, que  cette dernière apparaît  au 

regard. L’éphémère, qui qualifie le reflet, rappelle ici encore la qualité d’impermanence 

des constructions de la ville et la question de leur maintien, ou non, dans le tissu urbain. 

C’est aussi dans le but d’appliquer les caractéristiques d’apparence et d’évanescence à la 

                                                        
59 Alors que je rédige ces pages, en 2014, le terrain occupé par la tour est en chantier de construction et le 

bâtiment fera bientôt l’objet de grands travaux de rénovation, afin d’ouvrir un centre commercial aux portes 
de la Neustadt. 
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représentation de l’architecture « en suspens » dans la ville, que j’ai fait à nouveau appel 

cette forme de présence différée. 

  

La référence à des procédés, ainsi qu’à un système de langage pictural que j’avais 

déjà  adoptés,  témoigne  ici  encore  de  mon  intention,  au  début  de  ma  recherche,  de 

déceler les moyens de mise en œuvre appropriés à une nouvelle démarche en cours de 

gestation.  

♦ Témoigner à temps 

Toujours par la pratique de la sérigraphie, je me suis constitué, par ailleurs, une 

banque  d’images  consacrées  à  un  autre  phénomène  engendré  par  les  mutations  de 

l’urbain :  l’abandon.  Cette  « banque »  consiste  en  une  collection  de  photographies 

sérigraphiées  qui  mettent  en  scène  des  espaces  et  diverses  catégories  d’éléments 

délaissés de la ville. Dans le contexte de la reconstruction, il paraissait évident qu’un bon 

nombre  de  bâtiments  et  de  composants  oubliés  constituant  le  « mobilier  urbain » 

seraient  amenés à disparaître. De  façon  systématique,  j’ai  traité  l’image numérique de 

maisons en ruine, d’abris‐tram, de palissades et autres façades par l’outil sérigraphique.  

La  démarche  a  consisté,  pour  chaque  cliché,  en  l’appropriation  de  ces  pièces 

constituantes de l’urbain, à la durée de vie a priori ou incontestablement menacée, dans 

le but de les extraire de leur environnement. Celles‐ci sont placées au centre du support 

d’impression et ainsi de l’attention, afin de questionner le sort qui leur serait réservé.  

 

La  série  Les  Carreaux  (2011)  [Fig.  23],  réalisée  à  partir  d’une  photographie, 

représente un mur de briques translucides, alignées parallèlement sur un abri tram. De 

toute  évidence,  ce  dispositif  en  très  mauvais  état  serait  un  jour  détruit  ou  rénové. 

Aujourd’hui, en effet,  le mur n’existe plus.  J’estime donc avoir pu conserver à  temps  la 

trace d’un élément décoratif  témoin de  l’esthétique d’un  temps,  avant que  la mémoire 

matérielle (à savoir  les traces physiques et repérables) de ce genre d’aménagement de 

l’urbain ne disparaisse. Par  la reproduction de son image photographiée,  j’ai cherché à 

mettre en valeur les caractéristiques formelles de la paroi quadrillée : répétition, formes 

carrées, alternance de deux couleurs, juxtaposition.  

Cette série témoigne de l’existence passée d’un détail de la ville. Elle exploite un 

arrangement de  formes et de  tons mis en place dans  la construction urbaine afin d’en 

créer  une  esthétique  et  de  transposer  cet  élément  dans  la  sphère  de  la  plasticité.  En 
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outre,  de  tels  fragments  du  décor  de  la  ville  peuvent  être  amenés,  par  la  suite,  à  être 

réemployés librement dans des compositions picturales.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 23. Les Carreaux, sérigraphie sur papier, 20x35,5 cm, 2011. 

 

Toujours à l’affût d’objets sur le point de disparaître ou de se transformer, je me 

suis  aussi  intéressée  à  des  unités  d’habitations  délaissées  qui  cohabitaient  avec  des 

immeubles  neufs,  en  bordure  du  quartier Neustadt.  Comme  s’ils  avaient  été  oubliés  à 

jamais,  ces  logements continuaient de se détériorer et prenaient peu à peu  l’aspect de 

reliques,  en  plein  cœur  de  la  ville.  Et  pourtant,  je  me  suis  aperçue  que  les  ruines 

perdaient de l’intérêt pour ceux qui les côtoyaient chaque jour.  

Je photographiai donc ces bâtisses abandonnées et veillai à les imprimer, à l’aide 

de la sérigraphie, dans un cadrage serré afin d’accentuer le caractère isolé et en suspens 

de ces bâtiments. Il s’agit de fenêtres aux vitres absentes, d’angle ou encore de perrons 

de maisons vides. La série de six fragments de bâtiments intitulée Abandons (2011) [Fig. 

24]  met  ainsi  en  valeur  l’existence  de  ruines  dans  la  ville  et  tente  de  cristalliser  le 

phénomène  de  détérioration  d’une  partie  du  patrimoine  architectural,  en  lisière  des 

grands travaux.  

Le  groupe  des  délaissés  vient  gonfler  le panel  des  multiples  destins  de 

l’architecture  de  la  ville.  Tout  comme  la  reconstruction  et  la  destruction,  l’abandon 

occupe une place notable dans le processus, car il témoigne de la phase de transition que 

peuvent vivre certains édifices. À leur façon, ils marquent aussi le visage de la ville à la 

recherche  de  son  identité.  Pour  les  habitants  qui  auront  connu  l’usage  passé  de  ces 

bâtiments, ces derniers cristallisent le souvenir palpable d’un avant, d’une époque qu’ils 
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auront  vécue  et  en  laquelle  ils  continuent peut‐être de  se  reconnaître. Mais  l’abandon 

porte  aussi  en  lui  les  signes  du  futur,  dès  lors  que  des  travaux  semblent  imminents. 

Ainsi, l’architecture, à ce stade de son existence, incarne l’écoulement du temps. 

 

Fig. 24. Un élément de la série Six abandons, sérigraphie sur papier, 30x30 cm, 2011. 

 

♦ Un symbole de la reconstruction 

En  fonction  de  ce  qu’ils  évoquent,  les  composants  de  la  ville  semblent  susciter 

plus ou moins d’intérêt. Si les lieux abandonnés peuvent fasciner par la symbolique de la 

ruine  dont  ils  sont  chargés  (arrêt  du  temps, mort, méditation  sur  le  temps  qui  passe, 

fenêtre  sur  le  passé),  les  espaces  finalement  reconstruits  après  un  long  temps  de 

suspens surprennent par la capacité de l’homme à ériger et à faire renaître. Je suis alors 

retournée dans le centre ville, pour questionner l’édifice phare de la nouvelle Dresde. 

La  Frauenkirche,  qui  coiffe  le  panorama  de  la  vieille  ville  de  sa  haute  coupole, 

incarne  l’effort  de  récupération  de  son  ancienne  substance  architecturale.  L’église  se 

doit d’être sur les photographies et cartes postales que les touristes emportent avec eux.  

Par la reconstruction de cet édifice religieux, la ville a assisté à un phénomène de 

répétition de l’histoire de son architecture. Non seulement la Frauenkirche a resurgi de 

ses ruines, mais elle a aussi été reconstruite à l’identique. J’ai donc souhaité approcher 
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cet  autre  phénomène  des  mutations  par  la  conception  d’images  qui  évoquent  la 

répétition,  tout en  intégrant  la manifestation de  l’idée unique,  irremplaçable, qui est  à 

l’origine de la conception du bâtiment. Même si l’édifice est fortement semblable à celui 

d’origine,  il  présente  en  effet  des  spécificités  qui  ne  manquent  pas  de  rappeler  que 

l’église visible aujourd’hui est passée par une phase de destruction presque totale.  

 

Fig. 25. Frauenkirche 1,2,..., sérigraphie sur toile, 2x 60x60 cm, 2011. 

 

Frauenkirche  1,  2,  …  (2011)  [Fig.  25]  consiste  en  un  ensemble  de  deux  toiles 

carrées  sérigraphiées,  composées  de  dix‐huit  reproductions  de  la  silhouette  du 

bâtiment. Chaque impression est la variante d’un même pochoir. Elles se distinguent les 

unes des autres par les tons choisis ainsi que les taches et les dépôts d’encre formés en 

différents  endroits  sur  la  surface  des  toiles.  Malgré  l’emploi  d’un  procédé  de 

multiplication,  l’unicité  persiste  ainsi  au  travers  des  accidents  picturaux  qui 

interviennent durant la naissance des images.  

L’énumération  dans  le  titre  témoigne  d’une  pointe  d’ironie.  En  composant  ces 

toiles,  je  me  suis  imaginée  en  train  de  créer  un  prospectus  de  vente,  qui  aurait  été 

accompagné  d’une  invitation :  « choisissez  votre  couleur  préférée ».  Comme  si,  par 

l’intermédiaire d’une simple commande, chaque personne prête à payer le prix pouvait 

disposer de sa propre Frauenkirche, personnalisée qui plus est.  

La quantité d’images de l’église souligne, par ailleurs, l’écartement de ses limites 

par  l’homme  édificateur.  Plus  sérieusement,  en  effet,  ce  n’est  pas  une  destruction  qui 

saura mettre fin à une culture de la construction et de l’édification de villes. 
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Au  détour  de  ces  facettes  du  panorama  urbain  de  Dresde,  abordées  dans mes 

premiers travaux,  j’ai voulu transmettre une approche liminaire de la ville, comme elle 

m’est  apparue  au  départ.  Ces  travaux  sont  le  point  de  départ  d’une  réflexion  qui  a 

ensuite abouti au désir de construire un projet de recherche, de mûrir un propos dédié à 

la ville de Dresde et à l’approche de l’artiste.  

Portée par cette intention, je me suis appliquée à la « lecture » approfondie de la 

ville, au travers de ses étapes de (re)constructions et de destructions depuis 1945. Cette 

démarche  m’a  permis  de  me  familiariser  avec  le  contexte  historique,  politique, 

économique et social qui conduit les mutations et agit sur elles.  

Dans la partie qui suit, ces données sont retranscrites au croisement d'une quête 

de compréhension des enjeux de la reconstruction et du désir de concevoir un langage à 

même de traduire plastiquement le phénomène. Le développement qui suit représente 

ainsi le matériel de travail et la substance fondatrice de l’entreprise Urban Memory. 
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2. Mémoire,  mutation  et  (re)construction  d’une  ville  en  quête 

d’identité 

Au cours de ma première approche du panorama de Dresde, j’ai pu observer les 

signes d’un processus de  transformation de  la ville au  travers de  l’ajout, du retrait, du 

délaissement et de la modification d’éléments architecturaux et fonctionnels, opérés au 

cours  d’une  succession  d’époques.  La  capitale  de  Saxe,  en  ce  sens,  est  le  théâtre  de 

nombreuses transformations. 

Il  ressort  aussi  que  le  processus  de  transformation  lui‐même  agit  comme  un 

révélateur de l’inscription d’une époque dans le corps urbain, car il émet les signes d’un 

work  in  progress.  Dresde,  ville  creusée,  ouverte,  retournée,  facilite  sa  lecture.  Son 

paysage architectural, sans cesse remodelé, met en lumière l’impact des hommes sur la 

ville et, de la même manière, celui de la ville sur les hommes.  

Puisque les villes reflètent l’identité de la société qui les bâtit, elles constituent un 

enjeu central.  

En  raison  de  la  succession  rapide  de  différentes  ères  sur  son  sol,  et  ainsi  du 

déroulement  de  travaux  de  (re)construction  rapprochés,  Dresde  est  un  exemple 

représentatif de la constitution du tissu urbain en une somme de couches temporelles et 

architecturales qui se juxtaposent. Une caractéristique de plus m’a incitée à choisir cette 

ville comme sujet d’observation.  

 

L’étude  qui  suit  a  pour  but  de  rendre  compte  de  la  complexité  de  la 

reconstruction  et  des  problématiques  qu’elle  engendre,  en  proposant  un  aperçu  de 

quelques aspects majeurs de la mutation. L’issue de cette analyse à caractère historique 

permettra de définir la prise de position et le mode d’action de mon entreprise artiste, et 

de  cerner  à  quels  endroits  et  de  quelle  manière  son  intervention  pourrait  se  révéler 

bénéfique.  

2.1. Regard sur l’histoire 

Afin de me familiariser plus amplement avec les grands mouvements de chantiers 

de  Dresde,  j’ai  considéré  comme  incontournable  de  prendre  en  compte  les  étapes  de 

destruction  et  de  reconstruction  qui  se  sont  déroulées  dans  le  passé  (au  cours  de  la 

deuxième partie  du XXème  siècle).  En  effet,  une  importante partie  des  travaux menés 

aujourd’hui  découle  directement  des  choix  de  construction  qui  ont  suivi  la  fin  de  la 
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Seconde  Guerre  mondiale.  Il  est  donc  essentiel  de  saisir  les  attaches  entre  les 

transformations  récentes  et  le  passé  de  la  ville,  pour  que  l’entreprise Urban Memory, 

soucieuse  de  rendre  palpable  le  lien  indélébile  qui  unit  les  différentes  étapes  du 

processus  de mutation,  fasse  valoir  l’idée  de  continuité  temporelle dans sa  production 

picturale. 

2.1.1. Lire les mutations par le prisme de la mémoire 

L’analyse  de  l’histoire  de  la  reconstruction  de  Dresde  permet  de  mettre  en 

exergue un besoin constant, de  la part des autorités, de maîtriser  l’évocation du passé 

sur le territoire de la ville. Tout comme l’élan de développement oriente cette dernière 

vers le futur, la question de la mémoire l’incite à interroger l’héritage du passé, présent 

entre ses murs. 

En effet, la mémoire, qualifiée par Régine Robin de « medium de reconnaissance 

du passé »60 exerce une influence notable sur les choix en matière de (re)construction et 

de destruction, qu’il s’agisse de la période d’après‐guerre ou d’après la chute du mur. De 

plus,  la  place  que  la  ville  confère  à  la  mémoire  ne  manque  pas  de  révéler  l’identité 

qu’elle  souhaite  revêtir. Le « capital mnémonique » dont se charge  la ville, à  savoir  les 

témoins de  l’histoire et  les déclencheurs de souvenirs qu’elle expose, de  façon plus ou 

moins évidente, reflète une vision identitaire qu’elle possède d’elle‐même, ainsi que les 

époques du passé dont elle souhaite conserver une trace.  

Or, l’identité de la ville est amenée à être refaçonnée selon les ères politiques et 

économiques qui la traversent et, donc, à être sans cesse remodelée. Pour le philosophe 

français Thierry Paquot, spécialiste de l’urbanisme,  

« […]  L’architecture  et  l’urbanisme  ne  sont  pas  des  activités  économiques 

comme  les  autres,  mais  des  pratiques  éminemment  politiques.  Elles 

participent  au  cadre  de  vie  des  citadins,  tout  comme  elles  expriment  un 

moment culturel de la civilisation dans laquelle elles se manifestent »61.  

Il  apparaît  clairement  que  l’analyse  du  remodelage  d’une  ville,  à  un  moment 

précis de son histoire ou de son existence au présent, ouvre sur le fonctionnement et les 

ambitions  d’une  société.  La  mémoire  contenue  dans  les  villes  est  donc,  elle  aussi,  le 

résultat d’un engagement politique, à un moment donné du développement urbain. 

                                                        
60 Robin, R., Berlin chantiers, Stock, 2001, p. 29. 
61 Paquot, Th. « L’architecte, l’urbaniste et le citoyen », in L'Urbanisme du monde, Manière de voir, Le Monde 

diplomatique, déc-janv 2011, p. 26. 
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C’est  dans  le  but  de  cerner  les  raisons  de  la  diversité  et  de  la  juxtaposition 

architecturale de la ville, et de poursuivre ainsi  l’approche plastique des lieux de façon 

approfondie et avertie, que j’ai convoqué le concept de mémoire dans mon étude. Nous 

verrons que ce dernier s’impose à la fois comme un instrument et une fin, en matière de 

politique de construction et d’aménagement de l’urbain au fil des décennies. En effet, la 

mémoire  peut  être,  d’une  part,  la  raison  convoquée  par  le  processus  de  tri  dans 

l’architecture de la ville. Elle pose alors les questions suivantes : « que décidons‐nous de 

maintenir dans  ce qui  existe déjà de  la ville ? De quoi voulons‐nous nous  souvenir ? ». 

D’autre part,  la mémoire représente un objectif pour  la machine de  transformation de 

l’urbain  qui  se  doit  de  livrer  la  nouvelle  identité  de  la  ville  et  d’annoncer :  « voici  la 

mémoire que nous choisissons de mettre en avant et de transmettre ».  

En outre,  trois axes d’analyse viennent  se mêler progressivement à  l’évaluation 

de  la  place  du  facteur  « mémoire »  dans  les  mutations  :  celui  des  périodes  du  passé 

favorisées  par  la  mémoire  « institutionnalisée »,  c’est‐à‐dire  la  mémoire  « saisie  par 

l’histoire », pour reprendre les termes de Pierre Nora ; celui de l’effet des décisions des 

autorités  sur  la  population ;  et,  pour  finir,  celui  des  critères  de  choix  concernant 

l’inscription d’une époque en particulier dans le tissu urbain.  

2.2. La double reconstruction de Dresde 

2.2.1. Les « vagues de reconstruction » 

Ville  issue  de  l’ancien  bloc  soviétique,  Dresde  voit  se  déployer  deux  phases 

consécutives de reconstruction qui se déroulent respectivement de 1945 à 1990, puis de 

1990  à  nos  jours.  Elles  ne  sont  néanmoins  pas  les  seules  à  avoir  œuvré  à  la 

transformation de la ville. L’architecte et historien allemand Matthias Lerm souligne en 

effet, dans l’introduction à son ouvrage de référence Abschied vom altem Dresden62, que 

déjà  avant  le  déclenchement  de  la  Seconde  Guerre  mondiale,  la  ville  n’était  en  rien 

« statique »  et  que  des  transformations  étaient  en  cours  « comme  dans  les  autres 

grandes  villes »63.  Les  événements  destructeurs  de  1945  ont  eu  pour  conséquence 

d’accélérer le processus de mutation et d’infliger un tournant radical à la configuration 

de la ville et à la gestion de son contenu.  

                                                        
62 M. Lerm, Abschied vom alten Dresden: Verluste historischer Bausubstanz [Adieux au vieux Dresde : Perte 

d'édifices historiques], Leipzig, Forum Verlag Leipzig, 1993. L’ouvrage présente une chronologie et un 
inventaire complet des constructions et démolitions engagées par les autorités de Dresde à partir de 1945, 
accompagnés de l’analyse de l’auteur. 

63 Ibid., p. 11.  
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Le  terme  de  « vague  de  reconstruction »  est  communément  employé  pour 

désigner chacun des deux temps de reconstruction sur lesquels cette étude se concentre. 

L’usage  répandu  de  ce  terme  fit  cependant  l’objet  d’une  recontextualisation  par  le 

ministère allemand des transports, du bâtiment et du développement des villes dans un 

rapport  sur  la  reconstruction  du  territoire,  publié  en  2010 64 .  La  « vague »  ou 

Rekonstruktionswelle  y  est  désignée  comme  le  phénomène  de  « reconstruction 

postmoderne » (à partir des années 1980) d’édifices et d’espaces urbains détruits depuis 

« une  longue  période »65.  Elle  se  distingue  des  opérations  de  reconstruction  menées 

durant la période d’après‐guerre, car elle s’attèle à la récupération d’une facette perdue 

des villes – essentiellement au centre – sans pour autant la reconstruire complétement à 

l’identique.  Cette  tendance  s’oppose  elle‐même  à  celle  de  la  fin  des  années  1940,  de 

courte durée, alors que dominait un désir  fort de rebâtir  le plus fidèlement possible  la 

ville  du  passé.  Ce  fut  ensuite  le  modèle  de  construction  importé  de  l’URSS  qui  prit 

définitivement le pas.  

2.2.2. La destruction, mise en scène par l’installation vidéo « Detonation 
Deutschland » (1996) 

Le long de couloirs étroits et plongés dans l’obscurité, à l’Orangerie de Munich, se 

déployait pour la première fois en 1996 l’installation vidéo Detonation Deutschland des 

artistes allemands Julian Rosenfeld et Piero Steinle [fig. 26]. Qui pénétrait dans ce canal 

recouvert  de  projections  vidéo  se  retrouvait  au  cœur  d’une  ville  recomposée  de 

bâtiments  filmés  aux  quatre  coins  de  l’Allemagne  d’après‐guerre,  puis  de  l’Allemagne 

réunifiée.  

Telle  une  ville  fictive  et  intemporelle,  l’installation  stigmatise  un  phénomène 

touchant  de  très  nombreux  espaces  urbains  allemands  au  cours  des  sept  dernières 

décennies :  la  destruction massive  par  l’explosion.  Il  est  un  fait  que  les  opérations  de 

construction  de  grande  ampleur  sont  fréquemment  liés  à  cette  étape‐clé,  dans  le 

processus de réappropriation du territoire d’une ville.  

                                                        
64  Positionen zum Wiederaufbau verlorener Bauten und Räume [Positionnement sur la reconstruction de 

bâtiments et d'espaces disparus], Dossier du Bundesministerium für Verkehr, Bau und Stadtentwicklung 
[Ministère des transport, de l'habitat et du développement urbain], 2010, 334 pages. http://www.urbane-
transformationen.de/wp-content/uploads/2010/46_BMVBS-Positionen-Wiederaufbau.pdf._Dernière 
consultation le 27.01.11. 

65 Ibid., p.11. 
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Fig. 26. Piero Steinle und Julian Rosenfeldt, Detonation Deutschland, Videoinstallation, 
Orangerie, München, 1996. 

 

Sur  les  écrans  de  l’exposition,  après  quelques  instants  de  retransmission 

d’images  presque  figées,  les  mastodontes  de  béton  filmés  en  gros  plan  se  mettent  à 

trembler dans un amas grandissant de poussière avant d’entamer une lente et pesante 

chute sur eux‐mêmes. La ville s’écroule face aux spectateurs qui assistent, impuissants, à 

l’anéantissement programmé d’un territoire tout entier, en « live »66. 

L’exposition  réunit  en  une même  unité  de  lieu,  de  temps  et  d’action,  plus  d’un 

millier  de  séquences  filmées  d’explosions.  Par  la  démultiplication  du  phénomène,  les 

artistes  parviennent  à  en  renforcer  l’impact.  Du  point  de  vue  du  spectateur,  c’est 

presque la salle elle‐même qui explose…  

Pour Rosenfeld et Steinle, la dynamite représente un moyen de faire table rase du 

passé  pour  « écrire  une nouvelle  histoire »67 et  passer  ainsi,  sans  transition,  d’une  ère 

politique à une autre. Les deux artistes dénoncent en effet une « histoire allemande qui 

devient  une  histoire  d’explosions »68.  Le  phénomène  ôte,  de  plus,  « toute  dignité  au 

bâtiment  et donc au  régime qu’il  représente,  en  le  faisant  s’affaisser  sur  lui‐même »69. 

Ces  explosions  viennent  ainsi  s’ajouter,  dans  beaucoup  de  villes  du  pays,  aux 

destructions déjà provoquées par les bombardements de la guerre. 

 

La  phase  de  destruction  volontaire  semble  participer  du  besoin  d’investir  un 

espace donné afin de se créer sa propre place – celle du nouveau pouvoir.  

                                                        
66  Detonation Deutschland. Sprengbilder einer Nation. [Détonation Allemagne. Images d’explosion d’une 

nation.] Rosenfeldt, J. & Steinle, P., G. Peschke GmbH, 1996, p. 07. 
67 Detonation Deutschland, op. cit., p. 06. 
68 Ibid. 
69 Ibid., p. 07. 
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Dans  le  contexte  de  l’Allemagne  d’après‐guerre  et  au  lendemain  de  la 

réunification,  la  reconstruction  s’enclenche  en  parallèle  des  actions  de  démolition, 

créant  un  contraste  fort  entre  la  fin  d’une  histoire  et  le  commencement  d’une  autre. 

Cette réalité  inspire à Aleida Assmann  le concept de « destruction créative »70, partant 

du  constat  que  la  destruction  peut  servir  l’ambition  d’un  renouveau,  d’un  nouveau 

départ dans une ville moderne – même s’il faut en passer par la tabula rasa.  

 

En  partant  de  l’observation  des  opérations  de  destruction  au  début  d’une 

nouvelle ère, il est possible de compléter l’explication du phénomène de reconstruction 

par  le  caractère  à  la  fois  conquérant  et  irréversible  de  tels  actes.  L’installation  de 

Rosenfeld et Steinle permet en effet d’introduire le phénomène de cohabitation de deux 

événements  a  priori  opposés,  qui  se  déroulent  pourtant  au  sein  d’un  même  milieu 

urbain.  

La  reconstruction de  l’Allemagne après 1945 et  après 1990  se définit  par  cette 

combinaison indissociable de destructions et constructions, comme l’exemple de Dresde 

permet de le confirmer. Les chantiers actuels de la ville sont le résultat d’une recherche 

qui  semble  témoigner  du  désir  de  posséder  l’histoire  du  territoire,  même  s’il  faut  en 

passer par l’élimination des traces d’une mémoire collective encore vivante. Puisque la 

reconstruction s’exécute à un rythme qui dépasse celui de l’entendement, sa trajectoire 

peut induire une lecture linéaire et unique de la ville, sans prendre soin de valoriser la 

totalité du capital mnémonique qui occupe cette dernière.  

Chaque  phase  de  reconstruction  de  Dresde,  ville  bombardée,  dynamitée  puis 

réédifiée à plusieurs reprises, est liée à la phase qui la précède et lui succède. La quête 

actuelle  de  la  ville  en  matière  de  récupération  de  certaines  périodes  du  passé,  au 

détriment  d’autres,  résulte  de  la  divergence  des  décisions  prises  durant  les  dernières 

décennies depuis  le bombardement. Ce que le territoire conserve ou exclut varie selon 

les contingences et les espoirs de chaque époque.  

 

Les travaux de destruction et d’édification sont l’affaire des pouvoirs politiques et 

des entreprises économiques, dépositaires de la lourde tâche de tracer les contours et de 

définir  le  contenu  de  la  ville  de  demain.  Il  est  donc  ici  question  de  responsabilité  – 

                                                        
70 Assmann A., Assmann J., Wem gehört die Geschichte ? Aleida und Jan Assmann über Erinnern und Vergessen 

[À qui appartient l’histoire ? Aleida et Jan Assmann parlent de la mémoire et de l’oubli], livre audio, Supposé 
Verlag, 2011. 
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envers les habitants et les générations futures. Si,  le plus souvent, la population assiste 

impuissante  aux mutations de  son espace de vie,  j’estime que  l’entreprise  artiste peut 

aussi représenter un outil civique et devenir, au fil de ses productions et installations, le 

berceau  d’une  meilleure  conscientisation  des  phénomènes  qui  s’opèrent,  ainsi  qu’un 

vecteur de lecture de l’histoire. 

2.2.3. Première phase de reconstruction 

♦ Lendemains de guerre 

Comme  en  rend  compte  M.  Lerm,  dès  1946,  deux  courants  de  reconstruction 

s’opposèrent et prirent alternativement le dessus : l’un défenseur de la reconstruction à 

l’identique, l’autre du déploiement d’une ville moderne71. Des comptes rendus officiels, 

conservés  aux  archives  de  la  ville72,  retranscrivent  l’intention,  au  lendemain  de  la 

guerre, de rebâtir la plupart des espaces et édifices de l'ancien centre ville (zone la plus 

touchée  par  les  bombes).  Les  importants  édifices  que  sont  la  Terrasse  de  Brühl,  la 

Kreuzkirche (église de la Croix), ou la Frauenkirche étaient clairement évoqués73 et firent 

effectivement l’objet d’une réédification, même tardive.  

En outre, dans un documentaire réalisé à Dresde en 2008 et intitulé « Was bleibt » 

(« Ce qui reste »)74, Bruno Flierl, architecte et critique en architecture, né à Boleslawiec 

(Pologne)  et  vivant  en  Allemagne,  rappelle  que  la  ville  tenta,  à  la  même  époque,  de 

retrouver son panache d’antan en se référant à son héritage baroque. Les hauts édifices 

aux  façades  alternant  balcons,  larges  fenêtres  autour  de  la  place  du  Vieux  Marché 

(Altmarkt),  au  cœur  du  centre  ville,  témoignent  aujourd’hui  encore  de  cette  tentative 

[Fig. 27]. 

 

 

 

 

 

 

Fig. 27. Vue d’édifices construits dans les années 
1950, place Altmarkt, Dresde, 2011. Photographie : 
Tiphaine Cattiau. 

                                                        
71 Abschied vom alten Dresden: Verluste historischer Bausubstanz, op. cit., p.23. 
72 Landeshauptstadt Dresden, Stadarchiv, Elisabeth-Bœr-Str. 1. 
73 Voir la traduction d’archive en annexe 02, p. 317. 
74 « Was Bleibt - Architektur der Nachkriegsmoderne in Dresden » de Susann Buttolo & Ralf Kukula, Dresden, 

2008. 
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♦ Essor de la reconstruction 

Idéologie 

Peu  à  peu,  une  idéologie  se  dessina,  renforcée  dès  194975 par  les  directives  de 

reconstruction d’une ville nouvelle, imposées par Moscou. Comme le souligne M. Lerm, 

« le  rejet  du  passé  bourgeois  et  royal »76 d’une  part,  et,  d’autre  part,  « la  volonté  de 

dénonciation  de  la  barbarie  de  la  guerre  et  du  nazisme » 77  s’affirmèrent  dès  le 

lendemain  de  la  guerre.  R.  Robin,  quant  à  elle,  lit  dans  ce  second  positionnement  le 

moment initial de l’écriture d’un « grand récit sans failles apparentes » au travers duquel 

« se déployait un mythe  :  le grand roman mémoriel d’une nation résistante, vainqueur 

de  la  barbarie  nazie ». 78  Les  deux  lignes  directrices  constituèrent  la  base  de  la 

construction du nouvel État de RDA qui se déclarait non responsable de la guerre, de son 

déroulement et de ses conséquences.  

Il  apparaît  ici  clairement  que  tout  ce  qui  participait  de  la  conception  de  l’État 

naissant  se  devait  d’être  exécuté  avec  un  dévouement  notoire  envers  la  nouvelle 

idéologie.  Les  villes,  en  tant  qu’espace  quotidien  de  vie,  se  sont  donc  appliquées  à 

transmettre le message délivré par le pouvoir en exercice, en redéfinissant le sens de la 

présence de chaque monument, de chaque édifice ou sculpture présents dans  l’urbain. 

Les  villes  d’après‐guerre  devaient  être  « nouvelles »,  modernes,  saines  et  tournées 

davantage vers l’avenir que le passé.  

Si certains restes ont été maintenus,  ils ont participé à  la rédaction du nouveau 

récit de l’histoire. Ainsi, la célèbre Frauenkirche, dont il ne restait après les bombes plus 

qu’ « un  mur  d’abside  et  l’encadrement  d’une  fenêtre,  [ainsi  qu’]  un  monceau  de 

ruines »79,  acquit  le  statut  de  mémorial  pour  la  paix80 [Fig.  28].  Le  rappel  du  sort 

tragique  de  la  Dresde  bourgeoise,  dont  l’église  protestante  était  « le  signe  le  plus 

monumental »81, venait parachever le symbole d’un passé qui n’avait su perdurer.  

                                                        
75 Rappel: 1949, année de création de la RDA. 
76 Abschied vom alten Dresden: Verluste historischer Bausubstanz, op. cit., p. 111. 
77 Ibid., p. 70. 
78 Berlin chantiers, op. cit., p. 37. 
79 Fernandez, D., La Perle et le croissant : l'Europe baroque de Naples à Saint-Pétersbourg, Plon, 1997, p. 517-

518.  
80 Die Dresdner Frauenkirche: Geschichte – Zerstörung – Rekonstruktion [L'Église Notre-Dame de Dresde : 

histoire - destruction – reconstruction], Dresdner Heft n°32, 1994, p. 38. 
81 Ibid., p. 39. 
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Fig. 28. SLUB Dresden/Deutsche Fotothek, Gerd Danigel,  

Ruine der Frauenkirche, 1980. 

 

Crise du logement 

À  cette  idéologie  se  joignait  un  facteur  non  négligeable,  qui  exerçait  une  forte 

pression sur les orientations de reconstruction : l’urgence de mettre à disposition de la 

population, victime des bombardements, un grand nombre de logements. La recherche 

esthétique ne pouvait donc pas représenter une priorité et  le mode de construction de 

tours et barres d’habitations en préfabriqué s’imposa largement comme modèle. Celui‐ci 

correspondait, en outre, à  l’image de  la ville  idéale, collective et prolétaire,  recherchée 

par le régime dit « socialiste » et prescrit par l’URSS. L’historien et sociologue politique 

britannique  Jay  Rowell  démontre  bien,  dans  l’ouvrage  collectif  Le  Monde  des  grands 

ensembles, que  

« S’appuyant  sur  une  pensée  planificatrice  et  fonctionnaliste,  le  grand 

ensemble présente  […]  les  traits d’un  formidable projet d’ingénierie  sociale 

destinée  à  promouvoir  l’égalisation  des  conditions  de  vie  en  brassant  les 

populations et en faisant rentrer la nature, l’air et le soleil dans la ville »82.  

                                                        
82 Le Monde des grands ensembles, op. cit., p. 97. 
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Ainsi,  le  projet  de  ville  nouvelle  l’emporta.  Pour  M.  Lerm,  il  fut  chargé  de 

répondre  à  un  « nouveau  rythme  de  vie »  en  quête  de  « nouvelles  formes »83.  Dès  cet 

instant, l’architecture de la seconde moitié du XXe siècle a fleuri dans Dresde, ponctuant 

d’érections architecturales son sol encore émietté. 

Maintien de quelques édifices principaux 

Quelques monuments  historiques  parvinrent  néanmoins  à  conserver  leur  place 

dans  le  nouvel  aménagement  urbain,  en  fonction  de  l’état  de  démolition  par  les 

bombardements  incendiaires  et  de  leur  présence,  ou  pas,  sur  un  lieu  dédié  à  la 

construction  de  bâtiments  neufs.  Ainsi,  le  château  de  la  Résidence,  l’orangerie  du 

Zwinger et ses  jardins,  la Hofkirche et  l’opéra Semper firent  l’objet de  longs travaux de 

réédification, entamés progressivement sous la RDA.  

Pour les habitants de Dresde, le maintien d’un maximum d’édifices anciens était 

primordial, ce qu’ils exprimèrent au cours de manifestations84.  Il  leur semblait évident 

que la ville se devait de conserver un air du passé, en dépit de la destruction de la guerre 

et  des  arguments  qui  prônaient  les  avantages  d’une  ville  nouvelle  plus moderne,  plus 

« saine » et aérée, à l’image de la charte d’urbanisme de Le Corbusier85. Malgré de vives 

protestations, certaines ruines furent cependant définitivement démolies, comme ce fut 

le cas de la plus ancienne église de la ville,  la Sophienkirche (église Sainte‐Sophie) [Fig. 

29]. L’édifice religieux se vit porter le coup de grâce en 1962, après plus de quinze ans 

de débats86. 

 

 

 

 

Fig. 29. SLUB Dresden/Deutsche 
Fotothek, Dresden, Blick vom ehemaligen 
Modehaus Möbius (Wilsdruffer Straße) 
nach Westen auf die Sophienkirche und 
Postplatz (Vue ouest depuis l’ancienne 
maison Möbius, Wilsdruffer Straße, sur la 
Sophienkirche et Postplatz), 1955. 

 

                                                        
83 Abschied vom alten Dresden: Verluste historischer Bausubstanz, op. cit., p. 33. 
84 Ibid., 111-112. 
85 Le Corbusier, La Charte d'Athènes, éditions du Seuil, 1971. La Charte d’Athènes date de 1933 et visait à 

fournir les bases d’une « ville fonctionnelle ».  
86 Ibid., p.192. 
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Le régime politique de  la RDA a donc orienté  la reconstruction de Dresde et de 

nombreuses villes en mettant l’accent sur le renouveau et l’avenir que voulait promettre 

l’idéologie  socialiste  qui  dominait  l’est  de  l’Europe.  Cet  État  n’a  pas  hésité  à  évacuer 

définitivement  une  partie  du  passé,  afin  de  servir  ses  projets  d’urbanisme  moderne. 

Avec du recul, il est possible de constater à quel point ces opérations de reconstruction 

pouvaient influencer le regard de la population. Leur environnement devait indiquer le 

chemin à prendre par chacun pour évoluer en accord avec  le modèle de société voulu 

pour la RDA.  

♦ Et si la reconstruction avait donné la priorité à la mémoire ?  

Dans  le contexte de Dresde,  c’est avant  tout  la destruction causée par  la guerre 

qui  a,  en  amont,  joué  un  rôle  de  taille  dans  la  perte  d’éléments  du  patrimoine.  Étant 

donnée  l’ampleur  des  dégâts,  on  pourrait  supposer  qu’il  semblait  alors  impossible  de 

prétendre à  la  reconstruction  intégrale de  la  surface  recouverte de  ruines. Cependant, 

l’examen d’autres villes comme Varsovie en Pologne, elle aussi fortement touchée par les 

bombes  à  la  fin  de  la  Seconde  guerre,  démontre que  le  destin  architectural  de  la  ville 

résulte  plus  du  choix  en  matière  de  politique  de  reconstruction  que  d’une  fatalité. 

L’historien de  l’art Arnold Bartetzky,  polonais  vivant  en Allemagne, démontre  en  effet 

qu’au lendemain de la guerre,  la ville ne s’était pas attelée à  la seule reconstruction de 

quelques  édifices  ou  complexes  architecturaux  isolés, mais  à  la  totalité  de  son  centre 

ville87. D’après le chercheur, la reconstruction des grandes villes bombardées en Pologne 

revêtait le symbole d’une « volonté nationale de survie » (Überlebenswillen), après avoir 

subi la terreur de l’occupation allemande, qui avait alors pour but « l’anéantissement de 

la nation culturelle polonaise »88.  

 

À  Dresde,  il  semble  plutôt  qu’une  « démémoire  urbaine »89,  pour  reprendre  le 

terme de R. Robin,  se  soit  imposée. Cette démémoire entreprit  l’effacement des  traces 

d’un  passé  pourtant  encore  si  proche,  tout  en  maintenant  quelques  îlots  historiques 

dans  le  centre  ville.  Ces  disparitions  ont  progressivement  engendré  la  formation  d’un 

                                                        
87 Bartetzky, A., « Architektonische Rekonstruktionsprojekte der letzten Jahrzehnte in Mittel- und Osteuropa » 

[Projets de reconstruction architectoniques des dernières décennies en Europe de l’Est et Europe centrale] in 
Konstruktionen urbaner Identität. Zitat und Rekonstruktion in Architektur und Städtebau der Gegenwart, op. 
cit., p. 63. 

88 Ibid. 
89 Berlin chantiers, op. cit., p. 168.  
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noyau urbain aux apparences de musée en plein air, témoin d’une ère révolue – témoin 

de ce qui fut et de ce qui ne devrait plus être. 

 

Ce fut donc de façon soudaine qu’en 1945, le visage de Dresde se métamorphosa. 

C’est aussi avec empressement qu’il se redessina, au cours des années qui suivirent. La 

population  qui  avait  connu  la  ville  d’antan  fut  ainsi  contrainte  de  s’adapter  « dans 

l’urgence » à un nouveau décor. Seuls  les souvenirs des  individus pouvaient témoigner 

de  l’amplitude  de  la  transformation  en  cours.  Il  est  donc  du  plus  grand  intérêt  de 

prendre le temps de considérer ce qui s’est déroulé dans la ville, au cours des décennies 

qui ont succédé les bombardements, et d’en concevoir un témoignage au même titre que 

les grandes transformations d’aujourd’hui. 

2.2.4. Seconde phase 

♦ Une affaire de cycles 

Avec  la  réunification  de  1990  (aussi  désignée  comme  une  « absorption »  de  la 

RDA par la RFA), une nouvelle dynamique est insufflée aux chantiers de plusieurs villes 

de l’Est. De grandes entités urbaines comme Berlin, Potsdam, Leipzig (deuxième ville de 

Saxe) et Dresde se sont lancées dans la reconquête de nouvelles valeurs et ont provoqué, 

une  seconde  fois,  la destruction d’une partie de  l’architecture et de  l’aménagement de 

leur territoire.  

Détruire à nouveau et reconquérir de nouvelles valeurs 

Pour comprendre les raisons de cette répétition, l’historien d’art allemand Gilbert 

Lupfer évoque le fait que la Dresde de l’Allemagne réunifiée aspirait (et aspire encore) 

essentiellement à  la construction d’une identité qui reposerait à  la  fois sur une grande 

fierté  de  son  passé  prestigieux  (la  Saxe  des  Princes  électeurs,  d’Auguste  le  Fort)  et  le 

souvenir  douloureux  des  pertes  causées  par  les  bombardements  de  février  194590. 

Simultanément donc, Dresde a cherché à redonner sa place à un patrimoine que la RDA 

condamnait  ou  délaissait,  à  entretenir  la  mémoire  du  bombardement  et  à  panser  les 

plaies d’une ville meurtrie par la guerre.  

De toute évidence,  le maintien de l’architecture héritée de la RDA ne constituait 

pas  une  priorité,  en  particulier  dans  le  cas  où  elle  compromettait  la  réédification  de 

                                                        
90 Lupfer, G., « Dresdner Imitationen im Schatten der Frauenkirche » [Les imitations de Dresde, dans l’ombre de 

l’église Notre-Dame de Dresde] in Siegler, P., Klein, B., Konstruktionen urbaner Identität. Zitat und 
Rekonstruktion in Architektur und Städtebau der Gegenwart [Construction de l’identité urbaine. Référence et 
reconstruction dans l’architecture et l’urbanisme d’aujourd’hui], Berlin, Lukas Verlag, 2006, p. 47. 
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l’ancienne ville dans celle du futur. De surcroît, cet héritage de l’Est entachait l’image de 

la ville désormais intégrée aux pays de l’Ouest91. Ainsi, après la disparition de la RDA, le 

patchwork urbain en cours de tissage ne fut pas confiné à la remise, mais replacé sur un 

autre métier pour lequel fut choisi un autre motif.  

C’est dans  cet élan que  la Frauenkirche92,  après avoir  servi  l’idéologie  socialiste 

sous la forme de ruine, devint « l’emblème » 93 de la ville ressuscitée de ses cendres [Fig. 

30].  Pour  G.  Lupfer,  la  coupole  du  temple  luthérien  était  en  effet  indispensable  à  la 

reconquête d’une « silhouette légendaire », qui avait si longtemps marqué « l’imaginaire 

collectif de la ville »94. Comme pour signifier la tragédie du bombardement qui a marqué 

l’histoire architecturale de  l’édifice,  le morceau de façade qui n’avait pas été rongé par 

les  flammes de  l’incendie  fut  incorporé dans  son nouveau corps,  accompagné d’autres 

pierres noircies et conservées suite aux grands déblayements du site.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 30. Place Neumarkt et Frauenkirche, Dresde, 
2014. Photographie : Emmanuel Cattiau. 

 

                                                        
91 Ajoutons ici que la présence de cette même architecture dite « des années 1960-1970 » fait aussi débat dans 

l’ancienne Allemagne de l’Ouest et d’autres pays, comme la France. Ce courant architectural dérange déjà en 
soi, en raison de son aspect et des matériaux employés, même sans être associé à un courant politique qui a 
encouragé sa construction. 

92 La réédification de la Frauenkirche a été menée de 1994 à 2005.  
93 Die Dresdner Frauenkirche: Geschichte – Zerstörung – Rekonstruktion, op. cit., p. 3. 
94 Konstruktionen urbaner Identität, op. cit., p. 35-36. 
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Réparer et semer : le château de la Résidence et ses environs 

À quelques mètres de là, le château de la Résidence poursuit encore aujourd’hui 

sa  lente réédification, entamée en 1985. Reconverti en musée,  l’ancien palais  royal est 

désormais consacré à une partie de la collection d'art de l'État de Saxe95. C’est salle par 

salle  que  l’imposant  édifice  retrouve  son  prestige  d’antan  à  l’aide  de  savoir‐faire 

artisanaux qui lui confèrent un air d’authenticité. En effet, par le réemploi de techniques 

anciennes  et  de  matériaux  d’origine,  le  château  est  reconstruit  « à  l’identique ».  Les 

travaux menés  sur  ce  lieu  sont de  l’ordre de  la  réédification et de  la  rénovation.  Il  est 

question de « refaire » ce qui a été « défait », et non de construire un nouveau bâtiment 

qui aurait un air de ressemblance avec l’ancien.  

Le  château  représente  aujourd'hui  l'une  des  attractions  favorites  des  visiteurs, 

aux côtés de la Frauenkirche, du Zwinger et de l'opéra Semper (ces deux derniers ayant 

été reconstruits avant la réunification).  

Aux alentours, en revanche, ce sont des nouveaux blocs d’habitations aux façades 

d’inspiration ancienne qui surgissent du sol, dans l’intention de relier physiquement ces 

différents points  stratégiques du  cœur historique. Ces nouveaux venus provoquent un 

contraste  avec  l’ancien  édifice  royal  doté,  pour  sa  part,  de  vieilles  pierres  et  d’une 

architecture immédiatement reconnaissable sur les photographies d’avant‐guerre. 

♦ Une reconstruction soutenue par un filet économique 

Quelques directives 

Pour mieux comprendre les critères d’édification de la nouvelle Dresde, il est du 

plus grand intérêt de s’attarder sur le rapport du ministère allemand du développement 

urbain.  Il  y  est  fait mention,  entre  autres,  de  la  recherche  d’une  « esthétisation » 96 de 

l’environnement de vie qui permettrait de contrer le caractère « interchangeable »97 des 

villes  nouvelles  et  la  « laideur » 98  qu’elles  exprimeraient.  Il  semble  donc  que  la 

récupération de substances architecturales anciennes soit bénéfique au rayonnement de 

toute ville dotée, par exemple, d’une forte concentration d’habitats en préfabriqué.  

                                                        
95Das Dresdner Schloß – Geschichte und Wiederaufbau [Le château de Dresde – histoire et reconstruction], 

Dresdner Heft n°38, 1994, p. 77. 
96 Positionen zum Wiederaufbau verlorener Bauten und Räume, op. cit., p. 97. 
97 Ibid., p. 97. 
98 Ibid., p. 100. 
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Il y est aussi question de « relier  le développement des villes à  leur passé »99 en 

« remettant  en  mémoire  [son]  histoire  [et] mobilisant  la  mémoire  collective »100.  Le 

passé doit donc occuper une place de choix dans le paysage de la ville afin de la valoriser 

et de favoriser le rétablissement d’un lien avec sa population.  

Pour  finir,  du  point  de  vue  économique,  les  villes  se  doivent  d’améliorer  leur 

image afin de rivaliser avec les autres pôles d’attraction touristique, tout en augmentant 

la valeur du territoire environnant101.  

Ce  dernier  argument  semble  venir  poser  les  bases  du  débat  qui  entoure  la 

reconstruction de villes comme Dresde et remet en question les motivations politiques 

et  économiques  de  la  reconquête  du  passé.  Il  apparaît  en  effet  fort  plausible  que  la 

reconstruction puisse avoir pour but officieux de servir un besoin de distraction et une 

recherche  du  profit,  caractéristique  du  capitalisme.  L’intention  officielle  amplement 

communiquée  étant  celle  de  viser,  avant  tout,  le  bien‐être  collectif.  Il  règne  donc  une 

certaine confusion autour des raisons qui portent les villes à se reconstruire à une telle 

échelle.  Il  semble naturel, dans ce cas, que  les habitants qui assistent à  la résurrection 

d’un patrimoine enseveli depuis des décennies soient en droit d’interroger la pertinence 

d’un tel phénomène et de mettre en doute la sincérité qui porte de tels desseins.  

La  question  est  d’autant  plus  virulente  lorsque  l’architecture  « reconstruite » 

s’inspire du passé, l’évoque, plus qu’elle ne le réhabilite dans l’ensemble de la ville.  

Les deux visages de la reconstruction à la lumière du « Neumarkt » 

L’exemple de  la place du Nouveau Marché (Neumarkt)  [Fig. 30], qui accueille  la 

Frauenkriche en son cœur, peut éclairer sur les motivations qui poussent les architectes 

de  notre  époque  à  opter  pour  la  solution  de  la  « quasi‐reproduction ».  Cette  place 

constitue  en  effet  un  cas  démonstratif  de  construction‐imitation  à  Dresde  et,  de  fait, 

alimente le plus les débats.  

Le passé et les événements de la longue reconstruction de ce site historique sont 

soigneusement  documentés  par  une  association  reconnue  et  installée  sur  les  lieux : 

« L’Association du Neumarkt historique ». Selon elle, la grande place est l’expression de 

moyens architecturaux visant à mêler « tradition et modernité »102. Alors que les façades 

                                                        
99 Positionen zum Wiederaufbau verlorener Bauten und Räume, op. cit., p. 102. 
100 Ibid., p. 104. 
101 Ibid., p. 109. 
102 http://www.neumarkt-dresden.de, site de « l’association du Neumarkt historique ». Dernière consultation le 

28.03.14. 
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tentent  de  rappeler  le  passé  Renaissance  et  baroque  de  la  ville,  les  intérieurs 

ressemblent en effet à ceux d’immeubles actuels.  

Ce  genre  de  construction  fait  écho  à  la  réédification  en  cours  d’autres  édifices 

hors  de  la  capitale  de  Saxe,  comme  l’église  Paulinerkirche,  dynamitée  en  1968  par  le 

pouvoir en place (SED) à Leipzig, et le château des Hohenzollern à Berlin. Si le sens de la 

récupération  du  passé  prussien  dans  la  capitale  du  Bund  du  XXIe  siècle  ne  cesse  de 

questionner, l’effort de sa reconstruction suscite tant le respect que la consternation, en 

raison de  l’identité bâtarde de  l’édifice. Celui‐ci  se devra en effet de procurer  l’illusion 

d’un  monument  historique,  tout  en  accueillant  des  installations  modernes  entre  ses 

murs103. 

 

La  signification  de  tels  travaux  renvoie  au  positionnement  revendiqué  par 

l’association Stadtbild Deutschland e.V., qui accompagne de contributions scientifiques le 

phénomène  de  reconstruction  des  villes  détruites  en  Allemagne.  Elle  expose 

ouvertement sa qualité de défenseur de la reconquête de l’architecture perdue, mettant 

en  lumière  la  « jeunesse »  de  l’architecture  de  l’Allemagne,  « comme  si  l'histoire  des 

derniers  siècles  n'avait  jamais  eu  lieu  et  que  le  pays  n'était  pas  plus  vieux  que  d'une 

soixantaine d'années »104. Citant Hermann Hesse en introduction, l’association confirme 

son intention de sensibiliser à  la nécessité vitale, pour une population, de ne pas vivre 

coupée de son  imaginaire collectif –  imaginaire que  le patrimoine historique des villes 

est justement à même d’entretenir.  

Cependant, au‐delà du débat théorique, le caractère imitatif des nouvelles façades 

du Neumarkt peine à convaincre. Dans une revue scientifique sur l’histoire culturelle de 

Dresde, Gerd Albers, spécialiste allemand de la construction urbaine, fait ainsi mention 

de fréquentes comparaisons aux « décors de Disneyland »105. L’expression porte atteinte 

aux  façades qui  se veulent anciennes mais qui paraissent encore  trop neuves,  sur une 

place  qui  se  veut  porteuse  d’une  mémoire  identitaire  liée  au  passé.  Or,  pour  les 

défenseurs  de  cette  reconstruction,  le  Neumarkt  représente  un  « lieu  historique 

                                                        
103 http://sbs-humboldtforum.de, site d’information sur le chantier du château de Berlin, dédié au grand public. 

Dernière consultation le 28.03.14. 
104 http://www.stadtbild-deutschland.org/. Dernière consultation le 17.05.11. 
105Albers, G., « Denkmalpflege oder Inszenierung? Zur Wiederherstellung des Dresdner Neumarkts » [entretien 

des monuments ou mise en scène ? De la reconstitution du Nouveau Marché de Dresde] Der Dresdner 
Neumarkt: auf dem Weg zu einer städtischen Mitte [La place du nouveau marché de Dresde : vers la création 
d'un centre ville], Dresdner Heft n°44, 1995, p. 110. 
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authentique » alors que Disney ne serait qu’une « invention sans lieu »106. Il faudra peut‐

être à ce lieu quelques décennies avant de revêtir enfin le rôle qui lui a été décerné. Quoi 

qu’il arrive, la place en cours de réédification cristallise un phénomène notable dans le 

centre historique : celui de la mise à l’écart de ses habitants, alors que le Neumarkt fut de 

tous  temps  un  lieu  de  rencontre  stratégique.  S’il  existe  aujourd’hui  un  centre  ville  à 

Dresde, dans  le  sens d’un centre vivant et adopté par  sa population,  celui‐ci  se  trouve 

ailleurs – peut‐être un peu plus au nord, dans la Neustadt ou à proximité, dans le tronçon 

d’espaces commerciaux de la Pragerstrasse. Comme le révèle le rapport du ministère, le 

quartier Altstadt n’offre en effet que très peu de structures fonctionnelles en dehors des 

attractions touristiques, des lieux de vente, de restauration et d’hôtellerie107.  

 

Si  le  temps  pourra  jouer  en  faveur  de  l’apparence  des  façades  du Neumarkt et 

apporter une  touche d’ancienneté au  lieu,  il  est  toutefois peu probable que  ce dernier 

reprenne un jour possession de sa physionomie d’antan. En effet, un édifice plus récent, 

le Kulturpalast (Palais de  la Culture)  [Fig. 31] occupe une partie de  son espace depuis 

1969  et,  en  dépit  de  nombreux  débats  portant  sur  sa  destruction,  celui‐ci  sera 

finalement  maintenu  et  rénové.  Ainsi,  le  Neumarkt,  épicentre  historique  de  la  vie 

quotidienne  de  Dresde,  témoigne  à  lui  seul  de  plusieurs  grandes  périodes  qui 

marquèrent la construction de la ville. 

 

 

Fig. 31. Kulturplalast (1969), situé non loin de la Frauenkirche (arrière‐plan)  

dans le centre‐ville de Dresde, 2011. Photographie : Tiphaine Cattiau. 

 

 

                                                        
106 Positionen zum Wiederaufbau verlorener Bauten und Räume, op. cit., p. 134. 
107 Ibid., p. 145. 
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Le  verdict  heureux  du  Kulturpalast  rappelle  le  sort  moins  fortuné  d’un  autre 

palais, le Palast der Republik (Palais de la République), lequel avait été érigé en 1976 sur 

les  ruines du château bombardé de Berlin. Après  la  chute du mur en 1989,  cet édifice 

souffrait,  contrairement  au  Kulturpalast,  d’une  forte  connotation  politique.  Il  fut 

démantelé  peu  à  peu  pour  laisser  derrière  lui  un  trou  béant  au  centre  de  la  capitale. 

Notons donc, au passage, que la reconstruction actuelle du château de Berlin est chargée 

d’une  double  symbolique  forte,  celle  de  la  reconquête  du  prestige  prussien  et  de 

l’écrasement de la RDA. De son côté, le Neumarkt tente de trouver un terrain d’entente 

et de suggérer, peut‐être, une réconciliation avec l’histoire. 

♦ Politique de reconstruction et héritage de la RDA 

À Dresde,  beaucoup de  traces  de  la RDA ne  subsistent  pas  à  l’effacement. Qu’il 

s’agisse  de  simples  immeubles  d’habitation,  de  bâtiments  administratifs  comme 

l’extension du poste de police (Polizeipräsidium au Neumarkt), de monuments comme la 

statue de Lénine à Wienerplatz ou de structures culturelles et commerciales comme les 

anciens  Kaufhäuser  Linde  et  Karstadt  (grands  magasins),  l’héritage  de  l’époque 

socialiste, qui se réclamait du communisme, peine à se maintenir dans le paysage de la 

ville.  Régine  Robin  exprime  à  ce  sujet  l’ « illégitimation  totale  de  la  RDA »  qui  se  doit 

d’être « une parenthèse dans l'histoire de l'Allemagne »108. Dans le cas des monuments 

socialistes, on peut convenir que ceux‐ci deviennent majoritairement obsolètes à partir 

de  la dissolution de  la RDA. Mais plus que  la disparition en soi de ces témoins, c’est  la 

rapidité du processus qui surprend. 

Pour  trouver  une  explication  au  phénomène,  les  réalisateurs  du  documentaire 

Was bleibt  (2008) ont  interviewé un agent de  l'administration des sites et monuments 

de  Dresde.  Celui‐ci  relate  qu’en  Allemagne,  il  n’existe  pas  de  loi  préconisant  un  « âge 

minimum » à respecter avant de décider de la destruction d'un bâtiment. Mais il précise 

que,  face  à  la  vague  de  destruction  qui  déferla  sur  les  villes  de  l’est  du  pays  après 

l’ouverture  du mur,  un  accord  fut  signé  dans  l’urgence  afin  d’imposer  une période de 

deux à trois décennies avant de décider du sort d’un édifice.  

Cet accord semble avoir porté ses fruits, même à Dresde. En effet, que ce soit dans 

le centre ou la périphérie de la ville, on peut noter à la fois l’inscription de l’architecture 

de  la  RDA  au  patrimoine  de  la  ville  (comme  le  cinéma  à  l’architecture  circulaire 

                                                        
108 Allemagne, histoire d'une ambition, 1949-2011, Manière de voir, Le Monde diplomatique, avril-mai 2011, p. 

72. 
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Rundkino) et l’intégration de Plattenbauten dans les plans de construction de nouveaux 

ensembles d’habitations, comme en témoignent les chantiers menés en 2011 à Postplatz, 

grand carrefour situé à quelques pas du Zwinger. Il n’est pas impossible que ce soit cette 

dynamique,  qui  tend  à  questionner  la  place  de  la  RDA  dans  la mémoire  des  villes  de 

l’ancien  bloc  soviétique,  qui  a  permis  au  Kulturpalast  d’échapper  aux  menaces  de 

destruction. 

 

Ainsi,  tant  à  Dresde  que  dans  d’autres  villes  de  l’ancienne  RDA,  des  trous  de 

mémoire sont successivement creusés ou remplis. Certains voient se déverser en eux les 

restes d’une ère abhorrée tandis que d’autres assistent à l’émersion de « reliques » que 

la  reconstruction  ressusciterait.  Que  ce  soit  au  cours  du  premier  ou  du  second 

mouvement  de  reconstruction,  les  orientations  politico‐économiques  dominent  la 

conception  de  la  ville.  Elles  y  inscrivent  leur  vision  de  l’histoire  et  procurent  le 

sentiment que ce qui est maintenu mérite le souvenir, quand ce qui disparaît doit être, 

de  préférence,  oublié.  Les  cas  récents  de  compromis  en  matière  de  rénovation  et  de 

réhabilitation de la substance architectonique viennent cependant nuancer ce contraste. 

Ils  laissent  entrevoir  la  possibilité  de  maintien  d’une  mémoire  urbaine  plurielle  et 

plébiscitée aussi par la mémoire collective.  

2.3. Quand le présent renoue avec le passé  

Tant  à  Dresde  qu’à  Berlin,  j’ai  été  captivée  par  des  édifices  et  des  ensembles 

architecturaux  très  distincts  les  uns  des  autres,  qui  parviennent  à  faire  ressentir 

profondément  les pulsations du passé dans  le tissu urbain d’aujourd’hui, en dépit d’un 

environnement fortement commercial et  touristique. Les restes de  l’église du Souvenir 

de  l'Empereur  Guillaume  (Kaiser‐Wilhelm‐Gedächtniskirche)  et  la  nouvelle  place  de 

Potsdam (Potsdamer Platz) à Berlin, ainsi qu’à une autre échelle,  le Passage de  la Cour 

des  arts  (Kunsthofpassage)  à  Dresde,  sont  des  espaces  aménagés  qui  m’ont  paru  en 

accord avec leur mémoire ; une mémoire qui a fait l’objet d’un travail de communication 

et d’intégration dans l’identité actuelle de ces villes. J’ai pu constater, en parcourant ces 

endroits,  que  l’instauration  d’une  entente  entre  les  ères  qui  se  sont  succédé  est 

révélatrice  de  l’ouverture,  de  la  tolérance  et  de  l’acceptation  dont  font  part  les 

concepteurs de l’urbain. En véhiculant ce message, il apparaît clairement qu’une ville qui 

s’assume entièrement constitue un modèle pour sa population. Il s’agit donc de valeurs à 

propager.  
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C’est dans le but d’expliciter l’intention de mon entreprise artiste que je souhaite 

évoquer  ici  ces  quelques  exemples  de  lieux  qui  concèdent  une  place  de  choix  à  leur 

mémoire et qui mettent en valeur leur passé. En effet, de telles prouesses ne se répètent 

pas  systématiquement  au  cours  de  la  (re)construction  des  villes  et  l’intervention  de 

l’artiste  peut  alors  se  révéler  réparatrice,  voire  révélatrice,  afin  de  redistribuer  les 

déclencheurs mnémoniques sur un territoire et de mettre les actuels débats en lumière. 

2.3.1. Die Kaiser‐Wilhelm‐Gedächtniskirche, Berlin 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 32. SLUB Dresden/Deutsche Fotothek, Günter 
Schneider, Breitscheidplatz, Zoologischer Garten, Berlin, 
01.08.2006. 

 

C’est  durant  mon  adolescence  que  je  me  suis  rendue  pour  la  première  fois  à 

Berlin  et  que  je me  suis  retrouvée  nez  à  nez  avec  « l’église  du  souvenir »  [Fig.  32].  Je 

demeurais alors figée, le regard happé par son toit écimé. Avec du recul, je crois pouvoir 

affirmer  que  c’est  ce monument  qui m’a  fait  prendre  conscience  des mots  « guerre », 

« destruction »  et  « bombardement ».  La  tour  est  une  ruine,  un  cadavre  de  la  Seconde 

Guerre  mondiale.  Or,  son  emplacement  central  et  son  aspect  presque  intouché  lui 

procurent  une  longévité  peu  comparable.  C’est  peut‐être  aussi  le  contraste  percutant 

avec  son  environnement  moderne  et  les  enfilades  de  grandes  enseignes  surgies  des 

ruines  et  agrémentées de panneaux publicitaires qui provoque,  remue,  questionne.  La 

rue commerçante, par  ses vitrines et  ses  tentatives de séduction, est une  tranchée qui 

incite  à  la  nonchalance,  la  dépense  et  l’oubli  des  soucis  du  quotidien. Mais  l’irruption 

subite  de  l’église  amputée,  dans  le  champ  de  vision  du  passant,  lui  rappelle 

automatiquement  le passé brutal qui marqua  la ville. L’ancien édifice religieux est une 
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fissure dans  l’espace  temps du Kurfürstendamm.  L’endroit est ainsi doué d’une grande 

éloquence. La mémoire demeure fraîche, les mutations n’en sont pas venues à bout – au 

contraire, elles le valorisent.  

 

C’est  cette  qualité  d’expression  de  la  mémoire  dans  l’urbain  que  je  cherche  à 

appliquer  dans  des  productions,  quant  à  elles  bidimensionnelles.  L’entreprise  Urban 

Memory doit être guidée par ce toit brisé, par les pans de ruine aussi imposants que les 

nouvelles bâtisses de la ville ; elle doit être imbibée de ces expériences de la permanence 

du souvenir au travers des pierres, comme ce  fut aussi  le cas  lorsque  je  foulais du pas 

pour la seconde fois, la place de Potsdam version troisième millénaire.  

2.3.2. Der Potsdamer Platz, Berlin 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 33. Ancienne façade conservée derrière des 
panneaux de verre, Potsdamer Platz, Berlin, 2007. 
Photographie : Tiphaine Cattiau. 

 

Ma première venue remonte à 1998 et je découvrais alors une place sans visage, 

sans contours discernables. Seul le terme de « place » faisait comprendre de quel espace 

il  avait  pu  s’agir  autrefois,  alors  que  je  me  trouvais  sur  un  terrain  vague  en  pleine 

reconstruction et qui fut, des années durant, à la suite de la Seconde Guerre, employé à 

la culture de pommes de terre… en pleine ville.  

La Potsdamer Platz  ne m’inspirait  alors  qu’une  idée  très  floue  d’elle‐même.  Or, 

informée  des  projets  de  construction  pour  le  site  qui  avaient  suscité  mon  intérêt,  je 

m’étais promis de revenir un jour.  

Presque dix ans plus tard, j’y suis retournée et je me suis rendue par le métro à la 

station du même nom. À ma  sortie  des  souterrains,  j’ai  eu  besoin  d’un  temps qui m’a 
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paru  infini  pour  constater  que  je  me  trouvais  devant  les  grands  édifices  dont  j’avais 

connu  les  plans  auparavant.  En  pénétrant  sous  l’immense  volcan  qui  coiffe  l’un  des 

principaux  ensembles  de  hautes  tours,  je  fus  encore  plus  troublée  par  la  présence  de 

pans de murs conservés derrières de larges vitres transparentes ; des pans de murs qui 

avaient appartenu aux édifices de l’ancienne Potsdamer Platz [Fig. 33]. 

En effet, ce qui fait la grande particularité de ce pôle d’attraction de la ville, c’est 

que  ses  buildings  accueillent  entre  leurs  murs  solides  les  vestiges  d’un  passé 

puissamment  ébranlé.  Bien  que  le  spectateur  se  tienne  à  l’extérieur,  ces  fragments 

d’édifices bombardés ont la faculté de le projeter dans un intérieur d’une autre époque. 

Du  fait  de  la  présence  de  ces  reliques  dans  un  lieu  du  quotidien,  clairement  aménagé 

dans  un  but  productif  et  économique,  je  ne me  suis  sentie  à  aucun moment  dans  un 

musée. Au contraire, le moderne cohabite activement avec l’ancien au travers de parois 

de verre – matériau des plus appropriés pour créer une transition et non une séparation 

entre l’espace du spectateur et celui des ruines, témoins d’un autre temps. 

Même si Berlin  s’illustre dans  sa  reconstruction,  elle ne manque de  rappeler  sa 

destruction et  ainsi,  sa  responsabilité dans  la barbarie et  la guerre qui  se déployèrent 

sur  son  sol.  La  Potsdamer  Platz,  en  procurant  une  visibilité  de  premier  rang  à  ses 

reliques,  cherche  à  assumer  pleinement  son  histoire,  en  dépit  des  heures  sombres 

auxquelles elle dut faire face. Le pouvoir de ces lieux m’est ensuite apparu sans limites, 

lorsque je me surprise à marcher sur une ligne de mémoire, celle qui trace dans le sol de 

pierre l’emplacement passé du mur de Berlin.  

La place, qui parvient à attirer tant les entreprises que le tourisme, ne cesse pour 

autant de  jeter sur elle  le reflet d’événements  tragiques à ne plus reproduire. En effet, 

même  si  la  mémoire  peut  être  chargée  d’un  passé  incommodant,  celui‐ci  peut  être 

présenté de façon à servir une image constructive et bénéfique pour la société. Berlin, en 

ce  sens,  est  un  exemple  pour  toute  ville  entraînée dans  une  reconstruction des  suites 

d’une  destruction  et  qui  souhaite  demeurer  à  la  fois  humble  et  entreprenante.  La 

capitale  est  aussi  une  source  d’inspiration  pour  tous  types  de  démarches,  artistique 

entre autres, visant à livrer un témoignage des mutations. 

2.3.3. Die Kunsthofpassage, Dresden 

Pour parachever mon analyse et m’éloigner de la seule problématique des traces 

de  la  guerre  maintenues  dans  l’architecture,  je  souhaite  finalement  éclaircir  une 

question qui m’a  interpellée  tout au  long de mes premières  recherches, à  savoir :  « de 
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quelle façon le présent peut‐il tirer profit de son héritage, quel qu’il soit, et le laisser agir 

dans  le processus de gestation de  l’avenir ? ». Autrement dit,  j’étais préoccupée par  les 

possibilités  que  pouvaient  envisager  architectes  et  urbanistes,  afin  d’intégrer 

adroitement les édifices laissés de côté dans la ville en reconstruction. Le Passage de la 

Cour des arts, situé au cœur du quartier Neustadt à Dresde, m’a soufflé une réponse [Fig. 

34].  

Le passage a su imposer sa notoriété, tant auprès des habitants que des touristes, 

de  par  la  reconquête  de  bâtiments  longuement  abandonnés  et  qui  ont  retrouvé 

aujourd’hui  un  second  souffle.  Ce  sauvetage  a  été  rendu  possible  par  l’implication 

d’artistes qui se sont vus remettre, progressivement à partir de la fin des années 1990, 

un  ensemble  de  cours  renfermées  sur  elles‐mêmes,  livrées  à  l’abandon  et  menacées 

d’écroulement. En parallèle des travaux de rénovation, peintres et sculpteurs ont alors 

investi les façades et créé des ambiances atypiques, colorées et complétées de bas‐reliefs 

fantaisistes. En 2001, le Passage était totalement rénové.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 34. Vue sur la « Cour des éléments », 
Kunsthofpassage, Dresde, 2014. Photographie : 
Emmanuel Cattiau. 

 

Ce projet témoigne de la faculté des artistes à créer de l'unique et de provoquer la 

métamorphose d'un lieu en le revalorisant. Le Passage a ainsi pu renaître et conquérir le 

devant  de  la  scène,  dans  la  ville  post‐réunification.  En  outre,  les  artistes  s'affichent 

comme  des  acteurs  de  l'économie  immobilière  en  appliquant  une  plus‐value  aux 

immeubles qu’ils touchent de leur baguette magique. En effet, les façades ainsi habillées 

permettent  d’extraire  les  bâtiments  de  l'anonymat  en  les  rendant  hautement 
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spécifiques.  En  outre,  en  devenant  des  supports  d'œuvres,  ces  édifices  peuvent 

prétendre à des prix de revente plus élevés que les autres, « simplement » remis en état 

pour leur fonction première.  

 

Si  la  reconquête  économique  de  ce  lieu  est  à  l’origine  de  son  recyclage,  elle  a 

néanmoins favorisé sa revalorisation et son insertion dans le paysage de la ville. Ainsi, la 

mémoire  des  cours  demeure  palpable  au  travers  des  filtres  colorés  étendus  par  les 

artistes sur les façades. Le quartier n’a pas été amputé, mais remanié. Il témoigne de la 

faculté de l’architecture de renaître et d’accompagner des transitions tant urbanistiques 

que sociales, comme ce fut le cas ici, au lendemain de la RDA. 

 

 

Bien  que  les  précédents  exemples  permettent  d’entretenir  une  foi  en  une 

idéologie d’une reconstruction variée, capable de traiter la question de la mémoire avec 

déférence, je suis d’avis que la disparition, la superposition et le mélange du contenu de 

la  ville,  en  certains endroits,  peuvent  créer un  trouble dans  la perception de  l’identité 

urbaine.  Les  travaux  provoquent  en  effet  un  étagement  complexe  des  mémoires  et 

même, dans certains cas, une « démémoire », voire un « effacement du passé », comme il 

a  été mis  en  avant  au  cours  de  cette  analyse.  Ces  tendances  peuvent  alors  altérer  de 

façon notable la visibilité de la reconstruction, sa compréhension et, par conséquent, son 

acceptation.  

Face  à  ce  constat,  il  m’a  paru  primordial  de  penser  un  autre  « espace »  de 

monstration et de témoignage des mutations. Celui‐ci userait en premier lieu des atouts 

communicatifs  et  visuels  de  la  création  artistique  et  tâcherait,  en  second  lieu,  de  se 

déployer à la fois dans des espaces d’exposition et au cœur de la ville.  
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Chapitre II 

Portrait d’Urban Memory 
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Après  avoir  retracé  le  cheminement personnel  et  le  contexte de  reconstruction 

qui  m’ont  amenée  à  interroger  la  mémoire  dans  l’urbain,  ce  second  chapitre  rend 

compte de l’élaboration de mon entreprise artiste.  

Dans  un  premier  temps,  l’objectif  est  de  démontrer  la  cohérence  d’une  telle 

démarche  tout  en  introduisant  le  lecteur  dans  le monde  des  entreprises  artistes  déjà 

existantes, sources d’inspiration de ma propre entreprise. Dans un second temps, l’étude 

se concentre sur les étapes de création d’Urban Memory et tâche de fournir un panorama 

complet de son mode de fonctionnement. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



    97 

3. Nature et raison d’être de mon entreprise 

3.1. Sur le chemin de l’entreprise artiste 

3.1.1. Un potentiel attrayant  

Une  fois  le  contexte  historique  et  actuel  de  la  recherche  défini,  je  me  suis 

consacrée  à  une  réflexion  visant  à  déterminer  de  quelle  façon  et  dans  quel  cadre ma 

pratique  artistique  pourrait  occuper  une  place  dans  les  transformations  de Dresde  et 

intervenir dans l’urbain. L’intention était, pour la forme, de continuer à créer librement 

tout en défendant un propos identifiable dans l’ensemble de la production, et aussi, d’un 

point de vue pragmatique, de me concevoir un outil de travail qui m’inscrirait, en tant 

qu’artiste, dans une pratique professionnelle. Pour le contenu, l’objectif était de créer un 

système  actif  de  (re)présentation  des  mutations,  également  capable  d’accorder  une 

visibilité  à  la mémoire  contenue,  ou  non,  dans  la  ville.  Je  tenais,  de  plus,  à  ouvrir ma 

pratique à la présentation de mes réalisations en dehors des seuls espaces d’expositions 

fermés, afin de mener une démarche au plus près des mutations.  

Ainsi, dans le but de communiquer à la fois sur et dans l’urbain, et de produire au 

sein d’une structure capable de se montrer dans l’espace public en employant ses codes 

de  fonctionnement,  je  me  suis  penchée  sur  le  concept  de  « l’entreprise  artiste »,  qui 

émane de l’étude des « entreprises critiques ».  

Attardons‐nous  un  instant  sur  la  différenciation  de  ces  termes.  D’après 

l’historienne  et  critique  d’art  bolivienne  Rose  Marie  Berrientos,  qui  a  collaboré  à  la 

rédaction de l’ouvrage Les Entreprises critiques109 paru en 2008, l’appellation « artiste » 

est un élargissement de celle de « critique », afin d’inclure sous la coupe de ce premier 

les  entreprises  dont  l’approche  critique  est  indéfinie110.  De  leur  côté,  les  entreprises 

considérées comme « critiques » se positionnent explicitement face un aspect défini de 

la  société  décrite  comme  marchande  et  étouffante.  Leurs  actes  peuvent  être  aussi 

considérés comme politiques.  

 

                                                        
109 Les Entreprises critiques/Critical companies, dirigé par Yann Toma, Cité du design Éditions/CERAP Éditions, 

2008. 
110 Bibliothèque municipale de Lyon, Débats et conférences en ligne, Paroles d’artistes, « Les entreprises 

critiques ». Intervenants : Rose Marie Barrientos et Yann Toma. 2010. 
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Bien qu’il  existe une multitude d’entreprises artistes et qu’ « elles ne  se  rallient 

pas sous l'ombrelle d'un "mouvement" »111, la relation analytique qu’elles entretiennent 

toutes avec la société m’a incitée à les étudier. J’étais consciente que je disposais d’une 

ressource précieuse,  qui  allait marquer un  tournant  dans ma  recherche.  L’aptitude de 

ces  entreprises  à  se  propulser  dans  leur  sujet  d’observation  en  prenant  des  airs 

d’entreprises économiques a su particulièrement retenir mon attention. En effet, quoi de 

plus malicieux que de se fondre dans le décors, afin de le connaître en profondeur et de 

l’évoquer avec le plus de fidélité possible ? 

Par  ailleurs,  « l'introduction  du  composant  économique  dans  le  projet 

artistique », que Barrientos reconnaît comme « une ligne conductrice solide et un point 

de  rassemblement  sans  faille »112 pour  les  entreprises  artistes,  a  fourni  la  clé  de  ma 

démarche.  Cette  dernière  vise,  d’une  part,  à  ne  pas  négliger  la  nécessité  de  penser  la 

pratique  artistique  dans  un  système  de  dépenses  et  de  revenus,  ce  qui  implique  un 

rapport réaliste à mon activité, qui se doit de comporter une facette économique afin de 

demeurer  viable.  D’autre  part,  « l’introduction  du  composant  économique »  concerne 

aussi  le  ferment du projet qui consiste à m’inscrire en tant qu’artiste et entrepreneuse 

dans le processus même de reconstruction. En effet, le facteur économique joue un rôle 

prépondérant dans  les  chantiers de  l’urbain.  Les  entreprises,  que  l’on qualifiera  ici  de 

« classiques »  pour  les  différencier  des  « artistes »  113 ,  y  accomplissent  une  action 

centrale.  Dans  le  domaine  du  bâtiment  notamment,  elles  s’impliquent  autant  dans  la 

réhabilitation,  la construction, que la démolition. Avec les institutions, ce sont elles qui 

décident  de  l’avenir  des  villes  et  qui  façonnent  leurs  identités. Quoi  de  plus  cohérent, 

alors,  d’adopter  les  traits  d’une  entreprise,  tout  en  restant  attentive  à  conserver  une 

approche personnelle et sensible du sujet – à déployer ma capacité créative et affirmer 

mon individualité.  

3.1.2. Première rencontre avec une entreprise artiste 

Il m’a fallu du temps avant de pénétrer le monde des entreprises artistes et d’en 

saisir  les  rouages.  Comme  aucune  de  ces  entités  ne  ressemble  à  une  autre,  c’est  par 

l’analyse d’exemples précis d’entreprises que  j’ai pu discerner  leurs propos,  le sens de 

leurs démarches et,  finalement, m’en  inspirer pour  créer Urban Memory.  Il me  semble 

                                                        
111 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 41. 
112 Ibid. 
113 Dans l’ouvrage Les Entreprises critiques, l’entreprise « classique » y est définie par Barrientos comme suit : 

« Fille du capitalisme et moteur de l'économie de marché, l'entreprise existe pour générer du profit, c'est sa 
raison d'être, son mandat, et la condition de sa survie. ». Ibid., p. 29. 
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donc naturel d’introduire aussi  le  lecteur par cette voie concrète de recherche, afin de 

l’inviter  à  se  familiariser,  à  son  tour,  avec  cette  tendance  de  la  sphère  artistique 

contemporaine. 

♦ « Ouest‐Lumière »  

Mon premier  contact  avec une  entreprise pilotée par un artiste  remonte  à mes 

études en arts plastiques et sciences de l’art, alors que j’effectuais un stage au sein d’une 

galerie parisienne114. Celle‐ci présentait alors des travaux de l’artiste et chercheur Yann 

Toma,  lequel  avait  « réactivé »  en  1991  l’ancienne  compagnie  d’électricité  Ouest‐

Lumière. Cette dernière avait été fondée en 1905, puis fermée en 1946 des suites de sa 

nationalisation115.  Depuis,  s’inspirant  de  l’usage  initial  de  cette  entreprise  dont  il  est 

devenu « président à vie », Yann Toma se concentre notamment sur les thématiques de 

la  lumière et des  flux et « se positionne sur  le  terrain de  l’Energie afin d’esquisser des 

pistes de réflexion pour demain »116.  

Jean‐Marc  Huitorel  voit  dans  cette  démarche  la  mise  en  œuvre  d’un  « outil 

critique », lequel évite adroitement « l’approche frontale » des questions économiques et 

politiques  tout en s’appliquant à  les  soulever117. En effet,  l’artiste ne se  situe pas dans 

une pratique de la dénonciation, mais plutôt de l’engagement et de la réflexion. Celle‐ci 

le porte à afficher clairement ses objectifs d’ordres sociologique, étique et économique, 

tout  en  usant  de  procédés  qui  incluent  les  habitants  des  villes  et  les  visiteurs  des 

expositions  dans  ses  œuvres.  Yann  Toma  définit  lui‐même  les  entreprises  critiques 

comme un « système global » et une « structure installée dans le temps pour interloquer 

directement  les phénomènes du monde »118.  Il  estime que  ces  entreprises  sont dotées 

d’une « dimension politique », qu’elles « portent un regard sur les problématiques de la 

société  et  ont  une  vocation  universelle,  tout  en  revendiquant  un  rapport  ironique  au 

monde »119.  

Dans  la  lignée  de  cette  philosophie,  Yann  Toma  a  lancé  en  2004,  entre  autres 

initiatives, une campagne publicitaire de 4000 affichages en France sur l’assurance d’un 

« avenir  énergétique »  ;  a  mis  au  point,  en  2011,  une  œuvre  participative  intitulée 

« Dynamo Fukushima » sous la verrière du Grand Palais à Paris – laquelle permettait, à 

                                                        
114 Stage effectué en 2004 à la galerie Patricia Dorfmann, 61, rue de la Verrerie, dans le 4e arrondissement de 

Paris. 
115 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 335. 
116 Site officiel de l’entreprise : www.ouestlumiere.fr. Dernière consultation le 28.08.14. 
117 Art et économie, op. cit., p. 90. 
118 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 16. 
119 Ibid. 
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l’aide  de  bicyclettes  disposées  en  cercles,  de  « pédaler  pour  Fukushima »  afin  d’y 

envoyer  l’énergie  du  public  ;  et  a  proposé  en  2012  de  « stocker  du  CO2 »  au  travers 

d’une installation réalisée dans le cadre d’Art Paris Air Fair. Il apparaît dans ces œuvres 

que  l’affiche  publicitaire,  le  slogan,  l’offre  de  services  et  la  création  de  produits  sont 

autant  d’outils  de  communication  et  de  vente  empruntés  à  l’entreprise  classique,  que 

l’artiste peut décider d’exploiter afin de déplacer son propos artistique sur le terrain de 

l’économie. 

« Nous assurons votre avenir énergétique » 

Attardons‐nous  un  instant  sur  la  campagne  publicitaire  lancée  par  Ouest‐

Lumière,  en  2004  [Fig. 35].  À  mes  yeux,  elle  est  comparable  à  celle  d’une  entreprise 

classique qui chercherait à vendre de l’électricité, ou du moins à valoriser son produit en 

nous  en  garantissant  l’efficacité.  Les  affiches  sont  occupées  par  une  photographie  de 

grande dimension qui met en scène des corps humains au visage sur‐éclairé, immobiles 

et  semblables à des mannequins de vitrine.  Ils  semblent se  trouver dans une salle des 

machines ou un sous‐sol d’usine. Autour d’eux, voltigent et zigzaguent des faisceaux de 

lumière à vive allure.  

 

 

 

 

Fig. 35. Yann Toma, Nous assurons 
votre avenir énergétique, « La rue 
aux artistes », Artcom, affiches 400 x 
300 cm, Serge Malik / Patricia 
Dorfmann, copyright Yann 
Toma/ADAGP 2004. Implantation de 
3 000 affiches Ouest‐Lumière dans 
toute la France grâce au réseau 
d’affichage VIACOM. 

 

La photographie est entourée de bandeaux jaune vif sur lesquels on peut lire un 

slogan :  « Nous  assurons  votre  avenir  énergétique »,  ainsi  qu’une  courte  description : 

« Ouest‐Lumière  première  entreprise  fictionnelle  de  production  et  de  distribution 

d’énergie ». On y découvrir également le logo de l’entreprise, accompagné du renvoi au 

site internet www.ouest‐lumiere.org. À première vue, l’affiche correspond en tous points 

à celle d’une entreprise classique : code couleur, typographie, disposition des différents 
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éléments de communication... Pourtant, la découverte progressive de son contenu induit 

le questionnement.  

Tout  d’abord,  l’image  surprend  par  un  contenu  inhabituel,  lequel  renvoie  à  la 

photographie  d’une  performance,  d’une mise  en  scène  volontairement  reconnaissable 

comme  telle.  Ensuite,  la  prise  de  connaissance  du  slogan  situé  en  haut  de  l’affiche 

indique une  intention à  la  limite de  la prétention : « assurer », donc garantir quoi qu’il 

arrive  un  avenir  énergétique,  en  dépit  du  contexte  de  crise  énergétique  et 

environnementale de ce début de XXIe siècle. En outre,  la confusion s’installe  face à  la 

mention  de  « votre »  autrement  dit  de  « notre »  avenir.  Sur  quel  plan ?  Collectif, 

individuel,  familial,  physique,  ou  encore  spirituel ?  Et  de  quelle  énergie  s’agit‐il,  d’où 

provient‐elle ?  Le  tournoiement  lumineux  plus  bas,  sur  l’image  photographiée,  prend 

alors des allures de piste – de signe. S’agirait‐il d’une énergie omniprésente qui traverse 

notre espace de vie, qui concernerait plus l’humain que les appareils ménagers ou autres 

véhicules ? Peut‐être une énergie nouvelle, inconnue, qui serait la clé de nos problèmes. 

Surprise, doute, incertitude, rêve : l’affiche interroge.  

C’est  alors  que  les  deux  lignes  explicatives  situées  au  bas  de  la  composition 

entrent en jeu. Ce n’est pas n’importe quelle entreprise qui livre un message, mais une 

entreprise qui s’auto‐décrit comme « fictionnelle », bien qu’elle se situe dans le milieu de 

la « production » et de la « distribution » ! Peu à peu, les pièces du puzzle s’assemblent, 

la nature et le propos de l’affiche s’éclaircissent. Ouest‐Lumière, une entreprise qui n’en 

est  pas  une  au  sens  classique  du  terme,  nous  propose,  elle,  une  alternative  au  débat 

énergétique  qui  agite  notre  société.  Elle  place  l’humain  au  premier  plan  et  usurpe  les 

codes  d’infrastructures  économiques  pour  nous  livrer,  non  pas  une  pseudo  solution 

miracle  à  un  problème  d’envergure,  mais  un  miroir  de  nous‐même  et  la  piste  d’une 

réflexion  qui  doit  être  menée  à  l’échelle  collective.  L’affiche  publicitaire  détournée 

constitue alors une fenêtre dans le quotidien, laquelle ouvre la population sur l’art et la 

pensée artistique. Elle permet d’introduire le raisonnement et l’œuvre de l’artiste dans 

un  paysage  connu  de  tous,  devenu  presque  invisible  à  force  de  redondance  et  de 

surinformation visuelle. 

3.1.3. Place de l’économie dans la démarche de l’artiste entrepreneur 

Par  l’adoption  du  fonctionnement  et  du  langage  de  l’entreprise,  la  création 

artistique  de  Yann  Toma  nous  démontre  que  l’artiste  peut  pénétrer  l’univers  qu’il 

exploite,  afin  de  prendre  part  à  des  débats  centraux  de  la  société  (finances,  énergie, 
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pollution, société, consommation) à l’aide de nouveaux outils. Le regard artiste, ainsi, est 

appelé  à  se  déployer  et  à  contribuer  activement  à  la  diffusion  d’un message  qui  nous 

concerne tous. Ce message se forme davantage au cœur du sujet choisi par l’artiste que 

dans sa périphérie.  

Selon Rose Marie Barrientos,  

« […] Les entreprises critiques […] perçoivent dans l'entreprise un moyen de 

dépasser  la  représentation  pour  inscrire  l'œuvre  au  sein  d'un  nouveau 

système, et de la relier intrinsèquement à l'univers économique » 120.  

En effet, par  l’appropriation de  la  forme et du fonctionnement d’une entreprise, 

l’artiste  se  met  à  produire  des  œuvres  bidimensionnelles,  des  installations,  des 

performances,  dont  la  nature  évolue  pour  participer  au  mouvement  de  la  sphère 

économique  dans  laquelle  nous  vivons.  Ces œuvres  soulèvent  des  questions  actuelles, 

témoignent  de  l’intérêt  de  l’artiste  pour  son  environnement  et  s’éloignent  parfois  du 

statut classique de l’œuvre, ainsi que de son caractère originel de représentation.  

Pour  Jean‐Marc  Huitorel,  l’intérêt  pour  l’univers  économique  révèle  aussi  « la 

volonté  d'élargir  le  champ de  l'art,  caractéristique de  ces  dernières  décennies  »121.  Le 

critique d’art développe son point de vue en ces termes : 

« Je crois que ce qui sous‐entend cette énorme présence de l'économie dans 

l'art  aujourd'hui  correspond  en  fait  à  l'un  des  rôles  essentiels  de  celui‐ci  : 

aider à la lecture du monde. […] Ce qui, entre autres, les captive aujourd'hui 

[N.d.A :  les artistes], c'est  le cœur même du monde qui  les entoure,  le cadre 

de la vie, les formes de l'organisation sociale, politique et économique. Et sur 

cette ligne d'horizon, c'est l'économie qui occupe la place principale. »122  

En choisissant de me lancer dans l’aventure de l’entreprise, je me suis décidée à 

plonger  au  cœur  des  mutations  de  Dresde  afin  d’en  discerner  les  enjeux  et  de 

comprendre  le phénomène. C’est pourquoi  j’ai  opté pour  le qualificatif d’entrepreneur 

afin de compléter celui d’artiste. Cette double appellation agit à la fois dans la perception 

que j’ai de mon travail (démarche active, critique, informée, à la recherche d’échanges), 

et dans celle que peut porter l’extérieur sur ma production.  

                                                        
120 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 28. 
121 Art et économie, op. cit., p. 100. 
122 Ibid., p. 40. 



    103 

Aborder la reconstruction, c’était opter pour un sujet autant historique, politique, 

social  qu’économique.  Il  me  rapprochait  de  la  problématique  soulevée  par  la  quête 

identitaire de la ville et de l’histoire des Dresdois, auquels j’étais en train de m’intégrer. 

En outre, l’intérêt pour la reconstruction et le questionnement de la place de la mémoire 

amenaient  inévitablement à  se confronter au rôle de  l’économie, dans  le  sens où cette 

dernière dicte des choix, impose des nécessités, guide les décisions de façonnement de la 

ville  de  demain,  et  fait  se  télescoper  les  notions  de  gain  financier  et  d’apport  à  la 

mémoire collective. 

« Faire  l’entrepreneur »  est  synonyme  d’agir  soi‐même  dans  le monde  et  de  se 

donner  les  moyens  d’en  apprendre  les  rouages.  Comme  le  démontre  Huitorel,  les 

entreprises représentent pour les artistes une nouvelle catégorie de l’art qui leur permet 

de construire eux‐mêmes « l’objet qu’ils souhaitent évoquer »123.  

Finalement,  prendre  l’économie  comme  objet,  c’est  s’intéresser  de  près  au 

système  dont  nous  faisons  partie  dès  notre  naissance,  et  qu’il  ne  tient  qu’à  nous  de 

placer  à  distance  raisonnable  de  notre  vie  afin  de  l’étudier.  De  ce  fait,  l’artiste 

entrepreneur est une personne qui fait le choix, en toute conscience, d’user de sa liberté 

de  pensée  et  qui  tâche  de  la mettre  en  pratique,  à  la  fois  pour  lui‐même  et  pour  ses 

semblables,  tout  en  demeurant  créateur  avant  tout.  Le  « plus »  de  sa  démarche,  qui 

permet  de  le  distinguer  d’autres  artistes  engagés  politiquement,  réside  dans  la 

construction d’une structure opérante qui a le don de se fondre dans son environnement 

et qui permet d’inscrire son travail dans la durée.  

3.2. Vers la fondation de mon entreprise 

La création de mon entreprise a nécessité une longue maturation, que je compare 

à celle que réclame l’élaboration et la réalisation d’une œuvre. Comme le rappelle Rose 

Marie  Barrientos,  une  telle  démarche  implique  « évidemment  un  travail  conceptuel 

important sans lequel ni l'entreprise ni sa production artistique n'auraient lieu »124. En 

raison de l’importance consacrée à la conception d’Urban Memory et du rôle qu’elle joue 

dans ma démarche personnelle, l’entreprise constitue l’objet central de cette étude. Sans 

Urban  Memory,  les  réalisations  auxquelles  se  consacre  la  seconde  partie  n’auraient 

jamais  vu  le  jour,  car  elles  sont  portées  par  le  propos  longuement  développé  afin  de 

produire le ferment de l’entreprise.  

                                                        
123 Art et économie, op. cit., p. 69. 
124 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 38. 
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Or, rapidement séduite par le concept d’entreprise artiste, j’ai cependant dû faire 

face à quelques interrogations et épreuves avant de « passer à l’acte ».  

3.2.1. Parcours 

♦ Résolutions 

Pour  commencer,  il  m’a  fallu  prendre  position  face  aux  différents  travaux 

d’artistes  entrepreneurs  que  j’avais  analysés,  afin  de m’en  distancier  et  de  définir ma 

propre ligne de travail. Alors que beaucoup d’entreprises artistes font appel avant tout à 

la  photographie,  à  l’installation  et  à  la  performance,  je  ne  voulais  pas  abandonner  la 

pratique de  la peinture et de  la sérigraphie, même si  je prévoyais de me tourner aussi 

vers  d’autres  modes  de  communication.  Ce  n’est  pas  parce  que  je  devenais  une 

entreprise  que  je  devais  pour  autant  abandonner mes  valeurs,  celles  d’individu  et  de 

peintre. Par chance, la définition de l’entreprise artiste reste suffisamment large pour s’y 

rattacher  tout  en  conservant  des  particularités,  une  personnalité  et  une  marge  de 

manœuvre. J’en ai conclu que je n’avais plus qu’à m’en remettre à moi‐même, si je tenais 

à proposer des productions et un système de diffusion capables de convaincre.  

Ensuite,  il m’a paru fondamental de décrire clairement le propos de l’entreprise 

afin de m’assurer de sa pertinence et d’envisager ses possibilités de production future. 

Or, le peu de différences entre certaines entreprises artistes et les entreprises classiques 

est venu régulièrement troubler la compréhension que je me formais de cette démarche 

artistique. Cela a impliqué une remise en question continuelle de la nature et du propos 

de mon entreprise, ainsi que de sa raison d’être. En effet,  la distinction entre ces deux 

statuts se révèle extrêmement complexe dès lors qu’une entreprise pourtant fictionnelle 

s’adonne  à  des  réalisations  concrètes,  comme  la  production  d’objets,  et  organise  des 

actions  qui  paraissent  quitter  la  seule  sphère  de  l’imagination  au  profit  des  espaces 

urbain  –  espaces  tangibles  et  matériels.  Afin  de  ne  pas  perdre  continuellement 

l’équilibre, il semble dont nécessaire de s’en remettre à la recommandation de Huitorel, 

selon lequel il faut redéfinir sans cesse les frontières entre l’art et le réel125.  

♦ Situer l’entreprise entre l’art et le réel 

Le marteau d’IBK  

Après  la  rencontre  avec  le  travail  de  Yann  Toma,  la  démarche  des  artistes 

entrepreneurs a continué de se révéler à moi grâce à une autre affiche, réalisée cette fois 

                                                        
125 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 75. 
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par  une  équipe  d’artistes  qui  présentent  leurs  travaux  sous  le  nom  de  « IBK ».  Il 

s’agissait d’une affiche publicitaire pour la Biennale de Paris de 2006 [Fig. 36], qui jouait 

de la publicité pour capter l’attention du public. IBK (qui n’est pas sans rappeler, entre 

autres,  l’enseigne  IKEA)  a  donc  aussi  fait  appel  à  ce  mode  de  diffusion,  répandu  et 

familier du public, et  initialement associé à la stratégie commerciale des entreprises et 

des marques.  Ici,  il  est  pourtant  question  d’une  autre  catégorie  de message  :  celui  de 

« rendre l’art accessible au plus grand nombre »126.  

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 36. Benjamin Sabatier, Affiche IBK, 
400x300 cm, 2006. 

 

L’affiche  de  l’entreprise,  collée  sur  des  panneaux  dans  notre  environnement 

quotidien,  s’apparente  en  premier  lieu  à  la  publicité  d’un  produit  de  magasin  de 

bricolage. C’est à ce niveau que l’œuvre rencontre la démarche de l’entreprise classique 

dans le réel. C’est également à ce niveau que le facteur économique est immédiatement 

identifiable. L’affiche présente un marteau photographié en gros plan sur un fond blanc. 

Phénomène moins habituel cependant, ce même marteau est perforé d’une multitude de 

clous. Plus bas,  le slogan vient compléter  le visuel  : «L’art entre  les mains de chacun ». 

Sans équivoque, IBK ne lésine pas sur l’humour pou inviter « chacun » à se saisir de cet 

outil puissant qu’est l’art, tout en nous mettant cependant en garde : attention, cela peut 

faire (très) mal.  

 

Une fois de plus,  la communication entrepreneuriale est détournée. En arborant 

les signes distinctifs d’une entité économique, une anecdote visuelle issue de la critique 

artistique vient perturber les codes de la publicité et de la vente pour pénétrer un autre 

type de marché : celui défini par Yann Toma comme « le marché du sens, du sensible et 

                                                        
126 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 281. 
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du besoin »127.  Il s’oppose naturellement à celui de  la surconsommation, entretenu par 

l’économie capitaliste128, sur laquelle se concentre la critique artiste.  

L’affiche d’IBK m’a prouvé que l’artiste pouvait utiliser librement ce support dans 

l’urbain  afin  de  diffuser  ses  propres  idées  et  intuitions. Même  s’il  s’agit  d’un  support 

classique de  communication,  son emploi peut être  repensé et  adapté aisément. Tel un 

passepartout,  l’affiche,  qui  a  su  faire  ses  preuves  au  cours  des  dernières  décennies, 

permet de faire pénétrer le propos de l’artiste dans la sphère du quotidien et de situer 

son intention au plus près de son champ d’étude. Ce support occupe une place de choix 

dans  la  démarche  d’Urban  Memory,  qui  tente  de  relier  un  propos  symbolique  à 

l’environnement du quotidien. 

Ingold Airlines, du semblant au contenu 

Plus tard dans mes recherches, j’ai été intriguée par une autre entreprise capable, 

une fois encore, de semer l’ambiguïté : la compagnie d’aviation Ingold Airlines129, fondée 

en  Allemagne  par  Res  Ingold  au  début  des  années  1980.  En  apparence,  tout  porte  à 

croire  qu’il  est  question  d’une  « vraie »  entreprise.  Elle  arbore  un  nom  composé  à  la 

façon des compagnies d’aviation classiques, accueille les visiteurs de son site Internet et 

de  ses  expositions  par  une  invitation  au  voyage  et  fait  usage,  dans  ses  campagnes 

publicitaires,  du  vocable  des  compagnies  auxquelles  elle  se  réfère.  Les  codes  de 

communication  employés  plongent  ainsi  l’intéressé  dans  une  sphère  dont  il  pense 

détenir les outils de compréhension et de maîtrise.  

Mais  en  poussant  plus  loin  l’exploration,  on  découvre  que  l’entreprise  incarne 

avant tout une attitude et une façon de penser. En observant attentivement  le contenu 

de ses réalisations (affiches, installations), les repères se désagrègent pour laisser place 

à  la  pensée  fondatrice  artistique  de  son  auteur,  qui  souhaite  nous  guider  vers  une 

nouvelle  appréhension  d’une  réalité  sociale  partagée.  Avec  Ingold  Airlines,  le  voyage 

n’aura  en  effet  jamais  lieu  dans  un  avion.  Il  se  déroulera  au  contraire  à  l’intérieur  du 

potentiel voyageur. Le directeur de la compagnie entend ainsi sensibiliser le spectateur 

au temps et à son expérience de vie personnelle, dont il lui appartient de tirer un profit 

maximum.  

 

                                                        
127 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 16. 
128 Selon les sociologues français Luc et Ève Chiapello, le capitalisme se définit comme « une exigence 

d’accumulation illimitée du capital par des moyens formels pacifiques. » in Boltanski, L., Chiapello, E., Le 
Nouvel esprit du capitalisme, Paris, Gallimard, 1999, p. 37-38. 

129 http://www.ingoldairlines.com/start_set.htm. Dernière consultation le 06.06.11.  
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L’apparence de  l’entreprise, en tant que compagnie d’aviation, n’est autre qu’un 

subterfuge créé dans le but de « capturer » le spectateur dans son environnement et de 

l’entraîner  au  cœur  d’une  démarche  artistique.  Tel  un  prestidigitateur,  l’artiste 

entrepreneur se sert de l’illusion pour éclairer de son message. En ce sens, la rencontre 

de  l’art  et  de  la  réalité,  opérable  dans  une  certaine  mesure,  s’avère  essentielle  afin 

d’assurer toute son efficacité à la démarche artistique.  

L’observation  de  la  démarche  d’Ingold  Airlines  m’a  indiqué  qu’Urban  Memory 

devait  construire  son  mode  de  communication  autour  des  référents  visuels  liés  à 

l’urbain et aux réseaux de communication et de construction, car ceux‐ci constituent son 

champ d’investigation. Il s’agit là d’une condition essentielle afin de permettre la greffe 

de  ses  productions  dans  le  système  des  mutations  et  de  la  ville.  En  effet,  c’est  en 

parvenant à s’approprier les codes et les outils de domaines d’activité de la vie urbaine, 

que l’entreprise artiste peut se doter d’une force de conviction dans l’espace réel. 

L’artiste entrepreneur, artiste avant tout 

Si les artistes entrepreneurs provoquent une reconsidération des limites entre le 

champ  de  l’art  et  le monde  réel,  et  comptent  sur  la  référence  à  l’entreprise  classique 

pour  assurer  leur  existence,  une  caractéristique  des  entreprises  artistes  rappelle 

néanmoins  leur  appartenance  indéniable  au  domaine  de  l’art.  Issues  avant  tout  de 

l’intention de l’artiste et conçues comme des œuvres, ces entreprises semblent en effet 

bénéficier d’une immunité face aux aléas du monde économique, comme Yann Toma ne 

manque  de  le  préciser  au  sujet  d’Ouest  Lumière :  « elle  ignore  la  chute  des  utopies 

politiques  et  économiques.  Son  existence  est  Ailleurs.  Cette  position  lui  confère  une 

autorité  scientifique  et  historique ». 130  Les  entreprises  artistes  sont  à  l’abri  des 

fluctuations économiques car elles ne sont pas fondées sur la recherche du gain. Quand 

Toma estime que ces structures se situent « ailleurs », il évoquent l’espace sensible dont 

elles  émanent  et  qu’elles  tâchent  de  refléter.  Urban  Memory,  comme  toute  autre 

entreprise  fondée par une  intention artistique, profite alors de cette  immunité  tout en 

tirant  les  avantages  de  la  marque  entrepreneuriale  et  peut  en  jouer  librement.  C’est 

précisément  ce  double  atout  qui  confère  à  la  démarche  artistico‐entrepreneuriale  un 

champ d’action élargi, car ce dernier se situe non seulement sur le terrain de l’art, mais 

aussi  de  l’économie.  L’attache  à  l’art  demeure  cependant  bien  dominante,  comme  le 

rappelle  Huitorel,  pour  qui  l’entreprise  artiste  reste,  quoi  qu’il  arrive,  un  « mode  de 

                                                        
130 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 335. 



   108 

représentation » malgré sa « dimension performative »131. Les apparences et les moyens 

de  mise  en  œuvre  peuvent  certes  brouiller  les  pistes,  mais  l’essence  de  l’entreprise 

artiste  demeure  étroitement  liée  à  son  origine  –  le  désir  et  la  volonté  de  création  et 

d’expression.  

Par exemple, lorsque l’artiste allemand Dida Zende s’empare d’anciennes stations 

services désaffectées et s’attelle ainsi à la production d’une « nouvelle essence »132 pour 

l’humanité, il se comporte certes à la façon d’un entrepreneur, mais conserve avant tout 

sa qualité d’artiste. Les stations de Zende ont été conçues avant son intervention, dans le 

but,  alors,  de  vendre  de  l’essence.  Leur  forme  est  aujourd’hui  encore  immédiatement 

identifiable,  mais  elles  se  nomment  désormais  FIT :  « Frei  internationale 

Tankstelle » (« station service internationale libre »).  

Par  sa  démarche,  l’artiste  agit  dans  notre  espace  quotidien,  en  dérobe  une 

infrastructure et joue avec la connaissance que le public pense avoir du rôle des stations 

essences dans la ville pour l’emmener au‐delà du marché auquel elles participent. Ce qui 

compte  dans  la  démarche  de  l’artiste,  c’est  ce  qui  se  passe  derrière  les  murs  de  ces 

stations. Des installations, des événements participatifs… 

L’apparence est, une fois de plus, une clé du travail de l’artiste entrepreneur, qui 

ne cesse de se référer à nos habitudes afin de nous amener à questionner ce qui nous est 

donné à voir. En outre, quelles ques soient  les fluctuations que connaissent  les prix du 

baril  de  pétrole,  les  stations  FIT  continueront  ainsi,  tant  que  l’artiste  le  désirera,  à 

proposer leurs services. 

Et si la fusion de l’art et du réel avait tout de même opéré ? 

Malgré  ces  conclusions  convaincantes  sur  la  nature  irréfutable  des  entreprises 

artistes, le doute continue à être entretenu par une entreprise américaine de peinture en 

bâtiment That's Painting Productions.  Selon Huitorel,  celle‐ci  « pousse  l'ambiguïté et  la 

fragilité des frontières jusqu'aux limites extrêmes de la fusion avec le réel »133.  

Fondée par le Français Bernard Brunon (artiste issu du groupe support/surface) 

en 1989,  l'exemple de cette entreprise est  fréquemment repris dans  l'ouvrage collectif 

Les  Entreprises  critiques  car  elle  soulève  la  question  ultime  du  positionnement  des 

entreprises  critiques  et  de  leur  place  dans  l'art  et  la  société.  Tout  comme  l’entreprise 

                                                        
131 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 73. 
132 www.f-i-t.org/index.php/component/content/article/111-fit-all/fit-city/251-philosophy. Dernière consultation 

le 29.08.14.  
133 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 76. 
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critique pionnière de Ian Baxter& s’est vue incorporée au « journal de notices officielles 

de Vancouver »134, That's Painting Productions  est  inscrite  au  registre du  commerce et 

possède donc un statut juridique. L'action de peindre des murs et des façades à la façon 

d'une  entreprise  du  bâtiment,  tout  en  revendiquant  cependant  le  geste  artistique, 

interroge profondément sur la nature de ce qui est donné à voir. La clé de la démarche 

réside certainement dans l’explication suivante :  

« La  structure  d’entreprise  ne  présente  pas,  en  elle‐même,  une  fin  en  soi. 

L’image qu’elle projette dans  l’imaginaire du public,  à  l’opposé du cliché de 

l’artiste  romantique,  a  motivé  l’artiste  pour  s’engager  dans  l’activité  de 

peinture en bâtiment. »135 

Une  fois de plus,  c’est par  la  représentation que se  fait  le public de  l’entreprise 

que  l’artiste  parvient  à  atteindre  l’espace  réel  et  à  y  déposer  son  œuvre.  Le  rôle  du 

spectateur  est  donc  central  dans  la  démarche  de  l’artiste.  Sans  le  canal  offert  par 

l’imaginaire  collectif,  l’intention  artistique  ne  quitterait  pas  son  seul  champ  de 

représentation.  L’imaginaire  collectif  lié  au  sujet  de  l’artiste  doit  donc  être 

soigneusement  examiné,  afin  d’être  intégré  avec  pertinence  dans  son  propos  et  ses 

moyens de présentation. 

 

D’une  certaine  façon,  le  questionnement  du  rapport  entre  art  et  réalité  dans  le 

prisme de  la pratique entrepreneurial est  sans  fin. Les premiers artistes à avoir  fondé 

leur entreprise sont ainsi parvenus à brouiller les pistes de leur pratique, à entretenir le 

mystère de l’art et à prouver l’infini de ses possibilités.  

Ce qui définit l’acte artistique entrepreneurial et ouvre sur de nouveaux champs 

de  réflexion  est  ce  que  Barrientos  définit  comme  la  « pensée  économique »136.  En 

inscrivant  le  nom  d’une  entreprise  sur  ou  aux  côtés  d’une  œuvre,  cette  dernière  se 

détache du cadre poétique qui  la génère et se déplace sur un autre  terrain,  celui de  la 

sphère  économique  qui  inspire  l’artiste.  L’entreprise  représente  en  effet  un  cadre 

concret,  capable  de  se  matérialiser  dans  l’imaginaire  de  chacun.  Il  représente  une 

garantie pour le public et offre des bordures presque palpables à un contenu, quant à lui, 

libre de toute expression.  

                                                        
134 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 239. Il s’agit de l’entreprise N. E. Thing Company 

fondée en 1966 par Ian Baxter&. 
135 Ibid., p. 407. 
136 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 37. 
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Dans  le  cas  d’Urban  Memory,  ce  sont  précisément  ces  pourtours,  teintés  de 

l’énergie et de l’existence affirmée des entreprises classiques, qui peuvent provoquer un 

élan de formation de mémoires de l’urbain, là où elles font défaut. En stimulant l’intérêt 

individuel, l’entreprise artiste peut ainsi devenir un moteur de participation.  

3.2.2. Positionnement dans le contexte des mutations de l’urbain 

♦ Réflexion sur les qualificatifs de « critique » et d’« artiste » 

Durant la phase de création de mon entreprise, j’ai tenté de déterminer le propos, 

la  pensée  qui  se  retrouverait  à  la  base  de  chacune  des  productions.  Cet  aspect  est  en 

effet essentiel à la bonne lisibilité de l’action d’Urban Memory. Pour cela, il a fallu définir 

le positionnement de  l’entreprise en germe, au sein des mutations de  l’urbain et de  la 

question  de  la  place  de  la mémoire. Décidée  à  inscrire mon  travail  dans  la  lignée  des 

entreprises fondées par des artistes, j’ai longuement interrogé les termes de « critique » 

et  d’« artiste »,  afin  de  retenir  celui  qui  serait  le  plus  approprié  à  ma  démarche.  Par 

l’intermédiaire de cet exercice, j’ai pu aborder, par un nouvel angle d’analyse, le degré de 

rapport au réel et à la sphère économique entretenu par mon entreprise. 

 

Au  premier  abord,  le  terme  d’entreprise  critique  peut  renvoyer  à  l’action  de 

critiquer, de bousculer, d’émettre une opinion voire de prendre parti. Avec plus de recul, 

il  apparaît  que  ce  terme  repose  avant  tout  sur  la  pratique  de  l’observation  et  de  la 

remise en question, accompagnées, dans certains cas, de l’usage du second degré. Certes, 

le type de démarche engagé par ces entreprises peut paraître parfois  incisif. Mais bien 

souvent,  si  ce  stade  de  compréhension  est  atteint  par  le  spectateur,  c’est  que  son 

imagination  a  été  suffisamment  sollicitée  pour  saisir  la  perspicacité  du  propos.  Car 

l’entreprise  critique  est  avant  tout  un  laboratoire  d’analyse,  un  atelier 

d’expérimentation.  Elle  cristallise  une  recherche  d’expression  d’un  engagement  et 

souligne  la  volonté  d’entreprendre  quelque  chose  dans  et  pour  le  monde.  Le  terme 

critique doit donc être compris comme l’affirmation d’un regard, d’une pensée critique.  

La  « critique  artiste »  est  abordée  attentivement  dans  un  ouvrage  de  référence 

pour  la  théorisation  des  entreprises  critiques,  intitulé  Le nouvel  esprit  du  capitalisme. 

Dans  le  contexte  économique de notre  société,  les  auteurs  et  sociologues  français  Luc 

Boltanski et Ève Chiapello estiment que « la critique artiste [est] fondée sur l'affirmation 
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de l'imagination personnelle comme valeur suprême »137 et qu’elle « oriente le projet de 

libération  [N.d.A :  d’autoréalisation,  d’accomplissement  de  soi]  dans  le  sens  d’un 

affranchissement par rapport à toute forme de nécessité […] »138.  

Le  terme  de  critique  renvoie  donc  bien  à  la  faculté  d’analyse,  à  la  tendance  à 

« l’épluchage »,  pour  enfin  exercer  sa propre opinion. Or,  l’appartenance  au monde de 

l’art peut favoriser cette attitude critique, car elle fait appel à l’écoute de soi, à l’intuition 

voire à  la prévision. En partant du postulat que  l’art est une pratique  libre,  les artistes 

peuvent  travailler  au  développement  d’un  regard  et  d’une  pensée  critique  et  en  faire 

profiter leurs semblables afin de diffuser ce potentiel, nécessaire au bon fonctionnement 

de la démocratie. 

 

Afin de positionner mon entreprise sur  le  terrain des mutations de  l’urbain,  j’ai 

choisi  la dénomination d’« entreprise artiste »,  sans pour autant délaisser  la notion de 

critique.  L’entreprise  artiste offre  en  effet  un  compromis  entre  la  référence  à  la  scène 

économique  sur  laquelle  l’action  d’entreprendre  se  déploie,  et  l’aspect  artistique, 

subjectif  et  individuel  qui  anime  l’entreprise  artiste  de  façon  intrinsèque.  J’estime,  en 

outre,  que  la  démarche  critique  doit  se  ressentir  davantage  dans  la  démarche  qu’à  la 

lecture du nom. Accompagner le nom « Urban Memory » de la qualité d’entreprise artiste 

ouvre, à mon sens, un horizon plus large et évite la catégorisation. En effet, l’appellation 

d’entreprise  critique me  donne  l’impression  que  je  devrais  répondre  à  une  attente  et 

afficher  systématiquement  une  attitude  critique.  Je  me  sentirais  moins  libre  de 

sélectionner  les  sujets  qui m’interpelleraient  à  un moment  donné  et  d’opter  pour  les 

directions de travail qui me conviendraient alors. 

Pour  finir,  le  choix  d’« entreprise  artiste »  facilite  grandement  la  traduction  du 

terme dans la langue du pays où Urban Memory a vu le jour : l’Allemagne. Quel que soit 

le  pays,  certes,  présenter  une  « entreprise  critique »  nécessite  au  préalable  une 

définition. Mais  en  Allemagne,  le  terme  d’entreprise  artiste  présente  l’avantage  d’être 

assimilé à des expressions en vogue comme « Kunstunternehmen » (entreprise artiste) et 

« Kreativunternehmen »  (entreprise  créative)  qui  existent  déjà  juridiquement. 

Naturellement,  la  popularisation  de  l’usage  de  ces  termes  pourrait  entraîner  la 

disparition  de  la  dimension  poétique  et  indéniablement  créative derrière  l’aspect 

« appliqué »  et  économique  qui  se  dégage  de  ce  type  d’entreprise.  Néanmoins, 

                                                        
137 E. Chiapello citée dans Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 54. 
138 Le Nouvel esprit du capitalisme, op. cit., p. 522. 
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l’appellation  déjà  connue  prédispose  les  interlocuteurs  à  une  compréhension  plus 

directe du concept évoqué. Reste ensuite à  l’artiste entrepreneur de démontrer que  la 

nature de  son entreprise  recèle une dimension plus  énigmatique qu’attendu et qu’elle 

ressort du fictionnel… 

 

C’est  donc  au  travers  de  l’appellation  « entreprise  artiste »  que  j’ai  décidé  de 

présenter Urban Memory, lorsque je m’exprime à son sujet. En ce qui concerne le vocable 

employé  pour  définir  l’action  de  cette  entreprise,  mon  choix  s’est  porté  sur  le  verbe 

témoigner. Ce dernier ne présuppose en effet aucune prise de parti. La mission d’Urban 

Memory  est plutôt de  s’intéresser et de  traiter, dans  ses productions, du maximum de 

facettes  possibles  en  rapport  avec  le  large  phénomène  de  reconstruction  de  l’urbain, 

sans  provoquer  de  discrimination.  Son  objectif  est  avant  tout  de  révéler  les  traces  de 

mémoires  dans  la  ville,  puis  de  laisser  chacun  libre  de  se  former  une  mémoire  des 

transformations  qui  la  parcourent.  C’est  ensuite  dans  le  développement  du  propos  de 

l’entreprise qu’une attitude critique peut  se  lire,  confirmant  la dimension  théorique et 

réflexive qui porte la création au cœur d’Urban Memory. 

♦ Rôle de la critique artiste 

Etonnamment,  si  les  entreprises  dédiées  à  l’exercice  de  la  critique  artiste  se 

positionnent directement ou indirectement face au système économique, elles remettent 

pourtant aussi en question  leur propre statut d’entreprise. En effet, celui‐ci n’est autre 

qu’une  imitation  de  la  structure  économique  classique  remise  en  cause.  Boltanski  et 

Chiapello  voient  en  cela  « l’ambiguïté  intrinsèque  de  la  critique »  car  elle  « partage 

toujours […] “quelque chose” avec ce qu’elle cherche à critiquer »139 et il ne semble pas 

qu’il puisse en aller autrement. L’artiste créateur d’entreprise doit donc accepter de faire 

partie du système qu’il critique pour obtenir les moyens de l’affronter.  

L’appartenance  au  système  ne  doit  pourtant  pas  être  considérée  comme  une 

perte  de  valeur  du  travail  effectué  par  l’entreprise  artiste.  En  effet,  l’intention  et 

l’intégrité de l’artiste, à l’origine de la démarche, demeurent intouchables. Le seul fait de 

manifester  l’envie  de  communiquer  sur  un  aspect  de  la  société  peut  déjà  éveiller 

d’autres esprits et les amener à remettre en question la machine économique qui rythme 

notre quotidien, modèle nos envies et nos besoins. La critique demeure ainsi nécessaire, 

afin  d’éviter  l’endormissement  et  l’acceptation  passive  d’une  domination  sans  limites. 

                                                        
139 Le Nouvel esprit du capitalisme, op. cit., p. 87. 
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Boltanski et Chiapello estiment en ce sens qu’ « une critique qui s’épuise, est vaincue ou 

perd de sa virulence, permet au capitalisme de relâcher ses dispositifs de  justice et de 

modifier en toute impunité ses processus de production »140. 

En devenant artiste entrepreneuse, je cherche à agir à mon échelle de citoyenne. 

Je  ne  suis  pas  habitée  de  prétentions  et  d’ambitions  mais  je  suis  consciente  de 

l’importance de penser et d’agir. Je tâche de nourrir un esprit réflexif et critique en me 

consacrant à un sujet de société en particulier et de développer une démarche artistique 

qui  participe,  à  une  autre  échelle,  du  questionnement  du monde.  Je  souhaite  que,  par 

l’engagement des artistes, le système politique et économique dans lequel nous tentons 

d’évoluer  soit  contraint  de  se  rappeler  qu’il  n’est  pas  omnipotent,  qu’il  est  observé, 

scruté, et que la critique ne cesse d’être entretenue.  

Les panneaux de chantier Grau® 

Ainsi, en choisissant d’investir l’espace collectif qu’est la ville, l’artiste informe la 

cité de sa propre pratique observatrice et de l’usage de la création pour questionner des 

phénomènes si facilement assimilés au quotidien et à une apparente normalité. L’espoir 

est  que  cette  pratique  devienne  contagieuse,  quels  que  soient  ensuite  les  domaines 

observés. 

Urban  Memory  n’est  pas  la  première  entreprise  artiste  à  s’intéresser  aux 

transformations  de  l’urbain,  sujet  qui  n’a  cessé,  en  outre,  d’éveiller  la  curiosité  des 

artistes au cours de l’histoire. En effet, il existe une société à actions nommée Protoplast, 

fondée en Suisse et répertoriée dans l’ouvrage Les entreprises critiques, qui a déployé en 

1999, à Weimar et dans sa périphérie, un ensemble de sept chantiers imaginaires sous la 

marque : Grau®141. Ceux‐ci sont matérialisés par  l’installation de panneaux de travaux 

et donnent l’impression de l’ouverture prochaine d’un espace en construction [Fig. 37].  

Or, ces affichages informatifs présentent les plans de construction d’un objet peu 

identifiable,  qui  se  présente  sous  les  traits  d’une  masse  grise  non  détaillée.  C’est  la 

substitution  de  cette  forme  à  un  bâtiment  « classique »  qui  laisse  entrevoir  la  non‐

véracité, voire  l'ironie du projet de construction, et  interroge  le bien‐fondé des projets 

de chantiers qui  incisent  impunément  les villes. La consultation du site de  l’entreprise 

Protoplast  informe  en  effet  sur  les  sources  de  l'action,  constituées  de  projets  de 

l'industrie du bâtiment.  

                                                        
140 Le Nouvel esprit du capitalisme, op. cit., p. 72. 
141 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 372. 
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Fig. 37. Protoplast, projet GRAU®, 
installation, 1999, Weimar. 

 

Les  plans  fictifs  de  Grau®  constituent  en  soi  une  approche  critique  de  la 

planification  des  villes  et  questionnent  l'influence  du  domaine  de  l'économie  sur 

l’urbain. C’est  à nouveau par  l’usage de  l’ironie qu’une volonté de dénonciation  se  fait 

ressentir, tant sur le plan de la quantité que de la qualité des travaux entrepris. Dans la 

démarche  des  artistes  de  Protoplast,  l’utilisation  de  vrais  panneaux  de  chantiers  est 

techniquement  effective,  car  elle  ne  laisse  pas  d’alternative  à  la  compréhension  du 

message.  

Avec Grau®, il semble ainsi que Protoplast parvienne à allier critique et liberté de 

l’artiste, en  interpellant  le passant sur  le sens des  transformations entreprises dans sa 

ville. Le groupe use du détournement de  l’objet d’affichage, du nom d’entreprise et de 

l’apparente existence d’une marque pour  inquiéter, puis rassurer systématiquement  le 

spectateur  en  lui  transmettant  une  fausse  information  camouflée  dans  un  vrai 

emballage.  Agissant  de  la  sorte,  l’entreprise  artiste  cherche  à  interroger  les 

transformations  qui  labourent  les  villes  et  à  rappeler  l’existence  d’un  regard  critique 

porté sur le phénomène.  

 

Le  projet  Grau®  a  représenté  une  source  d’inspiration  de  premier  ordre  dans 

l’élaboration  des  méthodes  de  travail  d’Urban  Memory  et  l’objectif,  à  long  terme, 

d’exposer dans la ville. Il a confirmé, de plus, la logique d’utilisation de matériaux issus 

du domaine du bâtiment dans l’optique de se fondre dans les chantiers de l’urbain. 
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De la période de recherche sur les entreprises artistes ont émergé, d’une part, les 

lignes  de  construction  de mon  projet  dédié  à  la mémoire  dans  et  de  l’urbain.  D’autre 

part,  au  fur  et  à  mesure  de  mes  recherches,  j’ai  aussi  constaté  qu’un  autre  type  de 

mutation était en train d’opérer, du fait du glissement de mon statut d’artiste vers celui 

d’« artiste entrepreneur ».  

3.2.3. Devenir artiste entrepreneur 

♦ Appropriation du nom 

Au  cours  de  mes  recherches  sur  les  entreprises  artistes,  j’ai  pu  constater  que 

l’usage de  la  forme et du nom de  l’entreprise classique, démarche en vogue depuis  les 

années 1960, s’adapte à un éventail très varié d’intentions artistiques (qu’il s’agisse du 

domaine traité ou de la technique de mise en œuvre). Cela m’a encouragée à élaborer un 

concept qui me correspondrait au mieux et auquel  je pourrai continuer de m’identifier 

sur la durée tout en développant mes qualités d’artiste entrepreneuse. 

Si  j’apprécie  l’étiquette  d’artiste  entrepreneur,  c’est  avant  tout  parce  que  le 

substantif  « entrepreneur »  renvoie  à  l’action  d’entreprendre  –  de  faire,  d’agir.  Ce 

constat m’a  permis  de  démystifier  le  statut  d’entreprise  en  le  ramenant  à  l’échelle  de 

l’humain  et,  progressivement,  de m’approprier  le  concept  et  conservant mon  identité 

d’artiste.  J’estime,  par  ailleurs,  qu’il  peut  y  avoir  plusieurs  profils  d’artistes 

entrepreneurs,  selon  la  personnalité  et  les  ambitions  qu’ils  affichent,  dès  lors  qu’ils 

tâchent de prendre en main la communication et la diffusion de leur travail. 

 

Mais je peux concevoir que m’autoproclamer artiste entrepreneuse, peu après la 

fondation de mon entreprise, puisse paraître prétentieux. Je tiens donc à préciser que ce 

statut reste à mes yeux, avant tout, l’expression d’un but à atteindre. En me présentant 

de la sorte,  je compte en apprendre davantage sur moi‐même, en tant qu’artiste et sur 

mon  potentiel  de manager.  Il  s’agit  là  d’une  sorte  de  défi :  celui  de  me  positionner, 

autrement,  dans  le  flux de  la  communication,  de  l’échange  et  du monde du  travail,  en 

prenant appui sur le domaine de la reconstruction et de la reconfiguration de l’urbain.  

Or,  ce processus d’appropriation d’une nouvelle  fonction peut nécessiter autant 

de temps qu’il en faut à l’entreprise elle‐même pour mûrir. Ainsi, l’artiste entrepreneur 

en  apprentissage  doit  faire  preuve  de  patience  dans  sa  conquête.  Mais  son  intention 

s’inscrivant avant  tout dans une démarche  individuelle,  liée à  l’aspiration d’enrichir sa 



   116 

profession  et  ses  stratégies  de  travail,  le  temps  nécessaire  à  cette  acquisition  lui  est 

accordé.  

♦ Atouts et défis de l’artiste entrepreneur 

Tout  artiste  choisissant  de  devenir  entrepreneur  peut  espérer  bénéficier  de 

certains avantages. Ceux‐ci sont répertoriés dans l’ouvrage Les entreprises critiques. Il y 

est mentionné, entre autres, que « […] le simple fait de parler comme un entrepreneur, 

donc d'énoncer des informations dont  le format d'échange apparaît compatible avec le 

monde des entreprises, lui octroie un potentiel que n'ont pas les autres artistes »142. En 

effet,  en s’ouvrant à  la dimension entrepreneuriale de son métier,  l’artiste  fait évoluer 

son vocable et adapte son attitude sociale.  Il se présente différemment sur  la scène du 

théâtre des relations professionnelles en apprenant à se sentir l’égal des entrepreneurs.  

 De plus, il semble que la chance d’obtenir des financements soit plus élevée pour 

l’entreprise  artiste,  que  pour  les  autres  artistes  n’ayant  pas  adopté  ce  type  de 

fonctionnement143. Se présenter au travers d’une structure organisée et productive peut 

en  effet  laisser  espérer  l’acquisition  d’une  force  de  conviction  auprès  des  différents 

organismes de subvention.  

 

À Dresde, se proclamer entrepreneur n’est pas rare. Cela découle d’une réalité du 

monde du travail et de la difficulté d’obtenir une position salariée. S'attribuer ce statut 

n’est alors en aucun cas présomptueux, et souligne davantage le capital d’investissement 

personnel que la personne est prête à mettre sur le marché, en se mettant à son compte.  

Dans une interview donnée en 2012 au Journal des Arts, Yann Toma affirme que 

« l’objet  des  entreprises  critiques  est  d’atteindre  l’autonomisation  de  l’activité  de 

l’artiste par une maîtrise des critères tant économiques que juridiques »144. L’artiste, en 

effet,  est  contraint  dans  ce  cas  de  « se  diversifier »  pour  survivre  –  comme  tout 

travailleur  indépendant.  Ce  constat  se  vérifie  dans  le  positionnement  de  l’économiste 

français  Xavier  Greffe,  pour  qui  «  des  compétences  de  juriste,  de  financier  et  de 

gestionnaire  peuvent  être  requises  si  on  entend  contrôler  la  mise  en  valeur  de  ses 

propres compétences artistiques »145.  

                                                        
142 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 84. 
143 Ibid., p. 85. 
144 Article « Arts et entreprises à la recherche d'un point d'accord », Le Journal des Arts, mars 2012. Article 

temporairement en ligne sur le site www.lejournaldesarts.fr. 
145 Greffe, X. Arts et artistes au miroir de l’économie, Paris, éditions Economia, 2002, p. 115. 
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À mon avis, c’est précisément cette raison qui vient parfaire la justification de la 

fondation d’une entreprise par l’artiste, car elle peut être constituée de plusieurs acteurs 

agissant  à  divers  niveaux,  du  fait  de  la  variété  de  leurs  professions.  Ces  membres 

conseillent  et  soutiennent  les  travaux  de  l’artiste  et  lui  enseignent  ainsi  leur  savoir, 

faisant de lui un travailleur polyvalent. 

L’entreprise  artiste  devient  alors  une  « vraie »  entreprise,  un  mode  de 

fonctionnement,  et  non  plus  seulement  un  projet  créatif.  Elle  « combine »  tous  les 

aspects  nécessaires  à  la  survie  de  l’individu  et  de  son  activité  dans  la  société,  en  lui 

laissant accès à sa liberté et son imagination.  

♦ Échanges d’influences 

Par l’organisation et la discipline que l’artiste s’impose, ainsi que les buts qu’il se 

fixe, un autre phénomène semble se produire : celui de la reconsidération de son activité 

professionnelle, par lui‐même et  les autres corps de métiers. En effet, comme l’indique 

Pierre‐Michel  Menger,  sociologue  français,  il  existe  à  la  base  une  tendance  à  la 

classification  de  l’activité  artistique  dans  la  catégorie  « improductivité » 146,  l’excluant 

ainsi de la chaîne de productivité économique. En jumelant la qualité d’entrepreneur à 

celle d’artiste, au contraire, le projet artistique reconnaît la sphère économique de façon 

manifeste  et  proclame  son  appartenance  à  cette  dernière.  Il  rompt  avec  la 

représentation  classique  de  l’artiste  isolé,  suffisant  et  concerné  par  son  seul  monde 

intérieur, voire son ego. La posture d’entrepreneur qu’il tient dans la société souligne le 

pragmatisme dont il peut faire preuve et sa capacité à prendre en compte et analyser les 

facteurs  influents  sur  sa  pratique  à  la  façon d’un  chef  d’entreprise  responsable.  En  ce 

sens, la qualité d’artiste entrepreneur semble des plus novatrice. 

Du  fait  de  ce  changement de  représentation,  l’entreprise  artiste peut  être  alors 

amenée, à  son  tour, à exercer une  influence sur d’autres corps professionnels. Menger 

propose  en  effet  de  déterminer  de  quelle  façon  « l'activité  de  création  peut  être 

considérée comme un travail »147 et en quelle mesure tout travailleur devrait tirer leçon 

des qualités de l’artiste. Il démontre ainsi que ce dernier « voisine avec une incarnation 

possible du travailleur  futur, avec  la  figure du travailleur  inventif, mobile,  indocile aux 

hiérarchies, intrinsèquement motivé, pris dans une économie de l'incertain […]. »148. En 

                                                        
146 Menger, P-M., Portrait de l'artiste en travailleur : métamorphoses du capitalisme, Paris, éditions du Seuil et 

La République des idées, 2006, p. 07. 
147 Ibid., p. 05. 
148 Ibid., p. 09. 
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tant  qu’artiste  et  entrepreneur,  la  personne  qui  joue  de  ces  deux  étiquettes  peut 

constituer  un  potentiel  d’adaptation  attrayant,  du  fait  des  connaissances  dans  divers 

domaines qu’elle est amenée à récolter au cours de son « parcours de formation ».  

♦ Art et nécessité 

Pour  finir,  je  souhaite  souligner  un  aspect  important  du  travail  d’artiste 

entrepreneur  et  qui  concerne  bien  d’autres  professions.  Il  s’agit  de  l’exigence  du  bon 

fonctionnement économique de son entreprise. 

Si  des  entreprises  comme That's Painting Productions  démontrent  la  possibilité 

pour un artiste de vivre de l'activité de son entreprise,  la critique d’art met en effet en 

garde face à l’utopie que peut générer un tel projet. Paul Ardenne souligne bien que « les 

entreprises  d’artistes  réellement  viables,  c’est‐à‐dire  bénéficiaires,  s’avèrent  fort 

rares »149.  Il  est  vrai  que  dans  leurs  programmes,  les  entreprises  artistes  mettent  en 

avant une distinction formelle vis‐à‐vis des entreprises classiques, à savoir l’absence de 

vénalité. Or, pour perpétuer son action, l’artiste doit se soucier de subvenir à ses besoins 

et donc tirer un minimum de profit de son activité. Cette donne reste incontournable et 

ne fait pas de l’artiste un être corrompu.  

Jean‐Marc Huitorel soutient effectivement qu'une entreprise critique est en droit, 

tout  comme  les  « véritables »  entreprises,  de  faire  du  profit150.  Dans  son  propos,  il 

apparaît  de  façon  explicite  que  l’aspect  financier  n'ôte  pas  à  ces  entreprises  leur 

caractéristique  artistique.  En  effet,  pour  le  critique  d'art,  « c'est  l'intentionnalité 

artistique » qui compte151.  

 

De cette analyse ressort donc le devoir, pour l’artiste, d’organiser son entreprise 

de façon à conserver la vertu de son intention tout en se souciant de mettre en place une 

stratégie économique à même de le faire vivre. Au cours de la création d’une entreprise 

artiste,  Rose Marie Barrientos  voit  s’opérer  ce  qu’elle  nomme un  « dépassement de  la 

notion  même  de  production  artistique ».  En  effet,  l’artiste  en  train  de  devenir 

entrepreneur  se  consacre  aussi  à  « la  conceptualisation,  la  modélisation  et 

l’administration de l'entreprise, et le développement de sa vocation esthétique »152.  

                                                        
149 Un Art contextuel, op. cit., p. 223. 
150 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 70. 
151 Ibid. 
152 Ibid., p. 38. 
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La partie suivante rend compte de ce processus, ainsi que du fonctionnement par 

lequel mon entreprise opère. Elle présente, finalement, les objectifs qu’Urban Memory se 

fixe. 

Lors de cette phase de travail,  je me suis sentie moins artiste qu’entrepreneuse. 

Puis les deux qualités se sont rejointes et ont fusionné, lorsque j’ai commencé le travail 

de production. 
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4. Conception et fonctionnement de l’entreprise 

J’ai  fondé  mon  entreprise  artiste  à  la  fin  de  l’année  2012,  après  m’être 

longuement  concentrée  sur  l’histoire  de  la  reconstruction  de  Dresde,  la  question  de 

l’identité  et  de  la  mémoire,  ainsi  que  les  débats  qui  les  accompagnent.  Par  l’acte  de 

création  d’une  entreprise,  j’ai  concrétisé  mon  projet  de  témoigner  des  mutations  de 

l’urbain, dans l’intention de rendre possible une participation au phénomène urbain par 

le biais de ma pratique artistique. 

Aucune  déclaration  juridique  n’a  été  nécessaire  à  la  création  d’Urban Memory. 

Mon entreprise, qui n’est pas à comprendre au sens classique du terme, est car « je l’ai 

décidé ».  Mon  entreprise  n’est  pas  palpable,  seulement  reconnaissable  dans  mes 

intentions  et  identifiable  grâce  à  un  nom  et  un  logo.  Sa  création  relève  de  l’acte 

purement artistique, que je vis, en outre, comme une expérimentation. L’entreprise, en 

effet,  se  façonne  au  travers  de  ses  expériences.  Elle  et  moi,  nous  évoluons 

progressivement dans notre tâche. Ce sont les temps de production, de rencontres et de 

démarches de présentation qui sculptent notre profil.  

 

La naissance de l’entreprise a marqué le commencement d’une nouvelle phase de 

recherche : celle du façonnement de son identité, à commencer par le choix de son nom. 

Pour jouer la carte de l’entreprise, il paraissait évident de créer également un logo et de 

formuler  un  slogan  qui  permettrait  d’éclairer  le  dessein  d’Urban Memory.  Ce  slogan, 

étroitement lié au nom, serait destiné à accompagner des productions de l’entreprise sur 

des supports de communication, comme des affiches, des panneaux et un site Internet.  

Cette  recherche  a  permis  une  grande  avancée  dans  la  définition  du  propos  de 

mon entreprise en cours de conception. En effet, le nom, le logo et le slogan ont nécessité 

la cristallisation des concepts émergents, ainsi que la description précise de l’entreprise. 

À cet égard, je me suis livrée à la rédaction d’un document descriptif sous la forme d’une 

fiche d’identité, laquelle rassemble les outils de communication liés à l’identité et au but 

de l’entreprise.  

La partie  qui  suit  rend  compte des différentes  étapes de questionnement  et  du 

façonnement  du  triptyque  nom‐logo‐slogan.  Elle  présente,  par  la  suite,  le  plan 

économique,  l’équipe  et  la  structure  dédiée  à  la  répartition  des  tâches  de  gestion,  de 

production et de communication.  
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4.1. Création d’une identité 

Trouver un nom. Pour cela, je me retrouvais à la fois face à une grande liberté et 

l’impératif  de  transmettre  l’intention  de  l’entreprise  en  un  ou  deux  mots.  J’ai  donc 

amorcé  un  travail  de brain‐storming,  agrémenté  de mots  latins,  allemands,  français  et 

anglais.  

Le choix de la  langue allait naturellement  jouer un rôle décisif, en plus du choix 

des termes eux‐mêmes. Pour parvenir à la sélection finale, j’ai dû faire face à une longue 

épreuve  de  patience,  au  cours  de  laquelle  j’ai  pris  conscience  que  le  choix  du  nom 

participait  entièrement  de  la  création de  « l’œuvre‐entreprise ».  Ainsi,  le  processus  de 

réflexion faisait partie intégrante de sa conception.  

C’était  la  première  fois  que  ce  type  de  travail  intervenait  dans  ma  pratique 

artistique.  Il m’a  confrontée directement à mon objectif de diffusion de mes  travaux à 

une  nouvelle  échelle.  C’est  donc  pour  insister  sur  l’appartenance  de  ce  temps  de 

réflexion à ma démarche que j’ai fait le choix d’en relater les étapes dans la thèse. Ainsi, 

je  compte  aussi  souligner  la  valeur  de  la  réflexion que  l’artiste  peut mener  en  amont, 

autour de sa création et lorsqu’il se trouve en situation d’expérience. 

4.1.1. Nommer l’entreprise 

♦ Composition du nom « Urban Memory » 

Pour  le  nom,  j’ai  été  tentée,  dans  un  premier  temps,  d’employer  les  termes 

d’« image »  et  d’« urbain ».  Je  souhaitais  faire  transparaître  l’aspect  artistique  et 

communicatif au travers du premier terme, et le sujet d’observation dans le second. Au 

départ,  j’ai  volontairement  écarté  l’idée  de  faire  usage  de  l’anglais.  Cette  langue 

représentait à mes yeux l’abandon regrettable de l’emploi du français ou de l’allemand 

dans la présentation de mon entreprise. Elle n’avait apparemment pas sa place dans un 

projet qui relie avant tout l’Allemagne et la France, du fait de ma nationalité française ; 

du  pays  (la  France)  où  se  trouve  le  laboratoire  de  recherche  Art&Flux,  auquel 

j’appartiens  au  moment  d’écrire  cette  thèse ;  et  du  pays  où  je  vis  et  travaille 

actuellement (l’Allemagne).  

Le  choix  du  latin  m’apparaissait  alors  être  la  solution,  afin  d’éviter  ce  que  je 

concevais  comme  « l’enfermement »  de  l’entreprise  au  sein  d’une  seule  référence 

linguistique  et  nationale.  Cette  langue  ancienne  devrait  néanmoins  favoriser  la 

compréhension du nom dans plusieurs pays.  
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La première proposition de nom a donc été : 

 

PICTUR[Æ]URBIS 
 

… Une traduction littérale d’« image » et d’« urbain », parée de deux crochets afin 

de  donner  un  caractère  visuel  au  nom  –  de  le  rendre,  de  mon  point  de  vue, 

« mathématique » et moderne, en relation avec la reconstruction et l’avenir.  

Mon  directeur  de  recherche  français,  à  qui  je  fis  part  à  plusieurs  reprises  des 

étapes de recherche du nom, souligna alors  l’aspect  littéraire de cette dénomination et 

me questionna sur  la pertinence de cette  connotation. Assurément,  l’écriture ne serait 

pas au centre de la pratique de l’entreprise. Par ailleurs, le latin transportait l’entreprise 

avant tout dans une dimension passée et plus portée sur l’analyse que l’action. Même si 

la  référence  au  passé  de  la  ville  occupe  une  place  de  choix  dans  les  productions  de 

l’entreprise,  cette  dernière  compte  agir  dans  le  présent  et  diffuser  une  réflexion  sur 

l’avenir. L’hypothèse de l’emploi du latin fut donc écartée.  

 

J’ai  alors  tenté  de  composer  des  noms  à  partir  de  termes  allemands,  tout  en 

élargissant les possibilités de choix de langue : 

 

BAUSTELL[ART]  

- 

PICTUR[BAU]Company 
 

Les  termes allemands « Bau » et « Baustelle »  renvoyaient à  la construction, aux 

chantiers ;  les  termes  anglais  « art »  et  « picture »  reprenaient  à  nouveau  l’idée  de 

l’approche artistique. Les langues se juxtaposaient alors dans ma recherche, tout comme 

elles cohabitent au quotidien dans ma tête. Mais ce mélange ne semblait pas judicieux : 

la linguistique n’était pas non plus une préoccupation de l’entreprise.  

Cependant,  le  terme  « company »,  repris  aux  entreprises  critiques  ou  « critical 

companies » en anglais, commençait à s’imposer à moi. Il me semblait en effet nécessaire 

de lier au nom le type de structure dont il était question. 
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J’ai alors expérimenté la juxtaposition du nom et d’une définition de l’entreprise, 

sans avoir encore arrêté mon choix sur cette dernière : 

 

BAUSTELL[ART] 

Critical Company 

- 

PICTUR[BAU]Company 

Kritisches Unternehmen 

- 

BAUSTELL[ART] 

KUNST UNTERNEHMEN 
 

Ces  trois  exemples  témoignent  de  l’intention  de  compléter  le  nom  par  une 

référence  au  secteur  entrepreneurial  artiste.  Cependant,  l’inscription  « critical 

company »  ou  « Kritisches  Unternehmen »  était  très  directe  et  affaiblissait  le  potentiel 

mystérieux ou interrogatif de l’entreprise. La traduction en allemand était, de plus, trop 

dénuée  de  sens  en  raison  de  l’absence  de  ce  terme  dans  la  langue.  Dans  un  premier 

temps,  j’ai  donc  relié  le  nom  (encore  indéterminé)  au  terme  plus  répandu  de 

« Kunstunternehmen » (entreprise artiste). 

 

Mais les termes du nom ne mettaient pas encore en lumière les spécificités de la 

démarche.  C’est  alors  qu’en  sélectionnant  les  concepts‐clés  de  mon  projet,  celui  de 

« mémoire » s’est révélé des plus appropriés. L’entreprise compte en effet œuvrer pour 

permettre de se souvenir et favoriser un travail de mémoire.  

Mais  encore une  fois,  le  caractère  « sans  frontières » du projet  réintroduisait  la 

question  de  la  langue.  De  façon  générale,  « mémoire »  serait  trop  étranger  aux 

Allemands et sa traduction allemande « Gedächtnis » parlerait peu aux Français. De toute 

évidence, le vocable anglais « Memory » était le plus adapté. De plus, en association avec 

la traduction anglaise d’ « urbain » (Urban), que je décidais aussi de conserver en raison 
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de  l’évocation du mouvement, de  l’évolution et de  la  transformation constante,  le nom 

devenait  limpide et clair, tout en instaurant une dynamique dans la confrontation avec 

l’idée du passé et de la mémoire.  

C’est ainsi que mon entreprise fut baptisée Urban Memory.  

♦ Compléter le nom par la nature de l’entreprise : premiers essais 

À ce nom,  je souhaitais encore ajouter  l’information sur  le  type d’infrastructure 

dont  il  s’agissait.  De  plus,  mes  recherches  sur  la  création  d’un  nom  d’entreprise  ont 

montré  la  fréquente  adjonction  d’un  jeu  de  mots.  Avec  la  collaboration  de  mon 

entourage,  je me suis donc essayée à cet exercice doué de second degré. Pour cela,  j’ai 

repris dans un premier  temps  la désignation de « critical company » pour  l’effet visuel 

global,  tout  en  sachant  que  le  terme  serait  encore  modifié.  De  la  première  tentative 

résulta : 

 

URBAN MEMORY 

]UP'2C[ 

Critical Company 
 

L’assemblage  de  lettres  et  de  chiffres  dans  le  domaine  de  la  marque  et  de  la 

dénomination d’entreprise est fréquent. Parfois, ils forment une phrase, lorsqu’on les lit 

sans  interruption  à  haute  voix.  Ainsi,  « UP’2C »  prononcé  en  anglais  « up  to  see », 

obtenait un sens : se lever, aller vers le haut et voir. Le verbe « voir » (see en anglais et 

prononcé  comme  la  lettre  C  dans  la  même  langue)  devait  rappeler  la  dimension 

observatrice et révélatrice de l’entreprise. Cependant, je peinais à justifier la présence de 

cet ensemble entre le nom et la désignation de l’entreprise. En outre, d’un point de vue 

visuel, deux lignes suffiraient amplement. J’en revins donc au stade suivant : 

 

URBAN MEMORY 
Critical Company 
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Comme  je  l’ai  déjà  mentionné,  la  désignation  directe  d’Urban Memory  en  tant 

qu’entreprise critique était peu habile, et ce pour deux raisons : tout d’abord parce que 

ce  serait  davantage  dans  la  découverte  de  son  propos  que  cette  qualité  devrait  se 

dévoiler,  ensuite  parce  que  j’optais  davantage  pour  une  forme  plus  libre  d’entreprise 

artiste, sans connotation critique au premier abord. 

Je me suis laissé suggérer un temps de redéfinir Urban Memory dans le sens d’un 

laboratoire plus que d’une entreprise,  tout en conservant  le qualificatif de « critique ». 

Traduit en anglais, cela donnait : 

 

URBAN MEMORY 
Critical Observatory 

 

Or,  la  nature  de  l’observatoire  faisait  perdre  à  Urban  Memory  une  de  ses 

dimensions centrales : la participation. 

Pour un  temps,  j’ai alors décidé de  laisser reposer  la  recherche du complément 

du nom de l’entreprise et d’y revenir plus tard, après avoir achevé la conception du logo.  

4.1.2. Création du logo 

Ce travail s’est révélé plus aisé que je ne l’aurai cru, certainement en raison de la 

réflexion déjà menée  sur  le nom. Ainsi,  j’ai  assez  rapidement  assemblé deux  éléments 

qui ont ensuite composé  le  logo final. D’une part, un œil : pour  la vue,  l’observation,  le 

lien  avec  le  cerveau  et  la  mémoire  et  la  référence  à  l’humain  qui  ne  devrait  pas 

disparaître derrière le travail d’entreprise. D’autre part,  la silhouette représentative de 

la ville de Dresde, dominée par la coupole de la Frauenkirche.  

Voici la première esquisse de logo : 

 

 

 

 

 

 

Afin de  lui  apporter plus de  caractère,  j’ai  ensuite  intégré  l’œil  et  le  reflet de  la 

ville dans la pupille à une composition dotée d’autres signes visuels : 
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Sur  la  gauche,  on  peut  observer  une  forme  de  sonde,  comme  celle  des  sous‐

marins. Elle est accompagnée des traces de son mouvement et de l’esquisse de l’organe 

olfactif,  afin  de  compléter  l’ébauche  d’un  visage.  Par  l’intégration  de  cet  élément,  je 

souhaitais intensifier le caractère observateur et analytique de l’entreprise.  

Pour la modernité et la création d’images, j’ai ajouté quelques carrés et rectangles 

sur la droite, caractéristiques de l’univers technologique, du pixel, du digital. Ils créent, 

de plus, un léger effet de profondeur dans l’image.  

Une fois l’esquisse du logo superposée au nom de l’entreprise, le résultat était le 

suivant : 

 

 

 

 

 

4.1.3. Du nom au logo, du logo au slogan, du slogan au nom 

La  recherche  du  nom,  du  logo  et  du  slogan  ont  souvent  été  menées 

simultanément. Chaque recherche a permis de soutenir l’avancée d’une autre. À ce stade, 

le nom et le logo étaient définis. Avant de lancer le traitement infographique de l’objet, il 

fallait encore décider du maintien ou non de l’appellation de l’entreprise dans le visuel 

ou d’y intégrer, éventuellement, un slogan. 

♦ Formulation du slogan 

Pour constituer un slogan, il fallait sélectionner les termes à mettre en avant dans 

une  courte  phrase  qui  viendrait  compléter  le  nom  Urban  Memory.  À  l’issue  de  la 

recherche,  « reconstruction »,  « reconfiguration »  et  « transformation »  ont  fini  par  se 

maintenir en haut de la liste. Ainsi, l’une des idées de slogan en anglais a été « suivre les 

transformations » : 

URBAN MEMORY
Critical Company
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En  observant  le  résultat,  complété  d’essais  graphiques,  j’ai  décidé  de  ne  pas 

inscrire systématiquement le slogan dans le visuel de l’entreprise, afin de laisser la place 

à  la  nature  de  l’entreprise  inscrite  sous  le  nom.  En  effet,  l’assemblage  de  tous  les 

éléments présents sur  le visuel du moment  indiquait une surcharge visuelle, en raison 

de l’étagement de mots et de formes. 

J’ai donc à nouveau mis un  terme  temporaire à une des  recherches,  afin de me 

laisser le temps de formuler le slogan adéquat. Ce n’est en effet que plus tard que j’optais 

finalement  pour  « Témoigner  des  mutations  de  l’urbain »  et  le  choix  de  l’inscrire  en 

allemand sur les affiches par « Den Stadtwandel bezeugen ».  

Ainsi,  la  volonté de  témoigner  et  le  contexte de  transformations  étaient  réunis. 

J’ai aussi décidé que l’entreprise pourrait varier les slogans en fonction des productions 

et  du  contexte  et  retenu  « Comprendre  le  passé  pour méditer  l’avenir »  ainsi  que  son 

équivalent  allemand  « Mit  dem  Verständnis  der  Vergangenheit  die  Zukunft  begreifen ». 

Ceux‐ci soulèvent la dimension réflexive de la démarche, plus que l’acte en lui‐même de 

témoigner et apportent un autre éclairage sur le travail d’Urban Memory. 

♦ Choix du type de Company pour compléter le nom 

 De retour à la question de la définition de l’entreprise, qui allait accompagner le 

nom dans le visuel, j’ai opté pour le maintien de l’expression « company » afin d’indiquer 

l’appartenance d’Urban Memory au monde de  l’entreprise.  Il ne manquait plus que son 

qualificatif.  Celui‐ci  devait  être  inhabituel,  original,  tout  en  s’associant  aux possibilités 

d’une entreprise. Il devait éviter d’emblée l’assimilation aux entreprises artistes, terme 

déjà  usité  en  Allemagne  pour  qualifier  des  entreprises  de  l’économie  créative  et  à 

l’existence  juridique.  Après  de  nombreux  essais,  mon  choix  s’est  arrêté  sur  le  terme 

anglais  « reload »  (recharger).  De  « critical  company »,  je  suis  donc  passée  à  « reload 

company », un nouveau type d’entreprise sur le « marché des sens ».  

URBAN MEMORY
Critical Compagny

Following the Transformations
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Ainsi, Urban Memory, entreprise dédiée à  la mémoire dans  l’urbain, agirait pour 

le « rechargement » de la ville en contenu mémoriel et de notre mémoire en souvenirs. 

Elle  s’y prendrait par  le  « témoignage »  et  la  « réflexion »  en portant un « regard »  sur 

l’urbain.  En  outre,  elle  conserverait  ses  racines  dans  la  référence  aux  entreprises 

« critiques », fondées par des artistes. 

♦ Création du visuel final 

Tous  les  éléments  étaient  alors  définis,  et  la  création  du  visuel  de  l’entreprise 

pouvait être lancée. Le logo final conserve l’œil, les « pixels » et la sonde. Dans l’œil, trois 

composants de l’espace architectural de Dresde ont été intégrés : un immeuble « RDA » 

rappelant la disparition et la destruction, la Frauenkriche symbolisant la reconstruction 

et  la  reconquête  du  passé,  et  le  bâtiment  industriel,  évoquant  la  réhabilitation.  Les 

caractéristiques  fondamentales  des  « mutations »  de  Dresde,  dont  souhaite  témoigner 

l’entreprise, sont ainsi toute représentées. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La  finalisation  du  visuel  a  signé  la  concrétisation  de  ma  démarche  et 

l’inauguration  de  l’entreprise.  Après  lui  avoir  façonné  un  visage,  il  fallut  ensuite  lui 

donner  chair  (présenter  son  intention,  ses objectifs,  ce qui  la  « meut »)  et  bien  sûr  lui 

procurer un squelette (une structure, un mode d’organisation).  

4.2. Philosophie et objectifs 

Au  cours  de  l’analyse  de  la  reconstruction  de  Dresde,  puis  de  l’étude  des 

entreprises artistes, de nombreuses intentions ont été préalablement évoquées au sujet 

de la fondation d’Urban Memory.  Il est temps de les rassembler et de les articuler dans 

une  présentation  de  la  philosophie  et  des  objectifs  de  l’entreprise,  dont  voici  un 

descriptif.  
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Je  tiens  à  préciser  que  les  intentions  décrites  dans  les  prochaines  pages  ne 

sauraient toutes trouver leur réalisation dans le cadre temporel du travail de thèse. Elles 

sont donc à considérer comme le Manifeste d’une entreprise en début de vie. 

4.2.1. Profil et aspects du travail d’Urban Memory 

♦ Un cadre de recherche dédié à la ville 

Urban  Memory  propose  un  cadre  de  travail  de  création  et  d’étude  dédié  à  la 

production  d’œuvres  et  à  la  recherche  sur  la  mutation  des  villes,  à  commencer  par 

Dresde,  située  à  l’Est  de  l’Allemagne.  Cette  ville  constitue  le  laboratoire  de  mon 

entreprise. Elle permet l’observation de chantiers de grande ampleur et de la répétition 

de  ce  phénomène  dans  l’histoire,  ainsi  que  la  mise  au  point  de  pistes  de  travail  qui 

pourront être appliquées, dans l’avenir, à d’autres villes en mutations.  

L’intention première de l’entreprise est de témoigner de ces mutations en faisant 

intervenir  le  regard  artiste.  Elle  insiste  sur  l’approche  individuelle  et  subjective  d’un 

sujet néanmoins méthodiquement documenté en amont : lecture d’ouvrages et d’articles 

en  langue allemande,  traductions,  classification des données par  thèmes,  recoupement 

des informations et enfin rédaction à partir de l’angle d’analyse de ma recherche.  

♦ Une analyse des mémoires présentes dans la ville 

Urban  Memory  interroge  le  rôle  de  la  mémoire  institutionnelle,  collective  et 

individuelle  dans  l’élaboration  d’une  identité  pour  la  ville  en  (re)construction.  Elle 

questionne aussi  la place  faite à  la mémoire dans  le panorama de  la ville ainsi que  les 

différentes périodes du passé représentées ou disparues.  

Pour y parvenir, ses productions invitent à maintenir ou à activer la mémoire des 

espaces urbains en mutation par une sélection de composants et d’espaces de la ville et 

un traitement pictural capable de révéler une existence, une histoire. Les  lieux choisis, 

représentatifs des mutations de l’urbain, présentent en effet les signes du passage d’une 

vague de reconstruction, de réédification, de reconfiguration ou encore de destruction. 

Ceux‐ci  doivent  être  documentés,  inventoriés  et  réemployés  dans  le  travail  de 

production de l’entreprise. 

♦ Une entreprise pour l’artiste 

En  tant  que  cadre  de  création,  Urban  Memory  permet  à  ses  productions  de 

s’affirmer  sur  leur  terrain  d’investigation.  L’entreprise  leur  procure  en  effet  une 

« consistance réflexive », c’est‐à‐dire un bagage analytique et une connaissance du sujet 
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qui  se  ressent  dans  les  représentations  de  la  ville  proposées  au  public.  Cette  qualité 

procure ainsi un rayonnement supplémentaire aux œuvres et installations‐œuvres.  

En outre,  l’entreprise dote ses œuvres d’un capital en communication emprunté 

aux  entreprises  classiques :  slogan,  texte,  affichage  dans  la  ville  pour  une  partie  des 

productions ;  inscription dans un plan de  financement, production d’après un système 

défini, contrôle qualité pour la totalité des produits.  

Par ailleurs, l’entreprise artiste constitue une sorte de réseau, de toile qui porte et 

révèle le propos émanant de chaque œuvre. Ce faisant, l’existence d’Urban Memory relie 

entre  elles  toutes  les  productions  qui  quittent  ses  ateliers  en  les  unissant  par  une 

intention initiale commune. Pour concrétiser ce lien, chaque œuvre est frappée du logo 

de  l’entreprise.  Cette  caractéristique  leur  procure  également  une  aura  de  produit, 

pareille à ceux qui sortent des manufactures. Cette aura vient alors se mêler à la nature 

d’œuvre et induit le questionnement sur le caractère premier de l’objet. Or, tant que ce 

trouble  persiste,  l’entreprise  artiste  démontre  qu’elle  parvient  à  se  maintenir  en 

équilibre sur la frontière étroite qui sépare l’art de l’économie et à ne pas favoriser l’un 

plus  que  l’autre.  La  dimension  économique  vient  compléter,  quant  à  elle,  le  message 

contenu dans chaque objet et en permet ainsi une nouvelle lecture. 

♦ Un moyen de communication aux diverses stratégies 

Urban Memory recherche la communication pour et avec les habitants et visiteurs 

de  la  ville.  Si  elle  tente  de  capter  leur  attention  par  des  outils  de  communication  en 

apparence  publicitaires  ou  informatifs  installés  dans  l’espace  quotidien,  elle  opère 

ensuite  sur  la  strate  des  sens  et  de  l’affect  des  individus  en  provoquant  des 

interrogations  et  des  émotions  (réapparition  d’éléments  disparus,  évocation  d’une 

époque  passée).  C’est  donc  par  le  détournement  de  l’image  véhiculée  de  l’entreprise 

qu’Urban Memory  vise  à  éveiller  l’intérêt  du  spectateur,  chez  qui  peut  s’effectuer  un 

travail de construction d’une mémoire personnelle de la ville.  

Consciente  de  la  lenteur  éventuelle  d’un  tel  processus  et  de  l’effort  requis, 

l’entreprise cherche dans un premier temps à orienter le regard de la population vers la 

diversité architecturale et l’aménagement de la ville d’aujourd’hui. C’est ensuite de façon 

progressive que l’étape précédemment décrite peut être amorcée. 

Pour se donner les moyens de toucher un large public, Urban Memory ambitionne 

d’intégrer une partie de ses productions à l’espace de la ville et de ne pas se limiter aux 

lieux  d’exposition  dédiés  à  l’art.  Ces  lieux  de  monstration  sont  bien  sûr,  eux  aussi, 
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inscrits dans la démarche de l’entreprise, afin de la présenter dans un cadre connu pour 

l’exposition  du  travail  d’artistes.  Le  passage  dans  les  galeries  représente  en  effet 

l’opportunité  de  dévoiler  les  intentions  de  l’entreprise  avant  d’entreprendre 

d’éventuelles  installations,  et  de  chercher  des  partenaires  pour  des  projets  de  plus 

grande envergure qui placeraient Urban Memory au cœur de la ville.  

Si l’entreprise n’intervient pas d’emblée dans la ville, elle inscrit ses projets dans 

cette intention. Ainsi, avant de monter une installation dans le contexte urbain (ce à quoi 

elle  aspire),  elle  s’applique  à  penser  pour  chaque œuvre  un  dispositif  de monstration 

sous la forme d’une esquisse,  laquelle permet de visualiser le contexte dans lequel une 

affiche  ou  un  panneau  pourrait  être  présentés.  Ce  sont  précisément  ces  travaux 

préparatoires,  accompagnés  des  œuvres  peintes  et  des  affiches  elles‐mêmes,  qui 

peuvent faire l’objet d’expositions. 

Il  faudra du temps avant que  les  installations  imaginées soient mises en œuvre. 

Ce sont les peintures et sérigraphies qui constituent le point d’ancrage de chaque projet. 

Par  leur  possible  vente,  elles  représentent  une  source  potentielle  de  financement  du 

projet, comme le business plan de l’entreprise le prévoit. 

4.2.2. Fiche portrait (français) 

Un  an  après  la  création  de  mon  entreprise,  j’ai  rédigé  une  « fiche portrait  » 

d’Urban Memory  afin de présenter, en  langues  française et allemande,  le contenu de  la 

démarche de l’entreprise en tant qu’œuvre, ainsi que les moyens de mise en œuvre et les 

stratégies qui peuvent être envisagés. Cette description est construite sur le modèle de 

fiche de recensement adopté dans l’ouvrage Les entreprises critiques auquel je n’ai cessé 

de me référer dans cette étude.  

Cette fiche est une sorte de carte d’identité développée de l’entreprise. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



    133 

 

 

 

 

 

 

 

Nom : Urban Memory – Reload Company 

Fondatrice : Tiphaine Cattiau 

Date de fondation : 2012 

Lieu de fondation : Dresde (Saxe), Allemagne 

Pays concernés : Allemagne, France 

Slogan : « Témoigner des mutations de l’urbain » 

Langues : français, allemand, anglais, italien 

Contact et information : www.urban-memory.de 

 

Objet : Urban Memory – Reload Company est une entreprise fondée par une 

artiste. Elle est une œuvre en soi qui produit à son tour des œuvres. L’entreprise 

s'emploie à maintenir ou à activer la mémoire des espaces urbains en mutation, 

c’est-à-dire traversés par des mouvements de reconstruction, de réédification ou 

encore de reconfiguration de grande ampleur. Elle cherche aussi à diriger l’attention 

de la population vers la diversité architecturale et l’aménagement de la ville 

d’aujourd’hui. Le patchwork urbain représente en effet le résultat de transformations 

constantes. Il porte en lui les traces de son passé, mais aussi les indices d’une ville 

en devenir qui se bâtit une identité.  

En fonction du projet et des moyens humains et matériels à disposition, 

plusieurs intentions se dessinent dans le but de témoigner des mutations de l’urbain. 

Premièrement, celle de déjouer l’effacement de la mémoire collective et individuelle 

contenue dans des lieux et édifices en reconversion ou voués à la destruction. 

Deuxièmement, d’accompagner la réapparition d’indices socio-politiques inscrits 

dans la matière architectonique de la ville en reconstruction. Pour finir, de sensibiliser 

et renouer avec une réalité visuelle de tous les jours, incarnée dans les différents 

bâtiments de la ville et banalisés par leur côtoiement quotidien. Ainsi, en induisant le 

questionnement et l’intérêt pour les fondements et les composants actuels d’un 
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espace de vie commun, l’entreprise souhaite contribuer à la réflexion sur le 

remodelage des villes de demain.  

 

Développement et stratégie : Urban Memory base sa démarche sur une 

immersion dans le système économique tout en se l’appropriant et le détournant à 

des fins bénéfiques pour la société. La nature d’entreprise sert en effet, dans ce cas, 

une démarche humaine et non mercantile. Elle vise l’interaction entre une population 

permanente ou de passage avec un espace de vie urbain. Pour y parvenir, Urban 

Memory use d’un langage qui relie la création artistique picturale à la communication 

visuelle et la structure des entreprises. Le but est ainsi d’étendre la portée et les 

possibilités de réception de son intention.  

L’entreprise met au point des productions et des installations qui visent l’usage 

de dispositifs et de moyens de communication et de déplacement dans la ville 

(panneaux de chantier, colonnes et panneaux publicitaires, abris tram, affichages 

dans les tramways) en opérant une disjonction. Les productions sont dédiées à la 

présentation au cœur-même de la ville ou de lieux d’expositions. Selon le caractère 

du projet, il peut s’agir d’une référence au passé par le biais d’images d’archives, 

d’une confrontation directe avec les éléments présents de la ville, ou d’une projection 

vers le futur par l’exercice de l’imaginaire. Urban Memory tente ainsi de souligner 

l’appartenance de chaque parcelle de la ville à la continuité spatio-temporelle et 

historico-politique du développement urbain et de favoriser la compréhension de 

l’histoire de la ville.  
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4.2.3. Fiche portrait (allemand) 

 

 

 

 

 

 

 

 

Name: Urban Memory– Reload Company 

Gründerin: Tiphaine Cattiau 

Gründungsjahr: 2012 

Gründungsort: Dresden (Sachsen), Deutschland 

Länder: Deutschland, Frankreich 

Slogan: „Den Stadtwandel bezeugen” 

Sprachen: Französisch, Deutsch, Englisch, Italienisch 

Kontakt und Informationen: www.urban-memory.de 

 

Konzept: Urban Memory– Reload Company ist ein Unternehmen, welches von 

einer Künstlerin gegründet wurde. Es soll ein Kunstwerk sein, das zugleich selbst 

Kunstwerke hervorbringt. Das Unternehmen zielt darauf, das Gedächtnis der Stadt 

am Leben zu erhalten beziehungsweise im Kontext großer Rekonstruktions-, 

Wiederaufbau- und Umgestaltungsprojekte wieder aufzurufen. Außerdem erforscht 

es Möglichkeiten, die Aufmerksamkeit der Bevölkerung auf die vielfältige Architektur 

und die Stadtentwicklung zu lenken, auf den „Patchwork-Effekt“ sozusagen, den die 

fortlaufenden Veränderungen ergeben. Diese Überlagerung trägt sowohl Spuren der 

Vergangenheit als auch die Anzeichen einer Stadt im Werden, die sich ihre Identität 

schafft. 

Je nach Projekt und Durchführungsmöglichkeit zeichnen sich mehrere Ziele 

ab, um den Stadtwandel zu bezeugen. Erstens strebt das Kunstunternehmen nach 

der Beibehaltung des kollektiven und individuellen Gedächtnisses an Orten und 

Gebäuden, welche zerstört wurden oder umgebaut werden. Außerdem nimmt es sich 

vor, in der sich im Wiederaufbau befindenden Stadt, die sozialpolitischen Zeugnisse 

in der Bausubstanz zum Vorschein zu bringen. Ein weiteres Ziel des kritischen 

Unternehmens ist es, die Gebäude der alltäglichen Umgebung aus ihrer Banalität 
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herauszureißen, indem ihre Präsenz oder auch ihr Ursprung innerhalb des 

städtischen Raumes hinterfragt werden. So hofft Urban Memory auf einen Beitrag 

zur Auseinandersetzung mit der Umgestaltung der Stadt von morgen. 

 

Entwicklung und Strategie: Urban Memorys Vorhaben stützt sich auf das 

„Eintauchen in das Wirtschaftssystem“ durch dessen Aneignung und schließlich 

Umleitung, um Profit für die Gesellschaft zu erzielen. Die Bevölkerung soll dazu 

gebracht werden, durch die Produkte des Unternehmens ihren Blick auf ihren 

Lebensraum zu verändern. Um dieses Ziel zu erreichen, verwendet Urban Memory 

eine besondere Bildsprache, welche künstlerisches Schaffen mit visueller 

Kommunikation und Unternehmensstrukturen verbindet. Es nützt nämlich öffentliche 

Einrichtungen, Kommunikations- und Verkehrsmittel der Stadt als kreative Basis 

(Baustellenschilde, Werbesäulen und Werbeschilder, Plakate in Wartehäuschen und 

Straßenbahnen). Somit wünscht sich Urban Memory, die Reichweite und die 

Verdeutlichung seiner Intention so breit wie möglich zu streuen. 

In diesem Sinn werden die von Urban Memory produzierten Werke einer 

Ausstellung im Herzen der Stadt oder auch in Ausstellungsräumen gewidmet. Je 

nach Art des Projekts kann es durch Archivmaterial einen Bezug zur Vergangenheit 

herstellen, eine direkte Konfrontation mit den aktuellen Gebäuden der Stadt 

erzeugen oder – in Ausübung der eigenen Phantasie – eine Projektion in die Zukunft 

hervorrufen. So versucht Urban Memory die Zugehörigkeit eines jeden Ortes 

innerhalb der räumlich-zeitlichen sowie politisch-historischen Kontinuität zu 

unterstreichen und über die „Lebensbahn“ der Bausubstanz Kenntnis zu verschaffen. 
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 Ces fiches représentent à la fois un support de communication vers l’extérieur et 

une référence pour mon travail. En effet, si des observations et idées parviennent à être 

formulées à un moment donné, il est nécessaire de pouvoir s’y référer sur le long terme. 

Bien  sûr,  le  contenu des  fiches  a  fait  l’objet  de nombreux  réajustements,  en  raison de 

l’approfondissement de  la  recherche et des premières productions.  L’essentiel  est que 

ces documents conservent leurs racines, tout en reflétant l’esprit évolutif de l’entreprise. 

À la suite de la rédaction de ces « fiches‐résumés »,  je me suis concentrée sur la 

structuration  interne  de  l’entreprise.  En  effet,  une  fois  les  objectifs  définis,  venait  le 

temps de la mise en place de la structure qui allait les soutenir. 

4.3. Organisation et fonctionnement 

Comme  le souligne Yann Toma dans Les Entreprises critiques,  la productivité de 

l’artiste peut être accrue par la constitution en entreprise, car cette dernière « permet la 

création d'une équipe et une meilleure division du travail »153. Il est vrai que le mode de 

travail  qui  fut  le  mien,  avant  la  création  d’Urban  Memory,  reposait  sur  un 

fonctionnement totalement individuel. Or, l’adoption du modèle de l’entreprise a imposé 

une restructuration de mon organisation et offert la possibilité d’élargir le seul domaine 

créatif à d’autres branches : recherche, gestion, conseil, communication…  

Pour parvenir à la mise en pratique de ces différentes activités, le fonctionnement 

des entreprises classiques repose sur une répartition stricte de tâches, une distribution 

claire  des  responsabilité  et  une  hiérarchie.  C’est  ce  que  j’ai  tâché  d’attribuer  à  mon 

entreprise. 

4.3.1. Secteurs de l’entreprise 

Partant de la personne artiste qui est à son origine, Urban Memory s’est peu à peu 

structurée,  afin  d’élargir  son  champ  d’action  et  ses  ressources,  et  de  gagner  en 

indépendance financière.  

Le mode de fonctionnement et l’organisation interne de l’entreprise sont censés 

garantir la viabilité du projet et l'aboutissement de ses objectifs, en la projetant dans la 

prise en considération de l’espace économique dans lequel elle entend se développer.  

Avant  tout, Urban Memory se concentre sur  la  conception  de  produits  et  une 

offre  de  prestations  de  services.  Toutes  deux  sont  prises  en  charge  par  différents 

                                                        
153 Les Entreprises critiques/Critical companies, op.cit., p. 16. 
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pôles  amenés  à  se  développer  au  fur  et  à  mesure  de  la  production  et  des  différents 

projets. 

 Avec une direction générale et stratégique à sa tête, l’entreprise compte en effet 

quatre pôles :  

Pôle recherche 

Il  est  dédié  à  l’investigation  de  l’urbain  et  l’inventaire  des  sites  et  édifices  en 

friches,  en  chantier  ou  disparus,  affichant  un  enjeu  de  mémoire.  Les  bases  de 

données sont ensuite remises au « pôle production et mise en œuvre ». 

Pôle production et mise en œuvre 

Il  est  chargé  de  la  création  d’œuvres  et  de  leur  « exposition »,  de  la  galerie  à 

l’espace urbain, en passant par l’habitat privé et les entreprises. 

Pôle communication et relations 

 Il  intervient  au  niveau  des  prestations  avec  un  triptyque  d’offres  adressé  aux 

entreprises  générales  de  construction  et  aux  bureaux  concernés  de  la  ville.  Ce 

triptyque propose, selon le souhait du client… 

‐un  accompagnement  artistique  de  projets  de  reconstructions  et  de 

reconfigurations urbaines à des fins communicatives et attractives ; 

‐un  traitement  et  une  valorisation  de  l’archive  du  lieu  concerné,  y  compris 

d’entreprises ; 

‐un conseil  artistique pour  la mise en avant de  l’histoire et de  la mémoire d’un 

lieu. 

 Ce pôle organisera aussi, à long terme, des séminaires et ateliers en entreprises et 

auprès  de  groupes  scolaires  sur  diverses  problématiques  liées  à  la  philosophie 

d’Urban  Memory :  mémoire  urbaine,  mémoire  de  l’entreprise,  l’artiste  et 

l’entreprise, exploitation par  l’entreprise des qualités de l’artiste, création d’une 

mémoire de sa ville et communication d’une intention… 

Pôle commerce  

Il gère la vente des œuvres et la négociation des prestations.  

 

Ces pôles me permettent d’adopter un fonctionnement méthodique et rigoureux, 

qui vient compléter les qualités créatives et sensitives artistiques.  
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4.3.2. Équipe 

Fin 2014, l’entreprise artiste Urban Memory compte six membres basés à Dresde, 

Berlin et Paris. Les postes occupés sont :  

 

Une direction‐artiste 

Un consultant juridique 

Une conseillère en ingénierie de la construction 

Un conseiller en gestion 

Une restauratrice et référence patrimoine 

Un chercheur consultant urbanisme 

 

Cette  équipe  de  professionnels  assiste  le  pôle  de  production  artistique  destiné, 

dans l’avenir, à accueillir d’autres artistes.  Il permet à  la démarche artistique de rester 

en lien permanent avec  les problématiques  liées à  l’architecture et à  l’urbanisme et  lui 

assure un suivi financier et juridique.  

En ce qui me concerne,  je conserve  la qualité d’artiste et me positionne en  tant 

que directrice, interlocutrice principale, chef de projet et m’occupe des ventes.  

4.3.3. Business plan 

En  tant  que  directrice,  je  suis  garante  du  modèle  économique  suivi  par 

l’entreprise.  

o Celui‐ci repose sur : 

‐la vente d’œuvres  (production picturale et graphique réalisée dans  le cadre de 

projets de l’entreprise) ; 

‐une prestation de service (triptyque d’offres). 

o Elles ont pour but de financer : 

‐les dépenses de l’entreprise ; 

‐les projets de grande envergure, de type intervention dans l’urbain. 

o L’entreprise évalue comme potentiels acheteurs d’œuvres dédiées à  la mémoire 

en contexte de mutation de l’urbain :  

‐les municipalités ; 

‐les entreprises en marketing et tourisme ; 

‐les entreprises disposant de sites industriels en reconversion ; 
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‐les  entreprises  possédant  un  fonds  d’archives  sur  leurs  travailleurs,  leurs 

équipements et leurs locaux ; 

‐les personnes privées. 

o Ce modèle n’exclut pas d’éventuelles subventions privées ou publiques, même si 

Urban Memory est soucieuse de ne pas glisser dans la dépendance à l’égard de ce 

type  de  financement.  Les  bourses  proposées  par  exemple  par  les  fondations 

(partis politiques, banques,  fondations privées),  les villes et  les Länder,  dédiées 

aux artistes et à leurs projets, peuvent néanmoins représenter un complément de 

financement. 

o Dans  l’avenir,  l’entreprise Urban Memory envisage  de  soumettre  des  projets  au 

Crowdfounding  (financement  participatif)  par  le  biais  de  la  communication  sur 

des  plates‐formes  dédiées  à  cet  effet.  Ce  mode  de  financement  implique  de 

séduire un large public par une idée originale et de lui donner envie de participer, 

par un don financier, à sa réalisation. Ainsi, la participation économique crée un 

lien  entre  la  personne  et  le  projet.  La personne  se  sent  concernée  et  intègre  le 

projet dans son parcours personnel. De cette  façon, Urban Memory userait d’un 

outil  supplémentaire  capable  d’orienter  l’intérêt  du  public  vers  les 

transformations de sa ville. 

4.3.4. Site Internet 

L’outil de  communication premier de  l’entreprise artiste Urban Memory  est  son 

site  internet  officiel :  www.urban‐memory.de.  Il  permet  de  communiquer 

instantanément  vers  l’extérieur  sur  ses  projets  et  sa  production.  La  présence  d’Urban 

Memory  et  de  son  activité  sur  le  web  inscrit  l’entreprise  artiste  dans  le  flux  de 

communication  et  d’échanges  caractéristiques  de  la  société  occidentale  du  XXIème 

siècle. 

Sa  conception  a  représenté  une  étape  supplémentaire,  essentielle  dans  le 

mûrissement de  l’entreprise. Elle a en effet nécessité  la rédaction de textes adaptés au 

support  médiatique  qu’est  Internet  (formulation  claire  et  compacte  d’un  propos, 

répartition  des  informations,  mise  en  page,  visuels)  et  la  recherche  d’un  design 

valorisant  les  qualités  de  l’entreprise.  Le  site,  de  plus,  sert  à  la  fois  d’espace  de 

présentation du concept, d’offre de services et d’exposition des productions artistiques, 

présente l’équipe et offre la possibilité de prendre contact avec l’entreprise. Aussi, le site 

fait partie intégrante de « l’œuvre Urban Memory ».  
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Créer  un  site,  c’est  penser  simultanément  un  concept  global,  chacune  de  ses 

unités  et  l’arborescence  qui  les  relie,  les  connecte,  les  rend  interactives,  attirantes  et 

intéressantes. En somme, ce travail implique l’acquisition de compétences spécifiques et 

un investissement considérable en temps. Ce labeur se révèle néanmoins bénéfique sur 

le long terme, afin de permettre au site d’accompagner l’évolution et le développement 

de l’entreprise en étant régulièrement actualisé, et de servir de porte‐folio transportable 

à l’occasion de présentations à l’extérieur. 

 

Bien que le nom de l’entreprise soit en langue anglaise, le site est volontairement 

rédigé en allemand et en français. L’allemand est nécessaire afin de rendre l’entreprise 

Urban Memory  accessible  à  la  population  du  pays  auquel  elle  appartient.  Le  français 

transmet la seconde facette de l’entreprise, dont les racines la mènent jusqu’en France. 

Urban Memory inscrit donc sa démarche de communication dans le bilinguisme et non le 

monolinguisme par l’anglais. 

 

Fin 2014, le site comporte cinq catégories : 

 

 

 

La page d’accueil permet d’accéder directement aux divers projets de l’entreprise 

par le biais d’une mosaïque interactive et affiche le slogan principal de l’entreprise : 
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En  passant  la  souris  sur  l’une  des  images,  celles‐ci  se  déploient  afin  de  laisser 

découvrir l’intitulé du projet. En cliquant sur l’une de ces images, l’internaute ouvre une 

page d’information complétée d’autres visuels. 

 

Par  ailleurs,  une  catégorie  intitulée  « philosophie  et  services »  renseigne  sur  le 

concept de l’entreprise : 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

Sur cette même page se trouve le triptyque de services formulé en deux langues, 

dédié au témoignage des mutations et à la mémoire dans l’urbain : 
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De plus, un formulaire de prise de contact est directement disponible au bas de 

cette page. 

 

Une autre catégorie du site, intitulée « galerie », constitue un espace d’exposition 

virtuel,  régulièrement  actualisé,  qui  présente  les  œuvres  produites  dans  le  cadre 

d’Urban  Memory.  Ces  œuvres  sont  à  vendre.  Lorsqu’une  œuvre  est  vendue,  elle  est 

maintenue sur cette page, avec la mention « vendu ». Lorsqu’il s’agit de sérigraphies, le 

nombre d’impressions disponibles à l’achat est actualisé. 

 

La  dernière  catégorie  créée  s’intitule  « Blog »  et  permet  de  communiquer  des 

informations  de  façon  quasi‐instantanée  au  sujet  de  projets,  d’expositions  ou  de 

parutions qui attisent l’intérêt d’Urban Memory.  

Pour finir, la catégorie « Team & contact » présente les membres de l’équipe, leur 

portrait et leur rôle au sein de l’entreprise. 

 

 

Par  cet  outil  médiatique, Urban Memory entend  véhiculer  son  offre  grâce  à  un 

moyen de communication répandu. Le site Internet concrétise l’existence de l’entreprise 

et permet à chacun de se mettre en relation avec elle. 

L’élaboration d’un modèle économique, la mise en place d’un fonctionnement, la 

création  d’une  équipe  et  la  conception  d’un  site  web  ont  donné  corps  à  l’entreprise 

Urban Memory.  Je  reste  cependant  consciente  qu’il  s’agit  d’une  opération  artistique  et 

que,  comme  toute  opération  de  ce  type,  elle  est  soumise  à  de  nombreux  facteurs, 

essentiellement économiques, politiques et sociaux, hors de mon influence. En ce sens, je 
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souhaite  insister  sur  le  fait  que  cette  entreprise  représente  avant  tout  la  mise  à 

disposition  de  nouveaux  moyens  créatifs  et  communicatifs,  afin  de  développer  et 

d’approfondir mon projet artistique personnel.  

 

Si elle peut sembler portée par une utopie, Urban Memory n’en reste pas moins le 

fruit de ma volonté d’agir, de communiquer et de participer au phénomène étudié.  

Mon entreprise, au sens premier d’entreprendre, est la réalisation d’une pensée, 

d’une démarche poétique dédiée à  l’observation du mouvement du monde. Partant du 

postulat  que  chaque  acte,  aussi  infime  soit‐il,  possède  une  capacité  de  répercussion 

démultipliée  sur  le monde,  j’estime  qu’Urban Memory  sera  en mesure  d’opérer  d’une 

façon  ou  une  autre  dans  l’intérêt  de  ce  monde.  Comme  l’exprime  le  poète  Édouard 

Glissant,  Français  né  en  Martinique,  « Le  Tout‐monde  est  sensible  à  la  chaleur  des 

utopies,  à  l’oxygène  d’un  rêve,  aux  belles  errances  d’une  poétique »154.  Ainsi,  aucune 

utopie, aucun rêve n’est vain. Tous participent de  la  réalisation de  l’être et,  ainsi, d’un 

monde où la créativité et l’imagination peuvent encore trouver leur place.  

 

C’est  ici  que  la  présentation  des  origines,  du  contexte  et  de  la  création  de 

l’entreprise  touche  à  sa  fin.  Pénétrons  maintenant  dans  l’espace  de  recherche  qui 

constitue son univers. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
154 Glissant, É., L’Intraitable beauté du monde, Paris, Galaade, 2009, p.48. 
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Partie II 

Le regard artiste dans l’urbain en mutation 
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Chapitre III 

De l’exploration à l’expression 
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Au cours de mes recherches sur les mutations de Dresde, j’ai fait le constat que la 

mémoire  exerçait  nettement  une  influence  sur  les  décisions  de  conservation  et  de 

destruction.  Afin  de  posséder  le  souvenir  d’époques  précises  dans  la  ville,  certains 

édifices sont en effet placés sur le devant de la scène et d’autres relégués à l’arrière plan, 

lorsqu’ils  ne  sont  pas  anéantis.  De  plus,  des  ensembles  architecturaux  sont  parfois 

rénovés,  « redorés »  et même  reconstruits,  alors  qu’ils  avaient  totalement  ou  presque 

entièrement disparu.  

La mémoire,  donc,  sert  de  fil  rouge,  de  guide  aux  choix  de  (re)construction,  en 

participant  à  la  formation  d’une  identité  de  la  ville  en  reconfiguration.  Chaque 

composant  conservé  ou  ajouté  devient  alors  une  pièce  du  tissu  urbain  global  et  leur 

addition aboutit  à  la  formation d’un profil  pour  la  ville,  d’une  image qui permettra de 

l’identifier, de la distinguer. Dans ce contexte, le patrimoine représente un enjeu central 

dans l’élaboration des villes, car il apparaît primordial que ces dernières puissent offrir 

au public une scène sur laquelle se déploie le récit des origines de leur lieu de vie.  

Cependant,  un  intérêt  et  une  curiosité  pour  l’avenir  ne  peuvent  être  exclus  et 

doivent, eux aussi, trouver leur place dans le dessin de la ville et chez les habitants.  

Tournées vers cet avenir,  les villes en mutations se restructurent constamment. 

Mais pour ne pas faire fausse route,  il est urgent que le contexte économique, social et 

écologique, à  l’échelle du monde et des villes,  soit placé au centre des préoccupations, 

tant des politiques que de la population.  

Urban  Memory  est  déterminée  à  apporter  sa  pierre  à  l’édifice  d’une  société 

tolérante,  durable  et  attentive  à  la  reconsidération  des  habitudes  qui  se  sont  ancrées 

dans un parcours de développement en quête constante de croissance. En  témoignant 

des  mutations  de  l’urbain,  l’entreprise  artiste  vise  la  rencontre  entre  les  différentes 

strates architecturales et mnémoniques de  la ville ;  strates enfouies,  strates visibles et 

strates émergentes. 

 

Cette  seconde  partie  présente  la mise  en  place  de  la  pensée  plastique  d’Urban 

Memory, le mode d’interrogation des lieux qui attirent son attention et pour lesquels elle 

propose des témoignages et des projections à la fois picturales et réflexives. Après avoir 

décrit le processus de création de l’entreprise,  la thèse dévoile maintenant son univers 

en formation, ses premières réalisations et ses prospections. 

Dans  le  chapitre  qui  suit,  je  me  concentre,  dans  un  premier  temps,  sur  la 

substance  architecturale  de Dresde  qui  est  porteuse  (ou  qui  se  voudrait  porteuse)  de 
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qualités commémoratives dans certains cas, mnémoniques dans d’autres. L’intention est 

à la fois de démontrer que des catalyseurs de mémoires perdurent dans l’urbain en dépit 

des mutations, et d’en déceler les qualités afin de permettre à l’entreprise de créer ses 

propres déclencheurs. 

Dans  un  second  temps,  je  propose  de  poser  un  regard  sur  un  fragment  de  la 

production artistique en France et en Allemagne, destinée au travail de mémoire et à la 

formation  d’un  mouvement  de  « conscientisation »  du  phénomène  de  mutation 

permanent qui  touche  l’urbain.  Il  s’agit d’œuvres qui,  en outre,  tentent de souligner  le 

rôle de la machine économique et politique dans ce processus. Ces analyses permettent 

de cibler la tâche qui peut revenir à l’artiste, dans le but de « thématiser » la mutation, de 

mettre en place un dialogue et de favoriser les échanges. À l’issue de ce panorama non 

exhaustif, qui s’applique à mettre en lumière les modes de mise en œuvre plastiques des 

installations étudiées,  ce même chapitre présente et  interroge  les choix effectués pour 

les productions d’Urban Memory. 
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5. Des espaces pour la mémoire dans la ville 

L’architecture  et  les  éléments  urbains  qui  contribuent  à  l’aménagement  et  à 

l’habillement de la ville semblent pouvoir transporter dans le temps plusieurs profils de 

mémoire.  D’une  part,  j’ai  pu  observer  une  mémoire  qui  est  réincorporée  ou 

(re)positionnée  dans  la  masse  architecturale.  Une  mémoire,  donc,  qui  se  serait 

naturellement  effilée  avec  le  temps  ou  qui  aurait  été  préalablement  et  consciemment 

évincée, mais qui, un  jour,  aurait  été « reconvoquée » par un processus assez  soudain, 

sur  prescription  des  autorités  politiques  par  exemple.  Cette  mémoire  peut  être 

considérée comme « ressuscitée » par  l’artifice. N’excluons pas,  cependant, que celle‐ci 

puisse ensuite trouver sa place sur le vaste domaine des mémoires individuelles, intimes 

et spontanées – qu’elle fasse, en somme, l’objet d’une réappropriation.  

En  outre,  se  distinguent  les  monuments  dédiés  à  la  commémoration  d’un 

événement, d’un  lieu ou d’une personne et qui en sont  la célébration. À mon sens,  ces 

monuments ou autres « lieux de mémoire », pour reprendre le terme de Pierre Nora, ne 

font parfois qu’implanter leurs discours dans la mémoire collective en demeurant figés 

et  sans  posséder  de  réelle  capacité  communicative.  Pour  Paul  Ricœur,  une 

caractéristique des lieux de mémoire est d’ailleurs celle d’être « fonctionnelle », comme 

pour  le  déroulement  « d’événements  spectacles »155.  Aux  yeux  du  philosophe,  il  ne 

s’agirait donc pas d’une « mémoire vraie », mais d’un « produit culturel de compensation 

pour  l’historisation de  la mémoire »156. Une mémoire, en somme, qui aurait été coupée 

de  ses  racines  et  ne  parviendrait  plus  à  s’alimenter  d’elle‐même.  Une  mémoire 

seulement en apparence, une mémoire fanée ou jamais éclose.  

Par ailleurs, se trouve la mémoire qui perdure de par sa naturelle présence, celle 

qui  n’a  nécessité  aucun  effort  de  maintien  ou  de  persuasion  et  qui  n’a  pas  été 

réimplantée. Cette mémoire est capable d’exprimer le passé et d’évoquer des souvenirs 

au‐delà des grandes transformations qui accompagnent chaque ère, sans faire douter de 

sa  sincérité. Dans  ce  cas, nous nous  trouvons en présences d’éléments mnémoniques : 

des objets, des lieux ou des symboles qui permettent d’enclencher un travail efficient de 

mémoire et qui ne cherchent pas à accomplir ce cheminement à la place de l’individu.  

 

J’en  suis  donc  arrivée  à  la  conclusion  que  le  « capital mnémonique »  de  la  ville 

pouvait  agir  comme  un  contrepoids,  face  à  sa  charge  en  objets  commémoratifs.  Ce 
                                                        

155 La Mémoire, l’histoire, l’oubli, op. cit., p. 528. 
156 Ibid., p. 526. 
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capital  permet  alors  de  conserver  une  mémoire  vivante,  accessible,  que  chacun  peut 

s’approprier et qu’une production artistico‐économique peut venir enrichir. 

L’étude  de  ces  deux  types  de mémoire  contenues  dans  l’urbain m’a  permis  de 

dégager un « espace libre » sur la strate mémorielle de la ville et dans la conscience de 

ses habitants, un espace appelé à être utilisé par l’art. Cet espace, je le considère à la fois 

comme immatériel, de par sa dimension psychique, et matériel, en raison des supports 

employés  pour  les  productions  de  mon  entreprise.  De  plus,  il  s’agit  d’un  espace  qui 

demeure,  quoi  qu’il  arrive,  soudé  à  l’organisme  de  la  ville  et  en  dialogue  avec  sa 

substance.  

5.1. Une exploration de la ville au travers du filtre de la mémoire 

Lorsque je me suis lancée dans la recherche d’indices de mémoires dans la ville, 

je me  suis  intéressée  aux différents  aspects  qu’ils  pouvaient  revêtir  et  à  la  façon  avec 

laquelle  ils  pouvaient  être  mis  en  scène.  En  apprenant  à  reconnaître  ces  indices,  je 

comptais  évaluer,  de  façon  ludique  et  par  l’exercice  d’un  regard  personnel  sur  cette 

problématique,  la  densité  de  passé  vivant  qui  pouvait  émaner de  certains  lieux. À  ces 

lieux viendraient peut‐être aussi se heurter d’autres plus « saturés », « surinformés » et 

« surimagés »157,  pour  reprendre  les  termes  de  Régine  Robin.  Des  lieux  qui  seraient 

donc, contrairement à leur objectif premier, touchés d’une « amnésie »158 du passé.  

Par cette démarche, qui ne saurait remplacer celle de l’historien ni de l’urbaniste, 

le but était de me confronter à des édifices et autres composants dédiés à  la mémoire 

dans Dresde, afin d’étudier leur portée et leur capacité ou non à exécuter leur mission.  

En  aucun  cas  cette  recherche  ne  vise  à  dénoncer  ou  à  porter  préjudice  aux 

professionnels  de  l’aménagement  de  la  ville.  L’étude  considère  la  surface  rebâtie  de 

Dresde comme un  laboratoire et  livre des observations, des constats, destinés à servir 

une recherche personnelle de création en étroite relation avec son objet d’analyse. Cette 

démarche constitue un fondement et un questionnement qui animent les recherches et 

projets plastiques d’Urban Memory. Avant que l’entreprise n’investisse un espace urbain 

en particulier, il est en effet nécessaire qu’elle en connaisse la nature et la composition 

actuelle. 

                                                        
157 Berlin chantiers, op. cit., p. 35. 
158 Ibid. 
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5.1.1. La « ville musée »  

La  ville  parcourue  à  la  hâte,  dans  l’enivrement  du  quotidien,  ne  peut  être 

ressentie  et  observée  avec  attention.  Seule  la  flânerie  permet  de  déambuler  de  façon 

désintéressée sur les grands axes, les rues, dans les passages et les cours. Cette attitude 

est une condition préalable à la captation des énergies de la ville, à la perception de son 

identité en formation, à ce qu’elle exprime ou tente d’exprimer.  

Dans  le  corps  de  la  ville,  la  mémoire  peut  être  ressentie  au  travers  de 

« contenants »  de  grande  ou  de  petite  envergure,  tout  comme  elle  peut  être  en 

circulation dans un lieu ouvert. L’observateur doit alors mener une observation à la fois 

panoramique  et  détaillée,  immobile  et  ambulante,  afin  de  pouvoir  capter  le  capital 

mnémonique de  l’espace  choisi.  Le  centre  ville,  tant mis  en  avant dans  la  diffusion de 

l’image de Dresde, a fait l’objet de mes premières investigations. 

♦ La Frauenkirche 

Dans  le  centre  historique,  j’ai  d’abord  laissé mon  attention  se  faire  happer  par 

l’édifice qui parvenait à s’imposer le plus, en raison de sa notoriété et de sa grandeur : la 

Frauenkirche. Bien que l’église se situe en plein cœur de la reconstitution de l’ancienne 

Dresde et qu’elle s’érige au milieu d’une place dont l’architecture ne cesse de faire débat, 

aucun autre édifice ne pourra la détrôner. Elle impose le respect en communiquant son 

parcours, de la destruction à la lente reconstruction, en passant par l’abandon. Elle est le 

symbole de la ville. En se positionnant à l’intersection de plusieurs temps, Notre‐Dame a 

le  pouls  qui  bat,  du  fait  de  la  force  déployée  à  sa  réédification  et  qui  émane  de  ses 

pierres. Leur pigmentation noircie, en plusieurs endroits épars sur la façade, ne manque 

pas, en effet, d’accrocher  le regard. Les anciennes pierres guident ainsi vers  le tronçon 

de l’édifice entièrement noirci, lequel révèle la seconde vie de l’édifice religieux.  

J’ai constaté que, même si la Frauenkirche du XXIe siècle n’était plus entièrement 

celle d’origine, elle possédait un potentiel mnémonique puissant. En effet, elle offre une 

représentation de l’écoulement du temps et de l’impact des événements historiques sur 

la ville et  agit donc activement à  l’édification de  la mémoire de Dresde.  Son évocation 

dans une approche artistique doit être maniée avec précaution, afin de ne pas  tomber 

dans  les  référents  de  la  ville  devenus  communs.  Mais  elle  ne  doit  pas  non  plus  être 

écartée, au risque de passer à côté du symbole‐même de la ville. 
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♦ Le château de la Résidence et l’ensemble de la place du théâtre 

Je me suis ensuite attardée sur le château de la Résidence, non loin, qui forme un 

duo avec le temple luthérien, en raison de sa couverture de pierre tout aussi « bicolore » 

et de sa place de choix dans l’image de Dresde. Mais dans ce cas, il s’agit davantage de la 

reconstruction  d’un  édifice  fortement  endommagé,  que  de  la  réédification  complète 

d’une  ruine.  Le  château de  la Résidence  est  un  survivant  qui  a  su  conserver  ses murs 

malgré  les  bombardements  incendiaires.  Les  toits  et  les  espaces  intérieurs,  eux,  n’ont 

pas  résisté. De ce  fait,  le  château  transporte  lui aussi  le  souvenir de  la destruction. En 

partie  maintenu  et  en  partie  reconstruit,  il  est  à  même  de  compléter  le  récit  de  la 

Frauenkirche et de  fournir, à son tour, un témoignage. Par  leur présence,  le château et 

l’église  participent  en  outre  à  l’identité  architecturale  de  la  ville  en  procurant 

incontestablement une place d’honneur au passé royal de Dresde.  

L’église de la Cour, l’opéra et le Zwinger viennent renforcer cette impression. En 

effet, ces édifices fortement détruits à la fin de la guerre restent fidèles aux siècles qui les 

ont vus naître et ont pour rôle d’émettre des signaux du passé dans notre ère. Le noyau 

historique, ainsi, propose une reconstruction de la Dresde d’antan.  Il représente, d’une 

certaine manière, les origines de la ville d’aujourd’hui.  

♦ La mémoire dans la mixité architecturale 

De toute évidence, la capitale de Saxe a misé sur la reconstruction et le maintien 

de ce patrimoine afin de ne pas se couper de son histoire. Cette petite parcelle de la ville 

est comparable à un musée, un lieu qui consiste avant tout en un espace de visite, telle 

une bulle culturelle touristique éloignée des quartiers habités, où la population organise 

son quotidien. Certes,  le centre historique n’abrite pas uniquement une mémoire figée. 

Mais  il  suit  avant  tout  le mouvement  des mutations  en  restant  fidèle  au  souvenir  du 

passé  et  en  faisant  acte  de  présence,  plus  qu’en  s’attachant  à  se  renouveler  ou  à 

s’adapter. Je suis d’avis que la mémoire installée dans le centre historique bénéficie d’un 

acquis, du  fait de  sa validation par  les pouvoirs  institutionnels.  Incontestablement,  cet 

échantillon de passé joue un rôle de taille dans le calcul du potentiel attractif de Dresde. 

Mais  j’ai  conscience qu’il  compte  aussi  aux  yeux des habitants qui  voient  en  lui,  peut‐

être,  un  lieu de  conservation de  leurs  racines  et d’une mémoire  commune  installée  et 

apparemment lavée de tout préjudice.  

Cependant,  la mémoire  inscrite  dans  ce  tissu  urbain  ne  peut  se  limiter  à  cette 

phase de l’histoire, dont seul l’éclat semble avoir traversé le temps. En effet, une ville qui 
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se veut fidèle à sa mémoire doit penser une répartition juste des témoins de son passé. 

La  ville  étant  par  définition  en  mouvement,  une  mémoire  de  l’urbain  ne  peut  se 

contenter de reproduire des niches préservées de l’histoire en excluant d’autres facettes 

de  l’histoire.  Le mélange  doit  se  percevoir.  S’il  est  rendu  visible,  il  constitue  un  signe 

mnémonique de premier ordre. 

♦ Le Neumarkt 

Qu’en  est‐il  alors  du Neumarkt  ?  Même  si  les  édifices  récents  sont  amplement 

critiqués,  la  place  compte  aussi  de  nombreux  anciens  bâtiments  reconstruits  dès  la 

RDA : Le bâtiment Altes Landhaus en bordure de Pirnaischer Platz, la Terrasse de Brühl, 

bordée du Johanneum, de l’Albertinum et de l’académie des Beaux‐arts, ainsi que la Cour 

de  l’écurie  attenante  au  château  (Stallhof)  et  la  Maison  des  États  (Ständehaus).  Le 

Neumarkt n’est donc pas tatoué d’un style architectural unique et controversé.  

Aujourd’hui, la particularité des travaux entrepris est celle de redonner à la place 

son contour d’antan et de recréer l’ambiance de l’époque baroque, marquée par le règne 

de Friedrich August, puis de l’après reconstruction provoquée par la guerre de Sept Ans 

(1756‐1763).  Le  Neumarkt  conserve  néanmoins  une  empreinte  de  l’époque  RDA, 

représentée  par  le Kulturpalast.  Celui‐ci  a  beau  être  la  seule  construction  héritée  des 

années 1960‐1970, il parvient à imposer le souvenir de ce temps sur une place qui aurait 

peut‐être préféré s’en passer.  

La  place  du Neumarkt  ne  correspond  peut‐être  plus  à  celle  du  début  du  siècle 

dernier,  mais  elle  raconte  les  étapes  qui  l’ont  amenée  jusqu’à  nous  aujourd’hui.  Sa 

diversité  architecturale  est  la  confirmation de  l’éphémère des villes  et du palimpseste 

qu’elles  constituent,  dans  le  sens  où  celles‐ci  se  renouvellent  constamment.  Ainsi,  en 

dépit  du  caractère  muséal  du  centre  historique,  le  temps  ne  s’est  pas  complétement 

arrêté dans ce noyau de la ville. 

 

La  ville  n’est  pas  « une »,  elle  est  multiple.  Elle  ne  peut  conserver  une  seule 

mémoire,  ni  adopter  un  moyen  unique  de  révéler  les  mémoires  qu’elle  recèle. 

L’architecture à elle seule est capable de semer le trouble et de révéler ainsi la mixité du 

tissu  urbain.  Entre  ces  mailles  de  matériaux  et  de  couleurs  variées,  des  espaces 

mnémoniques  se  forment.  Pour  rendre  visible  la mémoire,  il  faut  donc  rendre  la  ville 

lisible  à  la  fois  comme un  tout  et  comme un  ensemble  de  détails.  Il  faut  aussi  rendre 

perceptible  le  temps  qui  façonne  cette mémoire,  en  donnant  une  place  aux  étapes  de 
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transformations. Pour cela, chaque élément de la ville peut servir de tremplin au récit de 

ses mémoires. Libre à l’artiste de faire son choix et de s’en inspirer. 

En outre, les rues et les édifices sont ponctués de monuments et de sculptures qui 

tâchent à leur tour, avec plus ou moins d’habileté, de rendre hommage ou de témoigner. 

Il est donc important de les prendre aussi en considération, afin de se former une vision 

la plus complète possible du potentiel mnémonique de la ville. 

5.1.2. Monuments et mémoriaux 

♦ Un mémorial boiteux 

Je  souhaite  entamer  cette  analyse  par  un  élément  qui  tente  de  compléter  le 

patrimoine  commémoratif  de  Dresde  et  qui  m’interroge.  Il  s’agit  du  mémorial  de  la 

Sophienkirche  [Fig.  38],  à Postplatz.  Non  loin  du  Zwinger  et  du  Palais  Taschenberg  se 

dissimule en effet un  lieu commémoratif  (Gedenkstätte) dédié à  l’église disparue. C’est 

de  façon  inattendue  que  j’ai  découvert  un  jour  cet  espace  en  construction,  retranché 

entre  deux  hauts  bâtiments,  à  l’endroit  même  où  se  trouvait  jadis  l’édifice  religieux. 

L’intention  de  raviver  son  souvenir  est  respectable,  elle  témoigne  du  souci  de  ne  pas 

laisser tomber l’église dans l’oubli. Le tracé de pierres intégré entre les dalles d’une voie 

piétonne  discrète,  destiné  à  rappeler  l’ancienne  occupation  du  lieu,  n’aurait  peut‐être 

pas suffit à cet effet. 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 38. Le mémorial Sainte Sophie en construction et 
tracé de pierres au sol. Ce dernier rappelle 
l’emplacement de l’ancienne église, 2015. 
Photographie : Tiphaine Cattiau.  
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Les moyens visuels et architecturaux mis en œuvre afin de susciter un travail de 

mémoire  à  cet  endroit  du  centre  ville  ne  cessent  cependant  de  me  questionner.  Le 

mémorial constitué de piliers de bétons et d’anciennes pierres de  l’église, qu’enrobera 

bientôt un cube de verre, ne  fait que surcharger un espace pourtant vide car bétonné, 

obstrué.  Il ne semble plus y avoir de place pour  l’église.  Je peine donc à  imaginer qu’il 

puisse un jour donner naissance à un espace de mémoire vivante. De plus, Sainte Sophie 

a  été déracinée depuis  trop  longtemps du  sol  de  la  ville. D’un point de  vue  tout  à  fait 

subjectif, je tends donc à penser que ce mémorial risque d’avorter de sa tentative : celle 

de réanimer l’âme de l’église. À la place demeurera une construction creuse, vide de sens 

et  d’émotions.  Peut‐être  que  des  installations  temporaires,  voire  des  projections  de 

photographies  d’archives  auraient  plus  d’impact,  du  fait  de  l’événement  créé,  de 

l’invitation  au  public  à  se  rendre  sur  les  lieux  pour  vivre  un moment  particulier,  à  se 

souvenir  de  ce moment  et  de  ce  qu’il  a  vu.  En  outre,  dans  la  perspective  d’un  travail 

plastique,  la  capacité  de  l’artiste  à  convoquer  des  fantômes  et  à  en  proposer  une 

représentation  pourrait  stimuler  l’imagination  de  ceux  à  qui  les  productions  sont 

données à voir et à rétablir la présence de l’église disparue dans l’imaginaire collectif. 

 

Cet  exemple  m’a  enseigné  que  tous  les  trous  de  mémoire  ne  pouvaient  être 

colmatés et que la mémoire ne pouvait se trouver qu’en terre fertile. J’en ai conclu que si 

la ville ne pouvait plus être l’unique contenant d’une mémoire en particulier, l’espoir de 

convoquer  le  souvenir  d’édifices  disparus  ne  pouvait  peut‐être  plus  résider  que  dans 

leurs  représentations mentales  ou  plastiques.  Dans  le  second  cas,  l’œuvre,  quelle  que 

soit  sa  nature,  occupe  la  fonction  de  canal  entre  l’objet  concerné  et  la  mémoire 

individuelle.  La  production  d’œuvres‐commémoratives  s’inscrit  alors  dans  une 

démarche de récit de la ville et de révélation des différentes facettes qui la composent.  

♦ Des statues dans la ville 

Tout  comme  le  lieu  commémoratif Sophienkirche me paraît  souffrir d’un  retard 

dans la pensée refondatrice de la ville et d’un manque de place, des statues à l’effigie de 

célébrités  ou  d’événements  qui  ont  marqué  la  mémoire  de  Dresde  me  semblent 

constituer  davantage  une  énumération  que  je  qualifierais  de  muette,  que  des  outils 

mnémoniques opérants. Ces sculptures, clairsemées dans le centre et d’autres quartiers, 

donnent l’impression d’avoir été apposées par devoir et, de plus, sur un décor neuf qui 

ne  leur  correspond  pas  nécessairement.  En  effet,  si  certains  éléments  commémoratifs 
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réussissent  à  transmettre  un message,  d’autres  ne  parviennent  pas  toujours  à  le  faire 

vibrer du souvenir dont ils sont porteurs. À mes yeux, ces monuments ou Denkmale, en 

allemand, sont parfois comparables à des images‐flashs projetées sur la toile de la ville 

sans qu’elles ne la pénètrent entièrement.  

À  Dresde,  il  existe  par  exemple  une  statue  à  la  mémoire  de  Gottfried  Semper, 

l’architecte de l’opéra de la ville. La sculpture se trouve sur la terrasse de Brühl, non loin 

de  l’école  des  Beaux‐arts  et  de  l’Albertinum.  Je  trouve  intéressant  de  constater  la 

différence  de  résonance  que  cet  objet  provoque  en moi,  selon  le  point  de  vue  depuis 

lequel  je  l’observe.  En  effet,  si  mon  œil  parvient  à  l’intégrer  uniquement  dans  un 

environnement  de  vieilles  pierres  (ce  que  le  cadrage  photographique  permet  de 

réaliser)  [Fig.  39,  gauche],  la  statue me  paraît  assimilée  avec  justesse  au  décor.  Dans 

mon  imagination,  elle  se  met  à  déclamer  son  discours.  Pour  d’autres,  l’abondance 

d’objets anciens dans un décor ancien pourrait peut‐être plutôt nuire à la différenciation 

et à la capacité attractive de la sculpture. Mais si je déplace ensuite mon point de vue en 

cherchant à faire face à la statue de Semper, je ne peux m’empêcher de noter une subite 

décontextualisation, en raison du nouvel arrière‐plan constitué de bâtiments récents et 

colorés [Fig. 39, droite]. Ce décalage pourrait, certes, devenir un avantage, afin d’attirer 

l’attention sur la statue. Cette dernière me semble néanmoins être devenue atemporelle, 

dans  le  sens  où  elle  ne  semble  plus  connectée  avec  l’espace‐temps  dans  lequel  je me 

trouve au moment de la contemplation.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 39. Statue de Gottfried Semper photographiée sous deux angles différents, Terrasse de 
Brühl, Dresde, 2015. À gauche, arrière‐plan : Lipsiusbau. Photographie : Tiphaine Cattiau. 
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Force  est  de  constater  que  le  milieu  urbain  dans  lequel  repose  un  monument 

exerce incontestablement une influence sur la réception de l’objet. En outre, la statue en 

question ne  livre d’autres  informations que celle de  la physionomie d’un homme, à un 

moment donné de sa vie, ainsi que ses nom et prénom. Afin de comprendre l’hommage 

rendu  à  la  personne  de  G.  Semper,  le  spectateur  doit  posséder  un  minimum  de 

connaissances générales de l’histoire de la ville. Certes, ce constat s’applique à beaucoup 

de monuments. Il est peut‐être regrettable, cependant, que la sculpture ne parvienne pas 

à s’exprimer davantage. De tels objets de commémoration s’apparentent ainsi plus à des 

citations anecdotiques qu’à de véritables déclencheurs de mémoire.  

♦ Le potentiel des mémoriaux 

Pour mieux appréhender ce dont un objet de commémoration peut être capable, 

je souhaite ici évoquer le concept allemand de Mahnmal, qui se traduit en français par le 

terme  de  mémorial.  À  la  différence  du  monument,  le  mémorial  se  doit  de  graver  un 

souvenir dans la mémoire collective, afin qu’un événement ne se reproduise plus. Pour 

remplir cette tâche, beaucoup de mémoriaux font appel à l’écriture. Ils n’usent ainsi pas 

systématiquement de la représentation visuelle d’un fait, comme les statues peuvent se 

contenter de livrer le portrait d’une personne.  

Pénétrer l’imagination 

Au centre de Dresde se trouve une sculpture de pierre érigée en 2010, composée 

de  deux  cubes  superposés,  l’un  en  équilibre  sur  l’autre  [Fig.  40].  Elle  est  dédiée  à  la 

mémoire  du  mouvement  pacifiste  de  1989  (Friedensbewegung)  qui  participa,  en 

plusieurs endroits de  la RDA, à  la chute de  l’État autoritaire. Les pierres du mémorial, 

mises en forme selon  le choix d’un artiste, servent de déclencheur à un travail d’ordre 

mental.  Le  spectateur  ne  se  tient  pas  devant  une  image  visuelle  de  l’événement, mais 

l’évocation écrite de cet événement. Tel un livre, le message du mémorial peut pénétrer 

l’imagination du spectateur par son récit, pour aller y déposer  le germe qui, peut‐être, 

éclora et créera une mémoire personnelle de ce souvenir, alors que la personne n’y aura 

pas participé en personne. En lisant l’inscription « Schwerter zu Pflugscharen – Steine des 

Anstoßes für eine Bewegung, die das Land veränderte » (« De l’épée à  la charrue159 – Les 

pierres de l'élan au mouvement pour la paix qui changea le pays ») au beau milieu d’une 

promenade, les visiteurs et habitants qui prennent le temps de lire les quelques mots qui 

                                                        
159 Citation de la Bible, reprise notamment au cours des mouvements pour la paix en RDA. 
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leur sont adressés projettent, ne serait‐ce qu’un instant, une image mentale informée ou 

inventée de  l’événement sur  le décor de  la ville. C’est alors dans  leur propre mémoire 

que le souvenir s’anime, de façon absolument subjective et personnelle.  

La  ville  a  assisté  aux  mouvements  pacifistes  de  1989  mais  ces  moments  font 

désormais  partie  du  passé,  comme  beaucoup  de  personnages  et  d’événements 

convoqués  par  les  monuments.  Lorsque  le  souvenir  naît  par  la  participation  du 

spectateur,  le  premier  est  plus  à  même  de  toucher  la  sensibilité  du  second  et  de  se 

former une place dans sa mémoire de la ville. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 40. Mémorial « Steine des Anstoßes » (« Les Pierres de 
l'élan »), 2010, situé entre l’église Kreuzkirche et l’hôtel de 
ville, 2015. Photographie : Tiphaine Cattiau. 

 

Inviter à la participation 

Un mémorial  fondé  sur  la participation des habitants de  la  ville,  afin de  rendre 

une  mémoire  vivante  et  éternelle :  telle  est  l’ambition  qui  caractérise  le  travail  de 

l’artiste conceptuel allemand Jochen Gerz. Ce qui unit ses sculptures, ses  interventions 

sur des mémoriaux préexistants et  ses performances,  c’est  la  constante  intégration du 

spectateur dans l’œuvre. Pour ce faire, l’élément texte occupe une grande place dans ses 

œuvres. En 2005, à  l’occasion de  l’inauguration d’une exposition à  l’académie des Arts 

(Akademie des Künste) de Berlin, l’artiste proposa une installation intitulée « L’ère de la 

RDA » (« Die Zeit der DDR »). Au cours de celle‐ci, des archives de cette même académie, 

datés  de  la  RDA,  ont  été  lus  à  haute  voix  et  sans  interruption  durant  640  heures.  Il 

s’agissait entre autres de lettres, de poèmes, de documents administratifs et de discours, 

donc la lecture a permis d’évoquer une ère « par l’usage de sa propre expression, de ses 



    161 

propres voix et de ses propres aspects »160. La mémoire de la RDA est donc retransmise 

par des documents originaux, qui font l’objet d’une préoccupation dans un espace dédié 

à  leur communication. Tant  les archives que  les « acteurs » sont  les constituants de ce 

qui  devient  alors  une  œuvre  d’art,  qui  existe  dans  le  déroulement  du  temps.  Par 

l’expérience  de  ce  moment  de  lecture  et  d’écoute,  ces  documents  témoins  du  passé 

provoquent  un  travail  de  mémoire  chez  les  participants,  qui  sont  les  réceptacles  du 

souvenir  en  formation.  Sans  les  lecteurs  et  le  public,  les  seules  archives  ne 

parviendraient pas à cette fin.  

Pour ses œuvres, Jochen Gerz investit tant les espaces intérieurs d’exposition que 

les espaces urbains. Par exemple, de 1990 à 1993, il entreprit dans le plus grand secret 

et  sans  commande,  avec  l’aide  d’étudiants  de  l’école  des  Beaux‐arts  de  Saarbruck,  de 

remplacer 2146 pavés de  la place du château de  la ville par d’autres pierres  [Fig. 41]. 

Celles‐ci  étaient  gravées  sur  leur  envers  (la  face  cachée)  du  nom  de  cimetières  juifs 

encore existants avant 1933, année de  l’arrivée au pouvoir d’Adolf Hitler. Sur  la place, 

durant la Seconde Guerre mondiale,  furent en effet rassemblés les Juifs de la région de 

Saar  avant  leur  déportation.  Aujourd’hui,  la  place  est  appelée  « place  du  mémorial 

invisible » (« Platz des unsichtbaren Mahnmals »). Elle constitue un « contre‐projet » aux 

monuments  officiels  dans  l’espace  urbain  et  expose,  au  travers  du  renoncement  à  la 

visibilité, la méfiance envers la radicalité de l’image161. C’est donc une fois de plus par la 

force mentale et la participation de la population que la mémoire d’un événement prend 

forme.  Ici,  seule  l’information de  l’intervention sur  la place, et donc  la communication, 

peut déclencher ce travail collectif de mémoire. 

 

 

 

 

Fig. 41. Jochen Gerz, 2146 Steine – Mahnmal gegen 
Rassismus / Das unsichtbare Mahnmal (2146 Stones ‐ 
Monument against Racism / The Invisible Monument), 
1993, Saarbrücken, © Jochen Gerz, VG Bild‐Kunst, Bonn 
2015, 50x70 m, 2146 engraved paving stones. Image 
Courtesy: Gerz studio. Photographer Credit: Martin 
Blanke, Berlin. 

 

                                                        
160 Site officiel www.gerz.fr. Dernière consultation le 23.05.12. 
161 Site du lexique des arts en Saar : http://www.kunstlexikonsaar.de/artikel/-/staetten-des-gedenkens/. Dernière 

consultation le 04.06.12. 
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L’émission  d’un message  de mémoire,  et  non  la mémoire  représentative  d’elle‐

même, semble être la clé de l’accomplissement des objets et installations mnémoniques. 

Leur réalisation est le plus souvent confiée aux artistes. Ceux‐ci tentent de perpétuer le 

souffle  de  la  mémoire  et  de  l’intégrer  dans  les  formes  mouvantes  de  la  ville.  Cette 

dernière, à son tour, doit accepter d’être empreinte de cette mémoire et ne pas chercher 

à s’en défaire. Ainsi,  la  fusion de  la mémoire avec  la substance architecturale, plus que 

l’accumulation de monuments, permet la délivrance d’une « missive » à l’intention de la 

collectivité. 

♦ Symbiose du monument et de la ville 

Pour  parachever  l’argument  de  l’influence  du  décor  sur  la  perception  d’un 

monument, je souhaite à nouveau évoquer un monument de Dresde : celui de la Femme 

des ruines (Trümmerfrau) [Fig. 42]. La sculpture de bronze rend hommage aux femmes 

qui, au  lendemain des bombardements, se sont attelées au  labeur du déblayement des 

villes – la majorité des hommes ayant été mobilisés pour la guerre. Située devant l’hôtel 

de ville,  tel  l’ornement de  la proue d’un navire, une femme robuste, vêtue d’un tablier, 

pioche à la main, se dresse en fixant l’horizon. 

 

 

 

 

Fig. 42. Monument 
« Trümmerfrau » (« Femme des 
ruines »), statue de bronze 
réalisée en 1967 d’après 
l’originale datant de 1952, 
emplacement situé devant 
l’hôtel de ville de Dresde, 2015. 
Photographie : Tiphaine 
Cattiau. 

 

Une  telle  évocation  est  capitale,  au  sein  d’une  ville  qui  tâche  de  panser  ses 

blessures de guerre et concentre son énergie à la reconstruction. Les femmes des ruines 

incarnent  la volonté dont  l’humanité peut faire preuve alors que tout semble perdu, et 

rappellent l’origine d’un grand nombre de chantiers encore actuels.  

En  dépit  de  sa  prestance  et  de  son  message,  la  sculpture  reste  discrète,  en 

bordure d’une allée située à quelques mètres d’un grand carrefour. À mon sens,  le  lieu 

qui  lui  a  été  attribué  épuise  sa  potentielle  force  de  frappe  et  lui  confère  un  air  de 
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solitude.  Érigée  en  1952  face  à  l’édifice  communal,  la  statue  demeure  quelque  peu  à 

l’écart  du  public.  Malgré  sa  robustesse,  la  femme  sculptée  semble  dépassée  par  le 

mouvement  de  la  ville  qui  a  repris  vie  et  auquel  elle  ne  participe  qu’à  peine.  Tout  en 

occupant une surface du « centre », le monument paraît excentré, comme si le souvenir 

qu’il  transportait  ne  parvenait  pas  complétement  à  trouver  sa  place.  En  effet,  tout 

comme  la  sculpture  est  pratiquement  inaccessible  en  raison  du  carré  de  pelouse 

interdite  qui  l’encercle,  son  souvenir  est  peu  saisissable.  Les  regards  ne  font  que  la 

croiser, l’apercevoir, de côté, en la contournant. 

Bien  sûr,  il  n’est  pas  question  ici  de  juger  les  raisons  qui  ont  encouragé  un  tel 

choix d’emplacement, ni de prétendre connaître entièrement l’histoire de la commande 

et  de  la  réalisation  de  la  statue,  jusqu’à  son  implantation.  Cependant,  en  tant 

qu’habitante de  la  ville,  je ne peux m’empêcher de questionner  ce monument. En  tant 

qu’artiste,  je  suis  tentée de  le  déplacer,  par  la  force de  la  pensée,  jusqu’à  un  lieu plus 

approprié. 

Si la femme de bronze était placée ne serait‐ce qu’en bordure du Neumarkt, voire 

sur la place elle‐même et, pourquoi pas, escortée d’autres statues semblables et de haute 

taille, l’effet serait certainement plus puissant et le message de mémoire ne perdrait pas 

de  son  actualité.  Ce  qui  était  « uniquement »  une  statue  deviendrait  alors  une 

installation dans le sens artistique du terme, du fait de la mise en lumière de l’intention 

de l’auteur et de la démultiplication de l’objet. À l’inverse, seule sur son socle de briques 

sauvées des décombres, encerclée de pelouse, la Femme des ruines s’en tient à la nature 

d’objet issu de l’artisanat, elle est le produit d’une commande. Or, tout en demeurant une 

statue  de  bronze  exécutée  selon  un  savoir‐faire  spécifique,  le  même  objet  pourrait 

pénétrer  la  sphère  d’un  art  libre,  celui  de  l’expression  artistique,  du  fait  de  servir  un 

propos.  

Je m’imagine des dizaines de Femmes des ruines, alignées face à la Frauenkirche, 

toutes de grande taille et plus ou moins semblables les unes des autres. J’ai tâché, par le 

dessin, d’exprimer cette vision [Fig. 43]. Les femmes sculptées, disposées sur la place du 

Neumarkt, symboliseraient le remerciement quotidien exprimé par la ville et la mémoire 

collective, à  l’intention de celles qui entamèrent  la récupération de Dresde gisant dans 

ses cendres. Une telle installation serait accessible, touchable, et permettrait d’associer 

la reconstruction à la mémoire de la reconstruction. Présente sur ces lieux, l’installation 

répandrait  le  rayonnement  d’une mémoire  assumée,  désireuse  d’associer  le  passé  au 

présent,  les  souvenirs  avec  les  ambitions.  La  représentation  de  cette  installation  peut 
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déjà éveiller, à elle seule, l’intérêt et inciter à questionner l’impact des monuments dans 

la ville. Le croquis, présenté en outre sur le site internet de l’entreprise Urban Memory, 

pourrait donner lieu à la réalisation d’une œuvre peinte de grande dimension et, dans le 

cadre d’une coopération avec la ville, à une installation future.  

 

Fig. 43. Idée d’installation d’un monument aux femmes des ruines. Lieu proposé : place 
Neumarkt à Dresde. Croquis, 2015. 

 

Ainsi, la constitution d’un mémorial, capable de conserver une mémoire intacte et 

de la diffuser indéfiniment, doit être pensée en relation étroite avec le cadre auquel elle 

est dédiée. Le contenu de la ville peut contribuer à la diffusion de messages incarnés par 

des monuments et des œuvres réalisées dans ce but. La mémoire fait alors l’objet d’une 

prise en main et de  l’élaboration d’un récit. Mais dans d’autres cas,  la mémoire habite 

aussi des lieux sans nécessiter le concours d’ambassadeurs.  

5.1.3. La mémoire vivante 

En plusieurs endroits de Dresde, je me suis aperçue que des édifices, des surfaces 

construites  et d’autres vides pouvaient aussi proposer un espace de mémoire  intense, 

pénétrante,  sans  avoir  fait  l’objet  d’une  intervention  que  j’oserais  qualifier  de 

chirurgicale  dans  certains  cas,  factice  ou  inopérante  dans  d’autres.  À  ce  sujet,  Régine 

Robin  emploie  pour  Berlin  le  terme  de  « mémoire  interstitielle »  pour  différencier  la 

« mémoire‐remémoration » de la mémoire « muséale »162. Il s’agit d’une mémoire qui se 

loge  au  lieu  de  s’exhiber,  une mémoire  perceptible  plus  que  placardée.  Même  si  une 

                                                        
162 Berlin chantiers, op. cit., p. 25. 
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partie  de  la  mémoire  dans  l’urbain  fait  l’objet  d’une  récupération  par  l’économie  du 

tourisme et de  la consommation, nombreuses sont  les  failles capables d’enclencher un 

travail  de  mémoire  intérieur  et  libre  de  toute  influence. Il  peut  s’agir  d’édifices  pour 

lesquels  on  aura  su  conserver  intacte  l’empreinte  du  passé  tout  en  les  projetant  dans 

l’avenir ;  de  lieux  maintenus  en  suspens,  encore  dépositaires  d’un  avant  et  déjà 

annonciateur d’un après ; de trous dans le tissu urbain ; de restes...  

Ces failles se trouvent parfois aussi sous la forme de ruines laissées telles quelles. 

C’est ce dont  le philosophe et historien  Jean‐Michel Palmier  témoigne, dans une partie 

de  son  travail  de  recherche  et  de  réflexion  consacrée  à  la  ville  de  Berlin.  En  1989, 

Palmier a publié un ouvrage intitulé Retour à Berlin, constitué de fragments poétiques et 

narratifs  présentés  comme  une  rêverie,  une  enfilade  de  pensées  et  de  songes,  nés  de 

flâneries  contemplatives  et  introspectives  menées  dans  le  Berlin  divisé  d’avant  la 

réunification.  L’auteur,  qui  laisse  transparaître  de  la  nostalgie  dans  son  discours, 

exprime  avec  regret  la  presque  totale  disparition  du  Berlin  d’avant‐guerre. Mais  c’est 

avec affection qu’il constate que « c’est en souvenir de ce que fut jadis leur ville que les 

Berlinois n’ont pu se résoudre à abattre  les derniers vestiges de certains monuments : 

un  portail,  quelques  colonnes  rappellent  qu’il  y  avait  jadis  ici  une  église  ou  un 

théâtre »163. Ces  indices du passé,  révélés par Palmier dans son  livre, ne  font ni  l’objet 

d’une médiation, ni d’un discours ou d’une reconstitution dans  la ville. À moins que  le 

fait  de  « laisser  intact »  tienne  lui‐même  du  discours.  En  tous  les  cas,  ces  indices 

transportent naturellement une grande partie de  la mémoire urbaine qu’il  est vital de 

conserver sur place et en l’état. S’il y a mémoire, c’est qu’il y a eu déplacement dans le 

temps sans l’ombre d’une intervention. La présence et l’existence suffisent. La ruine est 

douée d’une grande éloquence. 

 

Afin  de  rendre  compte  de  mes  propres  observations  à  Dresde,  j’ai  classé  les 

espaces  que  je  ressens  comme  « occupés  d’une mémoire  vivante »  en  trois  catégories 

majeures. Celles‐ci ont fait l’objet de travaux plastiques, soit en amont de la création de 

l’entreprise,  soit  dans  son  cadre,  et  que  la  thèse présente  au  fil  des  chapitres de  cette 

seconde partie.  

Tout  d’abord,  je  distingue  les  espaces  que  j’appelle  « lacunaires » :  les  trous 

ouverts  dans  la  ville.  Selon  moi,  ils  renforcent  le  caractère  in  progress  des  grandes 

                                                        
163 Palmier, J-M., Retour à Berlin, Paris, Éd. Payot, 1997, p. 27. 
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transformations et soulignent l’intime liaison qui unit le passé au présent. Il s’agit aussi, 

dans  certains  cas,  d’espaces  encore  porteurs  de  signes  d’une  présence  antérieure, 

disparue. Je distingue ensuite les ruines, celles dotées d’une charge de passé vibrant, qui 

se mêle à l’atmosphère du présent. Et pour finir, les lieux et édifices qui ont su s’adapter 

aux mutations par le biais de la réhabilitation et de la rénovation, et se doter ainsi d’une 

seconde vie, tout en révélant une âme du passé.  

♦ Espaces lacunaires 

Pour comprendre les qualités d’un espace lacunaire, commençons par confronter 

ces  derniers  aux  lieux  devenus  amnésiques.  Le  centre  ville  de  Dresde,  notamment, 

compte un grand nombre de ces espaces qui ne laissent plus percevoir de traces de leur 

occupation passée. Dans ce cas, seule la consultation d’archives permet de constater un 

changement, une disparition. Parfois, même la mémoire des habitants ne parvient pas à 

maintenir  le souvenir de bâtiments qui se sont, un  jour, « éteints ». En effet, dès qu’un 

édifice est remplacé, le souvenir le plus actuel prend facilement le dessus sur le souvenir 

du passé.  

Prenons comme exemple le bâtiment baptisé « Linde Haus », anciennement situé 

à  Postplatz,  non  loin  du  Zwinger,  et  qui  fut  érigé  sous  la  RDA.  En  2009,  la  longue 

construction  a  été  entièrement  détruite,  afin  de  permettre  l’édification  d’un 

prolongement  de  la  galerie  marchande  Altmarkt  Galerie  attenante.  De  cet  ancien 

immeuble en préfabriqué, à la façade constituée d’enfilades de fenêtres géométriques et 

de plaques beiges, ne demeure plus aucune trace, contrairement à la nouvelle Centrum 

Galerie,  située  à  quelques  mètres  de  là.  Cette  dernière  reprend  en  effet  les  éléments 

géométriques  en  aluminium  qui  étaient  présents  sur  la  façade  de  l’ancienne  galerie, 

érigée  entre  1973  et  1978,  puis  détruite  en  2007.  L’évocation  de  l’édifice  disparu  est 

donc  ici marquante.  Le  cas  de  « Linde Haus »  permet  pourtant  de  souligner  un  aspect 

tout aussi essentiel à la compréhension des choix effectués en matière de mémoire, dans 

le  contexte des mutations. En effet  il  est peu probable que  les habitants  souhaitent  se 

souvenir  de  tout.  Même  si  Linde  Haus  est  un  bâtiment  RDA  de  plus  qui  disparaît  et 

participe à la réduction du capital mnémonique de cette ère dans la ville, ces travaux de 

destructions ne semblent pas avoir causé tant d’émotion. En revanche, c’est  la rapidité 

du processus qui n’a pas laissé insensible. La vitesse avec laquelle une page de l’histoire 

architecturale  d’une  ville,  et  donc  d’une  population,  peut  être  tournée  est  parfois 

surprenante. 
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Il en va de même pour le prolongement du Polizeipräsidium (Neumarkt), érigé en 

1979 puis détruit en 2005. Il s’agissait d’un bâtiment à l’architecture caractéristique des 

années  1970 :  volumes  géométriques  de  béton,  d’acier  et  de  verre,  dépourvus 

d’ornementations.  Or,  la  zone  « libérée »  offre,  dans  ce  cas,  à  la  fois  le  spectacle  d’un 

colmatage du passé et de l’expression de la disparition. Le lieu parle encore. D’une part, 

la  partie  accolée  au Neumarkt  s’est  rapidement  vue  occupée  de  nouveaux  édifices.  Ils 

reprennent  le  tracé ancien de  la place, s’inscrivent dans  la démarche de reconquête et 

tirent un rideau sur un espace encore non reconstruit.  

Mais  d’autre  part,  derrière  cette  nouvelle  façade  qui  participe  à  l’image  de 

reconstruction du Neumarkt, une large fosse, un espace lacunaire, contemple encore le 

ciel, dans l’attente d’être exploité. Ce trou laisse percevoir la présence passée d’édifices, 

sans fournir pour autant trop de détails. Il délivre un message de disparition. Cet espace 

vide  est  un  éclairage  permanent  du  processus  de  transformation,  marqué  par  la 

destruction et la construction. Il est intéressant de constater qu’un même lieu peut être à 

la  fois composé d’une mémoire conservée et d’une mémoire effacée. Malgré ce second 

aspect, il y a une mémoire vivante et des traces visibles.  

 

Le même phénomène  se  retrouve non  loin du  centre historique,  en bordure de 

Neustadt,  à Albertplatz. Nous  voici  de  retour  au  grand  carrefour  circulaire,  dominé  au 

nord  par  une  enfilade  d’immeubles  caractéristiques  des  années  1970‐1980  [Fig.  44]. 

Ceux‐ci ne laissent aucunement entrevoir le type de constructions qui se trouvaient sur 

les lieux avant la destruction – il provoque, en quelque sorte, une amnésie. Néanmoins, à 

quelques mètres  de  là,  un  grand  vide  aux  côtés  de  la  tour  bétonnée Hauchhaus  laisse 

percevoir le manque, la perte d’édifices anciens sur la place. De plus, la tour elle‐même 

présente encore, le long d’une de ses façades, le tracé d’un édifice mitoyen, aujourd’hui 

disparu [Fig. 45]. 

 

 

Fig. 44. (Droite) Bloc 
d’immeubles construits sous la 
RDA. Au centre, la 
« Nudelturm » (Tour des 
pâtes), Albertplatz, Dresde, 
2013. Photographie : Tiphaine 
Cattiau. 
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Fig. 45. Hochhaus, façade nord, 
Albertplatz, Dresde, 2013. 
Photographie : Tiphaine Cattiau. 

 

Les archives photographiques de la ville confirment en effet l’existence, jusqu’en 

1945, de hauts édifices Gründerzeit  sur  la presque  totalité du pourtour de  la place. En 

raison de ces traces visibles d’une transformation (ici impliquée par une destruction), je 

suis d’avis que le périmètre autour de la grande tour et la tour elle‐même peuvent être 

qualifiés « d’espaces  lacunaires  réminiscents ». En effet, un élément architectural de  la 

place  a  disparu, mais  il  continue  à  être  évoqué  par  la  trace  et  le  vide.  Tant  que  cette 

partie d’Albertplatz ne sera pas encore rebâtie (ce qui ne saurait pourtant tarder), le site 

conservera une porte d’accès à la prise de connaissance de son passé.  

 

Le  vide  provoqué,  la  lacune,  sont  des  indices  qui  induisent  facilement 

l’interrogation du lieu. Ce sont ces failles dans l’architecture de la ville qui permettent à 

la mémoire de trouver refuge. Ainsi logée, cette dernière peut encore exercer son impact 

sur la perception du lieu, et à plus grande échelle, sur la ville elle‐même.  

♦ Ruines  

Les ruines, autres fenêtres ouvertes sur le passé, permettent de se connecter avec 

les  époques  dont  elles  conservent  les  traces.  Telles  des  îlots  du  passé,  elles  peuplent 

encore certains endroits de Dresde. Parmi les types de ruines qui existent dans la ville, 

se  distinguent  celles  issues  de  l’abandon  et  celles  de  la  destruction.  C’est  sur  cette 

deuxième catégorie que je souhaite ici m’attarder, au travers de l’exemple de la ruine de 

l’église Saint Pauli, située dans le quartier Hecht, voisin de la Neustadt. 

Comme d’autres ruines maintenues en l’état, cette église est un « fragment », pour 

reprendre  le  terme  du  philosophe  de  l’art  français, Michel Makarius.  Pour  l’auteur  de 

l’ouvrage Ruines, de manière générale, « les pierres du Forum,  les colonnes du  temple, 

les  tours de  la  cathédrale  sont  les vestiges d'un monument disparu, d'une histoire qui 
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n'est plus »164.  L’enjeu des villes,  à  l’échelle de  leurs quartiers,  est donc de  trouver un 

moyen de conserver l’édifice, même si  l’histoire qui  l’a vu naître est révolue. À Dresde, 

l’église Saint Pauli révèle ainsi la capacité de certains restes du passé à se mouler dans 

leur environnement, à intégrer sa dynamique, et à répondre même parfois à un besoin 

actuel.  

M.  Makarius  affirme  que  la  ruine  peut  dépasser  le  statut  de  fragment.  Ce 

déplacement  s’opère  dès  lors  que  « la  ruine  impose  son  propre  univers  avec  ses 

couleurs, son ambiance, ses fantômes, et finit par se détacher de son passé comme une 

feuille  du  calendrier » 165.  St.  Pauli  est  une  ruine  conservée  et  devenue  aujourd’hui  un 

décor et une scène de théâtre. La Theaterruine constitue en effet un lieu de référence en 

matière de vie culturelle à Dresde. Longtemps restés à ciel ouvert, la tour privée de toit, 

les quatre pans de murs et leurs ouvertures vides de vitraux se sont vus doter, en 2012, 

d’un toit de verre. De  la sorte, en plus du souvenir passé de  l’édifice,  l’état de ruine en 

lui‐même s’inscrit officiellement et dans la mémoire du quartier. C’est sous la forme de 

ruine  réhabilitée  que  St.  Pauli  a  été  adoptée  et  qu’elle  continue  de  suivre  le  court  du 

temps. Par cette nouvelle vie qui lui est concédée, l’église semble se libérer des cicatrices 

qu’elle porte en elle, sans pour autant les dissimuler. 

 

Dès ma première rencontre avec cette ruine, en 2007,  j’avais été  frappée par  le 

contraste  qu’elle  imposait,  entourée  d’immeubles  fraîchement  rénovés.  Elle  semblait 

renfermer, en ses murs blessés, la mémoire de tout un quartier. L’impression qui m’avait 

gagnée  avait  peut‐être  été  celle  décrite  par  l’anthropologue  français Marc  Augé,  dans 

l’ouvrage Le temps en ruines : 

« Contempler  des  ruines,  ce  n'est  pas  faire  un  voyage  dans  l'histoire,  mais 

faire l'expérience du temps, du temps pur. […] Le "temps pur", c'est ce temps 

sans histoire dont seul l'individu peut prendre conscience et dont le spectacle 

des ruines peut lui donner fugitivement l'intuition. »166 

Cette  confrontation  avec  l’écoulement  du  temps  a  donné  lieu,  peu  avant  la 

création d’Urban memory, à une pratique de la sérigraphie orientée vers ce sujet. Après 

avoir représenté une première fois St. Pauli en peinture afin de mesurer physiquement 

                                                        
164 Makarius, M., Ruines, Flammarion, 2004, p. 147. 
165 Ibid. 
166 Augé, M., Le Temps en ruines, Paris, Galilée, 2003, p. 38 et 40. 
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l'ampleur de l'édifice, j'ai entrepris sa reproduction en série. Ainsi, le premier ensemble 

intitulé St. Pauli – Fragments d'une persistance (2011) [Fig. 46], destiné à l’accrochage en 

intérieur, témoigne du phénomène de disparition qui touche l'ancien édifice religieux. Il 

exploite un tracé dénué de profondeur, celui du profil mis à plat de l'église. Imprimée à 

l'inverse  de  la  vue  d'origine  (par  un  pivot  vertical),  la  tour  de  l'église  semble  se 

disloquer, se fragmenter et disparaître en certains endroits.  

L'objectif  était  de  faire  usage  des  possibilités  offertes  par  l'outil  sérigraphique 

pour provoquer, ici encore, l’apparition d’espaces vides non prédéterminés. Par ailleurs, 

l'alternance de la couleur ocre (celle de l'église) et d'une base transparente légèrement 

teintée  de  bleu  sème  le  doute  entre  fragments  visibles  et  fragments  fantômes  –  très 

appropriés à la ruine. Ainsi, chaque impression de la série est différente et les éléments 

tantôt  imprimés,  tantôt  retenus  sur  l’écran,  s’alternent  sur  les  différents  essais,  pour 

créer un ensemble final de perceptions incertaines de la ruine. 

 

 

Fig. 46. St Pauli – Fragments d'une persistance, sérigraphie sur papier, 38,5x45 cm, 2011. 
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La deuxième série intitulée St. Pauli, restes (2011) [Fig. 47], ainsi que le triptyque 

peint Trois débris de St. Pauli (2010)  [Fig. 48],  tous deux produits pour  l’exposition en 

intérieur, offrent un plan rapproché des façades endommagées. Les anciens vitraux ont 

laissé place au vide. L'encadrement arqué encore présent  invite  le regard à  franchir  le 

mur érigé devant  lui pour observer  la  façade qui se  tient à  l'arrière‐plan. Là,  les creux 

ont  été  bouchés  par  de  gros  blocs  de  plâtre.  La  perspective  est  donc,  à  un  certain 

moment, bouchée. La voûte des encadrements de fenêtres est cependant encore visible 

et reprend la forme de l'arc situé au premier plan.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 47. St Pauli – Restes, sérigraphie sur papier, 45x25,5 cm, 2011. 

 

L’ensemble de  trois  toiles  peintes  incarne différents  fragments de  l’église  et  en 

fige  les  lignes  restantes  dans  la matière  de  la  peinture.  Les  supports,  de  petite  taille, 

confèrent  aux  détails  représentés  une  aura  « intime »  qui  les  délie  de  la  masse 

imposante de l’édifice d’origine. Pour les sérigraphies, la superposition de deux couches 
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d'encre  imprimées  en  léger  décalage  provoque  une  impression  de  flou,  ce  qui  vient 

entretenir le trouble dans la compréhension des différents éléments et plans de l'image.  

Le  référent  photographique  demeure  néanmoins  identifiable.  Le  contenu  des 

typons (pochoirs employés dans le travail de sérigraphie) n’est en effet pas réalisé à la 

main. Les lignes imprimées d’une teinte douce sont davantage comparables à la qualité 

d’une image photographiée et projetée sur une toile. Ainsi, les impressions provoquent 

la  rencontre  du  pictural  et  du  photographique.  La  photographie,  employée  en 

sérigraphie,  est  révélée  plastiquement  par  l’encre  d’impression.  Le  signe 

photographique est  ici  traduit dans  le  langage de  la matière et  transposé sur  le papier 

par le geste. 

 

 

Fig. 48. Trois débris de St Pauli, acrylique sur toile, 3x 50x20 cm, 2010. 

 

Par  l’exploitation  de  la  ruine  dans  mon  travail  personnel,  j’ai  souhaité  me 

familiariser avec ces composants de l’urbain qui viennent contrebalancer le phénomène 

binaire  de  destruction‐reconstruction.  La  ruine,  tous  comme  les  espaces  lacunaires, 

doivent  occuper  une  place  dans  la  production  de  mon  entreprise,  née  sous  une  ère 

marquée,  selon  M.  Augé,  par  « [une]  architecture  contemporaine  [qui]  ne  vise  pas 
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l'éternité, mais  le présent »167. Une architecture de  l’éphémère, donc, qui n’ambitionne 

pas de laisser de traces sur le très long terme, et dont le souci principal est de répondre 

aux besoins directs, essentiellement économiques, de son époque. La ruine, en ce sens, 

semble  avoir  un  rôle  d’importance  à  jouer  dans  la  représentation  que  nous  pouvons 

nous former du temps et de la durabilité des villes : 

« Alors que tout conspire à nous faire croire que l'histoire est finie et que le 

monde est un spectacle où cette fin se met en scène, il nous faut retrouver le 

temps  pour  croire  à  l'histoire.  Telle  serait  aujourd'hui  la  vocation 

pédagogique des ruines. »168  

La  ruine,  ainsi,  forme  un  repère  à  partir  duquel  le  spectateur  peut  trouver  un 

point d’ancrage dans le temps. Elle lui permet de poser un regard distant sur sa propre 

présence  dans  un  espace  en  devenir  et  de  percevoir  l’ampleur  du  processus  que 

représentent  les  mutations  de  l’urbain.  Un  argument  supplémentaire  qui  vient 

confirmer  l’importance  de  la  prise  en  considération  des  ruines  dans  le  traitement 

plastique de l’image de Dresde. 

♦ Rénovation et réhabilitation 

La Neustadt 

Si  la  ruine  permet  de  conserver  une  actualité  au  passé,  les  édifices  rénovés  et 

réhabilités  transportent, eux aussi, une part de mémoire dans  le  temps.  Ils constituent 

une source incontournable d’informations architectoniques.  

Malgré la destruction d’une partie de son patrimoine, Dresde a pu conserver des 

quartiers  anciens  en  périphérie  du  centre‐ville  qui  soulignent  que,  parfois,  un  temps 

d’abandon  a  été  salutaire  pour  le  destin  de  zones  entières  d’habitations.  Ainsi,  le 

quartier Neustadt  eut  la  possibilité  de  retrouver  un  nouveau  souffle,  après  avoir  été 

délaissé  volontairement  par  les  autorités  de  la  ville  durant  la  RDA.  Ses  immeubles 

essentiellement issus du Gründerzeit, très prisés depuis la vague de rénovation lancée à 

la  fin  des  années  1990,  présentaient  un  état  de  décrépitude  avancé  au moment  de  la 

réunification169.  La diffusion d’archives  comme  le  long‐métrage  Interregnum170,  réalisé 

par  le Dresdois Werner Kohlert  au  temps de  la RDA,  rappelle  le visage de  la Neustadt 

                                                        
167 Le Temps en ruines, op. cit., p. 90. 
168 Ibid., p. 45. 
169 Zwanzig Jahre neues Dresden [Le nouveau Dresde a vingt ans], Dresdner Heft n°100, 2009, p. 55. 
170 « Dresdner Interregnum 1991 – ein Pœm » de Werner Kohlert, Dresden, Die dresdner Edition, 2009.  
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avant les premiers travaux de rénovation. Le contraste de l’époque, entre le centre‐ville 

en  reconstruction  et  les  bâtiments  délabrés  du  quartier  en  question,  était  frappant. 

Après avoir été délaissé durant des décennies, ce fut grâce aux travaux entrepris suite à 

la  chute  du  mur  que  ce  quartier  put  être  sauvé  de  la  destruction  et  qu’il  continua  à 

maintenir en vie une partie de l’âme de la ville. Le risque de perte puis la reconquête de 

cette parcelle de la ville occupent aujourd’hui, en outre, une place d’importance dans la 

perception qu’ont les habitants de leur quartier.  

Rénover plutôt que détruire 

Les  travaux de rénovation représentent, assurément,  l’expression d’un effort de 

taille,  dédié  au  maintien  de  la  substance  architecturale  déjà  présente  dans  la  ville. 

Comme  l'affirme  l’allemand  et  historien  de  l’art  Adrian  von  Buttlar  dans  la  revue 

d'architecture Criticat, « il est plus facile d'attaquer, de détruire, lever des fonds et bâtir 

du  neuf  et  du  sensationnel  que  de  réagir,  défendre,  réparer,  transformer,  redéfinir  et 

expliquer  l'existant  et  l'évident. »171 En  ce  sens,  tout  chantier  mené  dans  le  but  de 

revaloriser un patrimoine encore sur pieds mais au bord de la décrépitude est méritant. 

Lorsque  de  telles  ambitions  sont menées  à  terme,  elles  témoignent  de  la  capacité  de 

l’économie  de  la  reconstruction  à  prendre  le  pas  sur  celle  de  la  destruction.  Par  ce 

processus,  il  est  intéressant de noter que  les villes peuvent se  réapproprier un espace 

jusque là perdu, ce qui n'est pas sans valeur au sein de tissus urbains concentrés.  

Grâce à ce phénomène, la population assiste à un phénomène de renaissance qui 

peut  avoir  pour  effet  de  la  réconcilier  avec  son  espace  de  vie  en  constante mutation. 

L’architecte et historienne de l’art française Dominique Rouillard souligne, à ce propos, 

l’aspect suivant : 

 « le  réinvestissement  des  bâtiments  anciens  désaffectés  correspond  à  une 

demande  sociale  dans  les  pays  industrialisés  confrontés  à  la  récession 

économique des années 1970 et à l'évolution d'une "civilisation jusque‐là peu 

soucieuse de ménager ses ressources" »172.  

L’intérêt pour la rénovation témoigne donc du caractère actuel d’un phénomène 

de conscientisation du capital architectural dont héritent les époques qui se succèdent. 

Ainsi, la rénovation, qui prévient des risques éventuels de disparition, est a priori plus à 

                                                        
171 Criticat n°5, mars 2010, p. 63.  
172 Rouillard, D., « Faire la ville “avec“ », in Boulanger, Ph., Hullo-Pouyat, C., Espaces urbains à l'aube du XXIe 

siècle : patrimoine et héritages culturels, Paris, PUPS, 2010, p. 18.  
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l’abri  des  critiques  que  la  reconstruction  d’édifices  disparus,  qui  tente  de  combler  un 

manque.  Marilena  Vecco,  économiste  italienne,  reprend  par  exemple  l’idée  de  la 

nécessité presque incontournable, pour des raisons de rentabilité, d’une « réutilisation » 

des  monuments  et  bâtiments  conservés173 .  Partant  du  constat  qu’un  « retour  à  la 

fonction d’origine » est  souvent  impossible,  l’auteur souligne  l’importance d’interroger 

le  potentiel  des  structures  architecturales  héritées,  afin  de  leur  attribuer  un  usage  en 

correspondance  avec  les  besoins  de  la  nouvelle  époque174.  D’après  ses  recherches,  il 

existe trois types principaux de réutilisation : celles dédiées à des fins culturelles, celles 

occupées  par  des  hébergements  et  enfin  les  locaux  socio‐administratifs175.  M.  Vecco 

insiste,  de  plus,  sur  la  pertinence  que  revêt  l’effort  de  conservation  de  l’identité  du 

bâtiment, au‐delà de sa reconversion176.  

Les  projets  de  réhabilitation  en  cours  et  aboutis,  au  sein  du  tissu  urbain,  sont 

donc à valoriser. Leur mise en avant par l’approche artistique et leur appropriation par 

la  démarche  entrepreneuriale  peut  constituer  un  indicateur  de  valeur  pour  ce 

patrimoine qui a fait l’objet d’une démarche de réappropriation. S’ils ne revêtent pas les 

mêmes  symboles  que  les  monuments  historiques  célébrés  par  la  mémoire 

institutionnelle, comme un château ou une église peuvent en faire l’objet, les bâtiments 

réhabilités, rattachés par exemple à l’industrie et au commerce, contribuent à l’effort de 

conservation  d’une  mémoire  plurielle  de  la  ville,  et  cela  malgré  l’incontournable 

phénomène  global  de  mutation.  Pour  ce  motif, Urban Memory  suit  avec  attention  les 

chantiers et l’intégration des produits de la réhabilitation à Dresde. 

De l’entrepôt à l’hôtel 

À  quelques  pas  du  centre  ville,  l’ancien  entrepôt  en  matières  premières 

« Erlweinspeicher »,  édifié  entre  1913  et  1914,  fournit  un  exemple  d’envergure  en 

matière  de  réhabilitation.  Situé  au  bord  de  l’Elbe,  à  quelques  mètres  du  centre 

historique,  la silhouette de  l’imposant édifice vient renforcer  le contraste architectural 

offert par le panorama le long du fleuve. Fortement touché par les bombardements, puis 

laissé presque un demi‐siècle à l’abandon, l’édifice n’a retrouvé son panache qu’en 2004 

[Fig. 49]. C’est en devenant un hôtel de prestige, attenant au nouveau palais des congrès, 

que  l’édifice  a  pu  conquérir  sa  place  dans  la  ville  d’aujourd’hui.  Le  Maritim  Hotel 

                                                        
173 Vecco, M., Economie du patrimoine monumental, Paris, éditions Economia, 2007, p. 47. 
174Economie du patrimoine monumental, op. cit., p. 47. 
175 Ibid., p. 48. 
176 Id. 
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contribue  ainsi  au  maintien  de  la  diversité  de  l’identité  urbaine,  malgré  le  poids  des 

pertes architecturales enregistré depuis les dernières décennies.  

 

 

 

 

 

 

Fig. 49. Maritim Hotel, Dresde, ancien 
entrepôt réhabilité, adjacent au Palais des 
congrès, 2011. Photographie : Tiphaine 
Cattiau. 

 

Dans le but de témoigner de la transition connue par ce bâtiment,  j’ai réalisé en 

2011  une  impression  sérigraphique monocouche  et  donc monocolore,  qui  centre  une 

représentation  photographique  du  Maritim  Hotel  sur  le  support  papier.  Intitulée 

Disparition,  apparition  (2011)  [Fig.  50],  cette  impression  de  petite  taille  transforme 

presque l’édifice en icône, en l’extrayant de son environnement et en rendant visible un 

instant  d’éternité.  Le  bâtiment,  représenté  à  l’aide  d’un  ton  bleu  foncé,  contraste 

fortement  avec  le  support  ocre  qui  transparaît  entre  les  espaces  imprimés.  Cette 

impression sérigraphique transmet l’idée d’évaporation de la substance architecturale, à 

un moment d’abandon. C’est  ainsi  volontairement qu’une partie de  l’édifice n’apparaît 

pas sur la surface du papier. Cette absence, comparable à une surexposition lumineuse, 

rappelle le passé de l’entrepôt aujourd’hui réhabilité.  

Par  la  simplicité  de  la  composition,  ce  travail  évoque  l’économie  du  geste  de 

l’impression  et  cristallise  l’événement  que  peut  être  la  formation  d’une  trace  sur  un 

support.  L’édifice  est  ici  rendu  visible  grâce  à  un  passage  unique  de  la  raclette  sur  la 

maille  de  l’écran  de  sérigraphie.  Le  simple  dépôt  de  matière  colorée  suffit  à  faire 

apparaître la forme et à la maintenir définitivement sous cet aspect.  

L’image sérigraphiée est destinée à être encadrée et accrochée dans un intérieur, 

afin d’évoquer le souvenir du bâtiment dans un espace clos et intime. Elle est le témoin 

du  destin  d’un  fragment  du  tissu  urbain  de  Dresde  et  reflète,  de  même,  le  parcours 

architectural d’une partie de la ville. 
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Fig. 50. Disparition et apparition – Maritim, sérigraphie sur papier, 30x30 cm, 2011. 

 

Je considère que  la  trace sérigraphique sur  le papier est une des possibilités de 

former un espace pour la mémoire de la ville. Dans mon travail, cette trace retient une 

impression retranscrite par le dessin ou un cliché photographique témoin d’un moment 

d’observation  de  la  ville.  Ce  moyen  de  visibilité  de  la  reconstruction  de  l’urbain  fait 

partie des ressources exploitées par Urban Memory.  

 

 

Après  avoir  observé  différents  édifices  et  monuments  dédiés  à  la  diffusion  de 

mémoires,  j’ai  interrogé la création artistique contemporaine préoccupée par cet enjeu 

et qui questionne les mémoriaux. Le but était de situer ma pratique dans ce contexte et 

de créer un système de représentation propre à mon entreprise, avec l’intention, par la 

suite, de l’étendre à une pratique qui placerait l’œuvre d’art « en contexte ». Le chapitre 

qui suit livre le résultat de cette enquête, ainsi que les solutions adoptées.  
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6. Procédés et mises en œuvre artistiques  

Par la maîtrise d’outils de représentation et de transmission de leur subjectivité, 

les artistes  sont à même de  transposer  les composants d’une certaine réalité partagée 

dans  un  univers  symbolique  bi  ou  tridimensionnel,  et  de  parvenir  à  bousculer  notre 

appréhension de l’espace qui nous entoure.  

Il me semble que les mutations qu’engagent les hommes dans la ville ont parfois 

pour effet de précipiter  le  temps, qui  aurait pu agir  autrement  sur  le vieillissement et 

l’adaptation,  ou  non,  de  l’architecture.  En  outre,  ces  mêmes  mutations  exercent  une 

influence  sur  la  perception  individuelle  du  contenu  de  la  ville,  en  imposant des  choix 

d’oubli ou de mémoire et en annulant toute possibilité de remémoration.  

Les  témoignages  que  produisent  les  artistes  peuvent  venir  atténuer  le 

phénomène,  en  offrant  une  autre  dimension  spatio‐temporelle  aux  déclencheurs 

mnémoniques de l’urbain. Par la provocation d’un face à face subtil entre les hommes et 

leur  ville,  les œuvres  peuvent  en  effet  restituer  à  la  conscience  son  droit  à  l’exercice 

d’une mémoire intérieure, et doter l’urbain d’une place dans les imaginaires individuel 

et collectif qui façonnent les espaces de vie de demain.  

Régine  Robin,  s’appuyant  sur  son  investigation  du  chantier  berlinois,  définit  le 

concept de remémoration dans l’urbain de la façon suivante : 

« La  remémoration  est  une  "île  du  temps",  elle  permet  la  constitution  d’un 

espace  de  contemplation  rétrospective.  Elle  s’installe  sur  le  silence,  les 

manques,  les  trous,  les  bribes,  elle  favorise  un  certain  travail  du  silence  en 

nous […]. Loin des mémoires saturées, elle ouvre un espace tiers. »177 

La  remémoration  occupe  donc  un  territoire  qui  lui  est  propre,  protégé  du  flux 

temporel incessant. Elle permet l’exercice de la mémoire à un rythme personnel, dans un 

lieu  retiré de  la  conscience,  en  regardant au  travers des brèches de  l’histoire  inscrites 

dans la ville. Ainsi, la pratique de la remémoration peut être qualifiée de méditative. Elle 

invite  à  se  distancier  du  foisonnement  d’images  captées  dans  le  quotidien,  et  à  une 

contemplation en toute conscience de soi.  

Je pense qu’une œuvre destinée à enclencher un  travail de mémoire peut, de  la 

sorte,  être  comparée  à  un  espace  de  remémoration.  Si  elle  ne  revêt  pas  les  mêmes 

caractéristiques biologiques et physiques que le cerveau humain, dans lequel se déroule 

                                                        
177 Berlin chantiers, op. cit., p. 30-31. 
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le travail de la mémoire, elle semble pourtant à même de proposer une représentation, 

visible  de  tous,  de  ce  qui  pourrait  être  défini  comme  un  « métabolisme  urbain ». 

L’œuvre,  en  effet,  peut  cristalliser  des  étapes  de  transformation  de  la  matière 

architectonique de la ville et ralentir le temps afin de rendre ce processus accessible, par 

fragments, au sens de la vue. La prise en compte de l’ensemble des œuvres dédiées au 

même sujet permet ensuite de se former une idée de l’ampleur du phénomène. Ainsi, la 

représentation  des  mutations  par  l’artiste  peut  créer  un  espace  d’observation  et  de 

captation d’une action qui se déploie sur une grande échelle et qui dépasse, souvent, les 

capacités de chaque être à l’appréhender dans sa totalité. 

 

Mais  alors,  de  quels  moyens  disposent  les  artistes  soucieux  d’œuvrer  à  la 

représentation d’une mémoire vivante, ou de livrer les signes d’une mémoire en attente 

d’activation ? Comment  se  composent,  en outre,  les  systèmes visuels qu’ils mettent  en 

œuvre dans des villes en développement ?  

Cette réflexion a été essentielle afin de cerner  le contexte de création artistique 

destiné  à  la  mémoire  collective,  auquel  mon  entreprise  souhaite  contribuer  par  sa 

production. Pour ce faire, je me suis intéressée à une sélection d’œuvres présentées dans 

des villes allemandes et françaises, et à quelques exemples proposés par Régine Robin. À 

partir de cette  liste non exhaustive,  j’ai  tâché de décrypter, dans un premier  temps,  le 

sens des choix de techniques employées et de deviner, dans un second temps, par quels 

procédés  de  création  d’images  et  d’installations  des  artistes  ont  tenté  de  créer  des 

œuvres pour une visibilité de  la mémoire, sans  la paralyser. Cela dans  le but, enfin, de 

proposer mes propres procédés de représentation et de mise en œuvre.  

6.1. Exemples de systèmes d’œuvres pour la mémoire 

Dès  le  début  de  cette  thèse,  j’ai  tenu  à  présenter mes  travaux  et  à  fournir  des 

explications  sur  l’intention  et  les  procédés  de  création  choisis.  En  parallèle,  l’étude 

développe progressivement le contexte de recherche, tout en approfondissant l’analyse 

des concepts étudiés dans le but de nourrir les œuvres. Ainsi, ce n’est que peu à peu que 

le  lecteur  découvre  l’amplitude  du  travail  théorique  qui  sous‐tend  la  création,  et  vice 

versa.  

L’alternance  d’un  discours  sur  les  œuvres  et  les  concepts,  que  les  œuvres 

soulèvent  ou  dont  elles  découlent,  est  à  l’image  du  travail  de  l’artiste  chercheur.  En 

aucun cas  il ne saurait être question, dans mon mode de fonctionnement du moins, de 
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formuler  un  propos  théorique  de  départ,  puis  de  me  concentrer  uniquement  à  la 

réalisation,  ou  l’inverse.  D’après mon  expérience,  ces  deux  temps  se  poursuivent  l’un 

l’autre  et  tentent  constamment  de  se  rattraper.  Parfois,  la  réflexion  habite  le  temps 

même  de  création,  et  généralement,  elle  la  précède  et  lui  succède  également,  afin  de 

prendre du recul sur ce qui vient d’être fait. C’est pourquoi ces temps s’alternent aussi 

dans le plan de la thèse.  

À  cette  étape  de  mise  à  l’écrit  et  de  formulation  de  ma  recherche,  j’ai  décidé 

d’approfondir  l’analyse  de mes  productions,  du  système  qui  les meut,  et  des moyens 

plastiques  dont  j’ai  décidé  de  me  parer.  Néanmoins,  cette  présentation  ne  peut 

s’effectuer sans l’exercice d’un regard sur la production artistique contemporaine. Il est 

en  effet  de  la  responsabilité  de  l’artiste  chercheur  de  cultiver  son  champ  de 

connaissances de l’histoire de l’art, même s’il ne saurait être un jour complet. Sans ces 

connaissances, la création personnelle associée à l’étude scientifique d’une facette de la 

société  souffrirait  d’un  manque  de  références  et  de  remises  en  question,  pourtant  si 

nécessaires à l’élaboration d’une pensée constructive et évolutive. 

6.1.1. La mémoire par l’art 

Sur le large éventail de préoccupations et d’ambitions des artistes contemporains 

se  lit,  entres  autres,  le  désir  de  canaliser  les  signaux  d’une  société  en  perpétuel 

mouvement. Plus précisément, leur attention peut se concentrer sur un questionnement 

de l’empreinte laissée par l’homme dans son espace d’habitation urbain, de l’impact de 

l’homme sur la ville et, à l’inverse, de l’impact des grandes transformations sur l’homme. 

Aujourd’hui, il n’est pas tant question de rendre compte de l’édification des villes que de 

suivre les conséquences de l’existence de tels tissus urbains sur la vie de ses habitants. 

Souvent,  interviennent  donc  les  problématiques  de  mémoire  et  d’identité  dans  la 

création artistique dédiée à ce sujet. 

 

Dans son ouvrage Berlin chantiers, Régine Robin se tourne vers des interventions 

d’artistes qui constituent, d’après elle, des « espaces interstitiels »178 dans la ville et qui 

relèvent  ainsi  du  « contre‐monument »179 .  La  sociologue  estime  que  ces  derniers 

n’agissent pas dans le sens d’un « formatage de la mémoire collective » ou encore d’une 

« mémoire  sans  transmission »,  comme  c’est  le  cas  des  monuments  qui,  à  ses  yeux, 

                                                        
178 Berlin chantiers, op. cit., p. 366. 
179 Ibid., p. 358. 
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« nous  communiquent  de  l’information,  mais  ne  transmettent  peut‐être  rien »180.  Au 

contraire,  les  œuvres  opérantes  dédiées  à  la  mémoire,  même  si  elles  sont  parfois 

désignées  comme  des  monuments,  fonctionnent  et  offrent  un  espace  de  vie  et  de 

communication à cette mémoire. Beaucoup d’installations et d’œuvres créées dans cette 

intention  sont  « temporaires ».  Elles  sont  prévues  pour  une  exposition  d’une  durée 

déterminée dans la ville et sont amenées à devenir des souvenirs : à la fois de l’œuvre en 

soi, de l’intervention et du sujet représenté ou mis en scène. 

♦ Le Reichstag emballé 

Pour  entamer  l’approche  de  monuments‐œuvres,  je  souhaite  évoquer  une 

intervention  citée  par  R.  Robin  et  dont  la  mise  en  œuvre  et  le  message  m’ont  aussi 

personnellement  profondément  marquée,  bien  que  je  ne  connaisse  ce  travail  qu’au 

travers  de  ses  représentations.  Il  s’agit  de  « l’emballage »  ou  « voilage »  du  palais  du 

Reichstag  (l’assemblée  du  Reich)  qui  s’est  déroulé  en  1995,  sur  l’initiative  du  couple 

d’artistes  américains  Christo  et  Jeanne‐Claude  [Fig.  51].  L’installation  est  intimement 

liée  à  l’histoire  du bâtiment.  Érigé  à  la  fin  du XIXe  siècle  afin  d’abriter  l’assemblée de 

l’empire allemand, le Reichstag fut fortement endommagé par un incendie en 1933 puis 

au cours de la Seconde guerre mondiale. Il fut presque entièrement reconstruit sous la 

RDA,  à  l’exception  notamment  de  sa  coupole.  Après  la  réunification,  de  nouveaux 

travaux  de  reconstruction  et  d’édification  d’une  coupole  de  verre  furent menés,  et  le 

Bundestag  (parlement)  prit  possession  des  lieux  en  1999.  Le  bâtiment  du  Reichstag 

représente  le  pouvoir  politique  de  l’Allemagne  et  rappelle  les  ères  marquantes  de 

l’histoire du pays au XXe siècle. 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 51. Christo and Jeanne‐Claude, 
Wrapped Reichstag, Berlin, 1971‐95. 
Photo: Wolfgang Volz © 1995 Christo. 

 

                                                        
180 Berlin chantiers, op. cit., p. 358. 
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Le  site  officiel  de  Christo  et  de  son  épouse  spécifie  que  l’opération  de 

recouvrement, même si elle ne dura que deux semaines au cours de l’été 1995, fit l’objet 

de nombreux débats dès  les années 1970181. L’idée d’emballer  l’enceinte de  l’ancienne 

assemblée du Reich apparut donc bien avant la réunification. Au cours de ces années, les 

artistes  entreprirent  notamment  le  financement  de  leur  projet  par  la  vente  d’études 

préparatoires – des œuvres en soi. 

 

L’intervention  a  consisté  en  le  voilage  complet  de  l’édifice  à  l’aide  d’une  bâche 

argentée  de  plusieurs  kilomètres,  laquelle  était maintenue  à  l’aide  de  grandes  cordes 

bleues.  L’analyse  de  l’installation‐œuvre,  publiée  sur  le  site  des  artistes,  souligne  la 

pertinence  du  choix  du matériel  employé :  le  tissu.  Celui‐ci  étant  directement  lié  à  la 

production  artistique  dans  l’histoire  de  l’art,  son  usage  pour  le  recouvrement  du 

Reichstag s’inscrivait dans une tradition classique. De plus, « le tissu, tel un vêtement ou 

une  peau,  est  fragile ;  il  traduit  la  qualité  unique  de  l’impermanence» 182 .  Cette 

caractéristique semblait donc appropriée à un travail sur la présence et la disparition de 

la substance architectonique dans l’urbain, mais aussi à un questionnement sensible de 

l’histoire. Par un tel acte, les artistes parvinrent, à l’échelle internationale, à interroger la 

part de mémoire  contenue dans une construction et  la  capacité de  cette dernière à  se 

renouveler.  

Comme le formule R. Robin, le Reichstag devint, en 1995, « léger » sous son voile. 

L’édifice « cré[a] symboliquement un moment de suspens des fardeaux de l’histoire. […] 

L’avenir,  pensait‐on,  pouvait  enfin  advenir.  Il  ne  serait  plus  prisonnier  du  passé »183. 

L’immense  toile  de  tissu,  telle  une  œuvre  immaculée,  possédait  donc  le  pouvoir  de 

« nettoyer »  le bâtiment de son passé en  le  recouvrant et  le  soustrayant à  la vue de  la 

population. Seule la silhouette, et donc l’idée et le souvenir du Reichstag étaient, l’espace 

de quelques jours, encore accessibles.  

 

Pareil à un  fantôme dans  la ville,  le bâtiment officiel effectua donc une sorte de 

thérapie. À en croire Willy Brandt, chef du gouvernement de la RFA de 1969 à 1974, il 

s’agit  aussi,  à  l’époque,  d’une  action  collective.  Celui‐ci  affirma  alors :  « Les Allemands 

vont  se  reconnaître dans  le Reichstag  voilé »  (« Im verhüllten Reichstag wird sich  jeder 

                                                        
181 Site officiel des artistes, en langue anglaise : http://christojeanneclaude.net. Dernière consultation le 09.10.13. 
182 http://christojeanneclaude.net/projects/wrapped-reichstag#.VDJnno5l9P0 
183 Berlin chantiers, op. cit., p. 156. 
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Deutsche widerspiegeln »184).  En  effet,  à  la  vue  de  l’édifice  politique  devenu  un  temps 

l’objet d’une installation d’art, la population put peut‐être se sentir accorder, elle aussi, 

l’autorisation de se « nettoyer », en se défaisant d’un poids du passé. Le voile pouvait, en 

ce  sens,  être  désigné  comme un  voile  réparateur  de  l’édifice  et  de  la  société.  La  seule 

visibilité du bâtiment était celle d’une masse emballée, tel un objet fraîchement sorti de 

son  usine  de  fabrication.  Un  bâtiment  qui  allait  ensuite,  après  tant  de  remous,  se 

« défaire  de  sa mue »  et faire  enfin  « peau  neuve ».  Le  nouveau  parlement  put  enfin  y 

siéger après une phase de transition marquée par le recueillement, du moins l’attention 

du peuple portée à l’édifice avant son inauguration.  

L’impact  de  l’installation  a  vraisemblablement  résidé  dans  l’appropriation  de 

l’édifice  par  les  artistes  et  leur  audace.  C’est  bien  le  geste  artistique,  soutenu  par 

l’acceptation politique de mener une telle action, qui permit au Reichstag et à la capitale 

ré‐instituée d’enclencher un travail de mémoire, ainsi qu’une réflexion sur le passé, sur 

la place  et  le  rôle de  l’histoire dans  la  ville  en  reconstruction,  à  l’échelle  collective. Ce 

geste s’est incarné dans le choix de l’installation temporaire, mais aussi les nombreuses 

représentations  graphiques  et  photographiques  qui  permettent  à  l’intervention  des 

artistes de ne pas s’effacer des mémoires et d’être transmise aux générations futures.  

Ce  double  travail  m’a  permis  de  constater,  une  fois  de  plus,  l’efficacité  de 

l’évocation  in  situ  de  la mémoire  d’un  lieu,  laquelle  invite  les  habitants  à  se  rendre  à 

l’endroit  choisi  par  l’artiste  et  à  y  vivre une  expérience  cognitive.  L’investissement du 

lieu est donc pour moi un but à atteindre, dans les initiatives menées par Urban Memory. 

Néanmoins,  la communication graphique et picturale menée en amont de l’installation, 

et qui opère encore aujourd’hui, souligne l’impact incontestable du bidimensionnel sur 

le regard et de la trace sur la mémoire. Ces diverses productions (l’installation, le dessin 

et la peinture) se complètent et s’enrichissent donc mutuellement, tout en respectant les 

spécificités de chacune. 

♦ Les machines à laver 

Lorsque  R.  Robin  évoque  les  projets  artistiques  déployés  dans  la  capitale 

allemande,  elle  parle  aussi  d’œuvres‐installations  qui  « désensorcèlent », 

« décontaminent »,  ou encore « défétichisent »  l’histoire185. Des monuments ou  contre‐

                                                        
184  Citation reprise sur le site de la fondation du Reichstag voilé. http://www.stiftung-doku-verhüllter-

reichstag.de/kunstwerk.html.  
185 Berlin chantiers, op. cit., p. 158. 
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monuments, donc, qui agissent dans le présent sur la perception du passé et  incitent à 

porter sur lui un regard réflexif et tolérant.  

Ce concept de monument fut notamment incarné par une installation réalisée en 

2000, sur la place vide attenante au Palast der Republik, occupée jadis par le château de 

Berlin. Le concepteur de mode Filomeno Fusco et  le sculpteur Victor Kégli,  installés et 

travaillant  en  Allemagne,  ont  été  à  l’origine  de  l’initiative  de  disposer  cent  quatre 

machines à laver sur le terrain vague situé non loin de la chancellerie [Fig. 52]. Durant 

un  mois,  les  Berlinois  et  les  gens  de  passage  étaient  ainsi  invités  à  venir  laver 

gratuitement leur linge sale en plein air, à partir de la date commémorative de la victoire 

de Sedan,  le 2 septembre 1870 (ancienne date de  la  fête nationale allemande),  jusqu’à 

l’anniversaire de la réunification (actuelle fête nationale), le 3 octobre 1990.  

 

 

 

 

 

 

Fig. 52. Filomeno Fusco und Victor 
Kegli, Weiss 104 – ein temporäres 
Nationaldenkmal, Schloßfreiheit / 
Schloßplatz, Berlin, 2000. Foto: Timo 
Schreiber. 

 

L’installation de Fusco et Kégli était un monument fondamentalement vivant, qui 

existait pleinement au travers de son investissement par le public. Pour R. Robin, ce type 

de  « monument  participatif »  a  le  mérite  d’être  « avant  tout  symbolique,  énigmatique 

[et] fragile, comme le passé dont [il] évoque les maléfices »186.  

En  outre,  l’installation  WEISS104  (Blanc104)  était  qualifiée  de  « monument 

national  temporaire »  par  ses  auteurs 187  et  remettait  ainsi  le  concept  même  de 

monument  en  question.  Cet  assemblage  de  termes  portait  en  lui  une  contradiction 

affichée.  En  effet,  l’idée  du  monument  temporaire  sous‐entend  aussi  bien  la  durée, 

l’immortalité  et  la  permanence,  que  la  probabilité  d’une  mémoire  fugace –  d’une 

mémoire nationale qui n’est pas éternelle. Elle implique, enfin, la nécessité de se former 

d’emblée un souvenir de l’œuvre, prédestinée à une fin.  
                                                        

186 Berlin chantiers, op. cit., p. 158. 
187 Site officiel de l’installation Weiss104 : http://filomenofusco.de/arbeiten-und-projekte/weiss104/. Dernière 

consultation le 17.11.13. 
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Le  titre  comportait  aussi  le  chiffre  104,  qui  désigne  les  cent  quatre  années 

écoulées  entre  l’inauguration  du  monument  de  l’empereur  Guillaume  Ier  (Kaiser‐

Wilhelm‐Denkmal) et l’année 1950 qui marqua sa destruction définitive.  

Le  site  de  l’installation  fut  occupé  par  des  structures  ayant  rempli  plusieurs 

fonctions,  allant  de  l’établissement  de  bains  au  monument  royal,  en  passant  par  des 

spéculations  pour  un  monument  contre  le  fascisme  sous  la  RDA188.  Depuis  2013  s’y 

déploie l’immense chantier destiné à la construction du nouveau château de Berlin. Par 

ce choix d’emplacement, Fusco et Kégli invitent ainsi à la réflexion sur « la fonction et la 

nécessité du lieu, comme surface de communication »189.  

 

WEISS104 a démontré une fois de plus que le véritable travail de mémoire, celui 

qui  féconde  la  pensée,  peut  nécessiter  un  espace mis  à  disposition  du  spectateur  qui 

devient, dans ce cas, aussi acteur. Cette installation, en apparence ludique, est parvenue 

à confronter les habitants à la notion de temps et à l’écriture de l’histoire. En les invitant 

à venir  faire  leur  lessive dans cet espace ouvert,  les artistes ont  tenté de provoquer  le 

questionnement de l’histoire, de ce qui est maintenu et de ce qui disparaît, ainsi que de 

la place de la société et des individus qui la constituent, dans le récit historique.  

 

L’utilisation de lieux de la ville, prédisposés à un démêlé avec la mémoire, est une 

pratique répandue chez les artistes contemporains. En outre, l’installation dans l’urbain 

s’avère être un dispositif à même de provoquer l’intérêt du public.  

La notion de temporalité fait aussi partie intégrante de ce type d’œuvres, ce qui 

incite d’autant plus les habitants à s’y intéresser au plus vite et à profiter de l’occasion 

qui leur est offerte d’en apprendre davantage sur leur ville. 

♦ Une colonne enterrée  

 Dans  le  travail  de  Jochen  Gerz,  les  phénomènes  de  disparition  et  d’invisibilité 

sont souvent étroitement liés au concept de mémoire et rappellent que la remémoration 

fertile  ne  peut  s’appuyer  que  sur  l’effort  que  chacun  décide  de  déployer  pour  se 

souvenir. Par ailleurs, l’objet commémoratif ne semble pas pouvoir produire à lui seul de 

la mémoire vivante. Il réclame en effet la prédisposition et l’intérêt du spectateur pour 

« fonctionner ».  Une  fois  cet  intérêt  conquis,  la  ville  chargée  en  contenu mnémonique 

                                                        
188 Site officiel de l’installation Weiss104. 
189 Id. 
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peut  se  transformer  en  miroir  –  un  miroir  dans  lequel  une  population  pourrait  se 

contempler et en apprendre davantage sur elle‐même. La construction de l’identité de la 

ville, en ce sens, ne peut exclure d’exercer une influence sur le regard que ses habitants 

portent sur eux‐mêmes. 

Dans son travail, Jochen Gerz s’approprie le concept de mémorial pour relier les 

habitants  à  leur  lieu  commun  de  vie.  Il  va  jusqu’à  donner  l’impulsion  à  l’acte 

d’inscription,  sur  un  support  digne  du monument  classique,  d’une  sorte  de  promesse 

que  chaque  individu  tiendrait,  par  exemple  dans  le  but  de  lutter  de  façon  collective 

contre  un  phénomène  social  à  enrayer.  Ainsi,  à  la  demande  de  la  municipalité  de 

Hamburg‐Harburg  en  Allemagne,  l’artiste  érigea,  en  1986,  un  Mémorial  contre  le 

fascisme  (Mahnmal  gegen  Faschismus)  [Fig.  53].  Il  s’agissait  d’une  longue  colonne 

rectangulaire en acier galvanisé, insérée dans une ouverture aussi profonde que l’objet 

qu’elle  maintenait.  Le  mât,  haut  de  douze  mètres,  était  destiné  à  disparaître 

progressivement sous terre, après avoir accompli sa mission.  

 

 

 

 

 

Fig. 53. Jochen Gerz and Esther Shalev‐Gerz, Mahnmal 
gegen Faschismus (Monument against Fascism), 1986, 
Harburg, © Jochen Gerz, VG Bild‐Kunst, Bonn 2015, 
12m x 1m x 1m, Column of galvanized steel with a 
lead coating. Image Courtesy: Gerz studio. 
Photographer Credit: Kulturbehörde, Hamburg. 

 

Par ce mémorial, il était question d’inciter les habitants et les visiteurs de la ville 

à  inscrire  leur  nom  sur  la  colonne,  ce  qui  représentait  un  engagement,  de  la  part  de 

chacun,  de  « demeurer  vigilant »190.  Ici,  c’est  l’installation  et  la  sculpture,  ainsi  que 

l’écriture, qui sont employés pour travailler sur la mémoire dans la ville. 

À  plusieurs  reprises,  la  colonne  fut  un  peu  plus  glissée  dans  son  sarcophage, 

laissant  chaque  fois  disparaître  les  signatures  déjà  incisées  dans  l’objet.  En  1993,  la 

colonne disparut totalement. Avant cela, vu de loin, le monument pouvait paraître avant 

tout  minimaliste,  peut‐être  même  sans  intérêt  particulier.  Or,  l’explication  qui 

                                                        
190 Site officiel www.gerz.fr. Dernière consultation le 17.06.12. 
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accompagne encore  l’objet sur  les  lieux permettait bien vite, pour qui  le souhaitait, de 

prendre en compte la dimension humaniste de l’ouvrage.  

Une  fois  entièrement  enfouie  sous  terre,  la  colonne  gravée  par  des  dizaines  de 

milliers de mains continue à opérer dans la conscience des individus qui ont participé ou 

assisté à la création du mémorial, lequel sert ici d’outil civique. En incitant les habitants 

à  laisser  leur  empreinte  sur  un  support  durable,  l’artiste  a  souhaité  établir  un  lien 

ineffaçable  avec  une  pensée  qui  se  devait  de  perdurer :  celle  de  la  lutte  contre  le 

fascisme et de l’implication de tous dans ce combat. 

 

Il apparaît bien, dans ces premiers exemples, que le recouvrement, la disparition 

et  l’absence  peuvent  parfois  incarner  davantage  un  événement,  un  phénomène  ou  un 

personnage,  plutôt  que  leur  portrait  ou  la  recherche  d’une  représentation  narrative 

imagée. Cependant, il semble aussi essentiel de varier les modes de mise en œuvre et de 

ne  pas  tenter,  uniquement,  d’avoir  recours  au  vide.  Régine  Robin met  en  garde,  à  ce 

sujet,  devant  un  éventuel  risque  de  s’installer  alors  dans  la  « non‐représentation »191, 

lorsque ce phénomène devient répétitif.  

Selon moi, l’emploi d’images d’archives est tout à fait approprié à la démarche de 

l’artiste désireux d’œuvrer à la visibilité de la mémoire. Les archives témoignent à la fois 

de  l’existence  d’une  chose  ou  du  déroulement  d’un  événement  dans  le  passé,  et  de 

l’intention  elle‐même d’avoir  produit  du  témoignage. Diffuser  de  l’archive,  que  ce  soit 

par  une  reproduction  ou  une  inspiration,  souligne  la  démarche  de  la  conservation 

d’informations au cours de l’histoire et de l’usage que l’on peut en faire par la suite. 

L’important reste toutefois de parvenir à provoquer des ressentis, des réactions 

de  la  part  du  spectateur.  Parfois,  aussi,  de  le  surprendre  par  la  résurgences  d’images 

tombées dans l’oubli. 

♦ Projections fantomatiques  

Dans  son  livre,  Régine  Robin  introduit  une  installation  réalisée  par  l’artiste 

américain Schimon Attie à base de photographies d’archives, dans un quartier de Berlin, 

alors  que  ce  dernier  entrait  progressivement  dans  sa  phase  de  reconstruction  (1991‐

1992). Il s’agissait de l’ancien quartier des granges (Scheunenviertel) appelé aujourd’hui 

Mitte.  Au  début  du  siècle,  cette  zone  de  la  ville  était  synonyme  de  pauvreté.  Elle 

accueillait,  comme  c’est  encore  le  cas  de  nos  jours,  la  Nouvelle  Synagogue  de  la 

                                                        
191 Berlin chantiers, op. cit., p. 394. 
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Oranienburger Straße.  Le  quartier  est  désormais  un  lieu  attractif,  tant  de  jour  que  de 

nuit, et qui ne laisse pas transparaître la charge de son passé. 

 

 

 

 

 

 

Fig. 54. Shimon Attie, Linienstrasse 137: 
Slide projection of police raid on former 
Jewish residents, 1920, Berlin, 1992, 
color photograph and on‐location 
installation, Courtesy of Jack Shainman 
Gallery, New York.  

 

Or, avant de devenir un quartier en vue du Berlin du XXIe siècle, le quartier des 

granges  fut durant plusieurs décennies  le  lieu d’installation des « Juifs pauvres arrivés 

d’Europe  de  l’Est »192.  C’est  précisément  à  ce  passé  que  s’est  référé  Schimon  Attie, 

lorsqu’il  organisa  la  projection  de  photographies  datant  essentiellement  des  années 

1920 et transformées en diapositives [Fig. 54]. Sur cette  installation proposée dans un 

quartier en partie en ruines, R. Robin écrit :  

« Il […] les a projetées la nuit, sur les lieux mêmes où elles avaient été prises. 

Le  passant  qui  se  trouve  là  reçoit  un  choc,  il  voit  littéralement  des  images 

spectrales sur les murs de la rue. […] L’installation elle‐même, éphémère par 

définition, fut photographiée avec ses contrastes de lumière, de façon qu’il y 

en ait une trace. »193 

Par le procédé de la projection rendue possible par un outil mécanique,  l’artiste 

semble avoir fait référence à la faculté de projection d’images mentales dont est doué le 

cerveau humain.  Il  a provoqué  la mémoire des habitants,  en proposant des  fragments 

visibles  du  passé  sur  les  façades  de  leur  environnement  présent.  Ces  photographies 

représentaient des scènes du quotidien : un vieillard dans une librairie hébraïque ; des 

femmes  en  train  de  discuter,  l’une  accoudée  à  sa  fenêtre  et  l’autre  debout  devant 

l’immeuble ; des enfants grelottants, assis sur un trottoir ; un groupe de gens rassemblés 

                                                        
192 Berlin chantiers, op. cit., p. 374. 
193 Ibid., p. 375. 
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devant un autre bâtiment. Sur plusieurs clichés apparaissaient, en outre, des inscriptions 

hébraïques aujourd’hui disparues des façades.  

Toutes  ces  projections  étaient  de  l’ordre  du  fantomatique,  de  l’évanescent.  Par 

leur clarté, elles contrastaient terriblement avec l’obscurité dans laquelle était plongé le 

quartier. Non seulement il était question d’évoquer la vie passée du quartier (une vie en 

train de disparaître de la mémoire urbaine en cours de reconstruction), mais aussi une 

période  consternante  de  l’histoire  de  la  ville,  marquée  par  le  sort  de  la  communauté 

juive sous l’Allemagne nazie, à Berlin et au‐delà de ses seules frontières.  

R. Robin précise que  l’artiste ne s’est pas contenté de projeter des diapositives, 

mais  il  a  enregistré  aussi  les  réactions des habitants.  L’auteur  rapporte qu’« au début, 

[les  habitants]  étaient  plutôt  favorables,  mais  peu  à  peu,  il  [l’artiste]  sentit  croître 

l’hostilité contre lui »194, en raison du sujet des projections. Pour Robin, il s’agissait là de 

la  démonstration  d’un  dérangement  provoqué  par  l’installation.  Selon  elle,  « les 

créateurs  de  contre‐monuments  exaspèrent  souvent  leurs  contemporains  qui 

préféreraient "oublier" »195. 

Précisons que ce n’est pas l’artiste lui‐même qui a créé les images qu’il propose. 

Sa démarche réside davantage, en effet, dans le « faire voir », le « rendre public » – une 

démarche  qui  installe  l’artiste  dans  le  rôle  de  médiateur  du  passé  auprès  de  la 

population. Il est important de souligner que sa démarche n’est pas nécessairement en 

accord  avec  les  aspirations  de  la  population  et  que  l’artiste  peut  aussi  agir  selon  ses 

propres  convictions.  Alors,  en  étroite  collaboration  avec  une  conscience  éthique  qu’il 

peut décider d’exercer et de propager,  l’artiste peut déclencher un  travail de mémoire 

essentiel à la recherche d’un équilibre collectif.  

Par  l’usage  de  la  photographie,  Shimon Attie  place  les  hommes  face  aux  signes 

indéniables  d’une  phase  du  passé.  Il  se  sert  de  la  référence  à  un  outil  objectif  afin  de 

témoigner, de façon abrupte, d’un moment dérangeant de l’histoire que le désir d’oubli 

menace. Sa démarche se situe dans le questionnement de « la relation entre l’espace, la 

mémoire  et  l’identité »196.  Elle  cherche  à  extraire  des  lieux  les  indices  d’une mémoire 

gisante, que  le  travail  artistique a  la  faculté de convoquer et de  réanimer, dans  le but, 

ensuite,  de  proposer  un  regard  sur  la  construction  identitaire  d’une  ville  et  sur  son 

rapport au passé. Ainsi, l’artiste tente de souligner le contenu mnémonique à disposition 

                                                        
194 Berlin chantiers, op. cit., p. 375. 
195 Ibid. 
196 Site officiel www.shimonattie.net/biography. Dernière consultation le 30.04.13. 
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des habitants, en droit d’être  informés des événements qui ont marqué  leur espace de 

vie. 

♦ Les tours de la mémoire 

Pour achever ce volet d’analyse d’œuvres contemporaines, je souhaite évoquer le 

travail du photographe  français Stéphane Couturier, qui a  réalisé,  entre 1999 et 2010, 

une série de clichés « plein cadre », intitulée Monuments [Fig. 55]. C’est en raison du titre 

que  je me suis  intéressée à  la démarche du photographe qui, à  la  façon des Allemands 

Bernd  et  Hilla  Becher  face  aux  installations  industrielles,  entreprit  une  sorte  de 

recensement  des  grandes  tours  d’habitations  étagées  qui  peuplent  désormais  toute  la 

planète.  

 

 

 

 

 

Fig. 55. Stéphane Couturier, Série Séoul – 
Shindorim dong, 2002, ilfoflex, 115x147 cm. 

 

Est‐ce que ces immeubles à la construction répétitive et monotone, certainement 

sans ambition d’une vie éternelle en raison des matériaux employés à  leur édification, 

peuvent  être  assimilés  au  concept  de  mémoire ?  La  réponse  réside  peut‐être  dans  le 

procédé de représentation de ces tours. Le type de cadrage et la lumière blanche, ainsi 

que  l’absence  de  contrastes  sur  les  clichés,  confèrent  au  sujet  un  nouveau  statut.  Les 

bâtiments ne sont plus seulement des éléments parmi d’autres constituants de l’urbain. 

Ils deviennent des objets autonomes, déliés de leur fonction primaire. En observant les 

photographies de Couturier, le regard glisse sur les formes géométriques des différents 

étages  pour  se  perdre  dans  l’inscription  qu’exerce  le  bâtiment  sur  son  support.  Les 

immeubles, ainsi présentés, sont alors à contempler « en soi », délivrés progressivement 

de toute connotation identitaire. Ils deviennent rythme, couleurs et formes.  

Comme  dans  l’intention  de  mesurer  ces  immeubles  à  des  d’œuvre  d’art 

disséminées  dans  les  villes,  l’artiste  photographe  a  entrepris  le  recouvrement  des 

balcons de plusieurs tours à l’aide de tissus colorés. Le résultat n’est pas sans rappeler la 

peinture  géométrique  moderne  et  ses  couleurs  vives.  Mais  il  s’agit  bien  ici  de 

constructions de béton, qui accumulent l’un au‐dessus de l’autre une masse d’habitants, 
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privés de marques de différenciations extérieures de leur lieu de vie. Par sa démarche, il 

me  semble  que  S.  Couturier  cherche  à  interroger  sur  l’avenir  de  cette  architecture 

redondante, aujourd’hui  incontournable. Serait‐elle destinée, malgré nous, à devenir  le 

monument de notre  temps ? L’artiste pose  ainsi  la question de  l’héritage  architectural 

dont  notre  époque  compte  doter  les  générations  futures  et,  de  même,  du  type  de 

témoignage que notre société souhaite intégrer dans le paysage urbain. 

 

La  photographie  est  employée  ici  comme  un  outil  à  la  fois  documentaire  et 

plastique.  Partant  de  l’apparente  simple  prise  de  vue,  l’artiste  parvient  à  instaurer  un 

dialogue entre le spectateur et un élément commun de son décor quotidien. Il catapulte 

la  forme  de  l’habitat  préfabriqué,  souvent  habitat  social,  sur  le  devant  d’une  scène 

dédiée à la représentation de la mémoire de notre société actuelle. 

 

Au travers de ce travail, l’artiste met en lumière la force du discours artistique. Ce 

qui  existe  dans  l’urbain  peut  revêtir  de  nombreux  symboles,  acquérir  différentes 

significations  et  faire  l’objet  de  réappropriations.  Le  regard  de  l’artiste  est  capable  de 

charger les composants de l’urbain d’un sens précis. Un sens qui se déchiffre par le biais 

de sa subjectivité et qui se répercute ensuite sur la perception de la ville.  

 

L’analyse  de  ces  œuvres  a  été  pour  moi  l’occasion  de  me  projeter  au‐delà  du 

temps  de  création  de mon  entreprise  et  d’approfondir mes  recherches  sur  le  concept 

d’exposition d’œuvres dédiées à la visibilité de la mémoire dans l’urbain. Par l’étude de 

ces  productions,  j’ai  pu  ouvrir  ma  perception  du  champ  de  possibilités  que  mon 

entreprise  peut  envisager.  Pour  cela,  je  me  suis  concentrée  à  la  fois  sur  les  moyens 

plastiques employés et le propos des œuvres et installations.  

En parallèle de ce travail théorique, j’ai mené une réflexion sur mes propres choix 

de  mise  en  œuvre.  Déjà  attachée  à  des  pratiques  en  particulier,  la  peinture  et  la 

sérigraphie,  j’ai  tâché de démontrer  leurs qualités et  le potentiel qu’elles  représentent 

au sein de l’entreprise artiste.  

Dans le développement qui suit, je souligne la pertinence de ces pratiques dans le 

contexte de ma recherche afin de présenter, dans le chapitre final, les réalisations et les 

projets qui les emploient. 
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6.2. Techniques et mises en œuvre dans mon travail personnel 

La  création  de  mon  entreprise  n’a  pas  mis  un  terme  à  une  pratique 

principalement picturale et graphique. Cela aurait pu être le cas, étant donné la tendance 

de  telles  structures  artistes  à  se  déployer  dans  l’espace  quotidien  par  l’intermédiaire 

essentiellement  de  la  photographie  et  d’installations  photographiées. Mon  objectif,  en 

façonnant  le  concept d’intervention d’Urban Memory,  a  été de procurer une place  à  la 

peinture et à la sérigraphie dans un choix de présentation et d’exposition qui adopte des 

moyens de communication entrepreneuriale. Je souhaite donc traiter ici des techniques 

mises  en œuvre  dans  le  cadre  de  l’atelier,  avant  d’aborder  l’intégration  d’une  grande 

partie de  travaux picturaux dans un  système visuel qui  leur  confère un  second  statut, 

celui  d’œuvres  réemployées  par  le  champ  de  la  communication  visuelle.  De  plus,  ces 

œuvres  peintes  et  sérigraphiées  faisant  partie  en  tant  que  telles  du  plan  financier  de 

mon entreprise (elles sont disponibles à  la vente), elles méritent que l’on se concentre 

sur  leurs  techniques  de  réalisation,  avant  d’aborder  leurs  contenus  de  façon  plus 

approfondie et les modes possibles de présentation dans l’urbain. 

6.2.1. Le langage plastique des mutations 

Le phénomène de reconstruction et de mutation  traité dans ma recherche offre 

un  ensemble  de  signes  visuels  qui  ne  sont  pas  sans  évoquer  la  fonction  originaire  de 

l’art.  Les  transformations  de  l’urbain  produisent  en  effet  une  quantité  de  traces,  de 

fixations, d’absences, de  transferts et d’éléments capables d’agir  tout aussi bien contre 

l’oubli ou de provoquer des lacunes dans la mémoire.  

Pour comprendre le lien que je tente ici d’établir,  il  faut se remémorer le mythe 

de Pline sur les origines de la peinture dans Histoire Naturelle ; mythe que l’historien et 

critique d’art roumain Victor  I. Stoichita retranscrit dans son ouvrage Brève histoire de 

l’ombre. La légende relate l’idée d’une jeune fille, éprise de son amant qui allait quitter la 

ville,  de  tracer  les  contours  de  son  profil  sur  un mur,  à  la  lumière  d’une  bougie.  Vint 

ensuite  le  père de  la  demoiselle,  qui  appliqua de  l’argile  sur  le  dessin  et  lui  donna du 

relief, pour le conserver après le séchage de la matière197.  

L’acte  d’inscription  et  le  dessin  sont motivés  par  le  besoin  de  conservation.  La 

création  d’une  empreinte  est  destinée  à  l’exercice  de  la  mémoire.  Comme  le  note 

Stoichita, « la première fonction possible de la représentation basée sur l’ombre est celle 

                                                        
197 Stoichita, V., Brève histoire de l'ombre, Genève, Droz, 2000, p. 11. 



   194 

de  support  mnémonique »198.  La  trace,  le  dépôt,  la  fixation,  sont  autant  de  vocables 

attenants à l’art et qui occupent une fonction dans tout processus de transformation, de 

présence avant la disparition et l’absence.  

Or, la ville s’écrit continuellement, elle efface, rase puis recommence, reconstruit, 

édifie puis se détruit à nouveau. Ainsi, elle provoque elle‐même l’émergence de signes de 

sa  mutation.  Afin  de  visualiser  ce  processus  et  d’en  conserver  des  témoignages,  sa 

représentation à l’aide de techniques picturales et graphiques peut permettre de saisir 

l’essence de  l’instant,  de  créer  intentionnellement un  espace  visible de  remémoration. 

Plus que la seule photographie documentaire, le témoignage peint, dessiné, ou imprimé, 

permet  de  souligner  certains  aspects  en  particulier  d’une  vue  ou  d’un  fragment  de  la 

ville  et  de  quitter  le  regard  objectif.  Dans  la  représentation  picturale,  en  effet,  l’objet 

choisi est  retransmis au  travers de  la perception de celui qui  lui donne une  forme. De 

plus,  la référence et  le réemploi de traces, de matière, de dépôts, de vides et de pleins, 

d’ombres et de reflets décelés au détour des chantiers, est une façon de reconnaître  la 

plasticité dont l’urbain est doué. Le champ lexical employé afin de décrire les effets de la 

reconstruction sur la ville fait ainsi écho à celui de la description d’œuvres picturales qui 

leur sont consacrées. 

 

Il me semble important de préciser ici que, même si ma production met l’accent 

sur  la  plasticité  de  l’image  peinte  et  sérigraphiée,  ce  travail  ne  saurait  avoir  lieu  sans 

l’usage  de  la  photographie  numérique.  Comme  je  l’ai  expliqué  au  sujet  du 

« quadriptyque » Étude de la diversité architecturale du centre ville (Partie I, chapitre 1), 

la photographie représente souvent pour moi un point de départ au travail de peinture 

et de sérigraphie. De ce fait, ces différentes pratiques sont étroitement liées. Si je ne me 

contente  pas  de  photographier  la  ville,  c'est  que  mon  approche  documentaire  ne 

m'accorderait que trop peu de place, subjectivement parlant. En effet, mon intervention 

physique  et  subjective  prend  chair  à  partir  du  moment  où  le  travail  en  atelier 

commence, devant la toile et non la ville. Je considère donc la photographie comme mon 

medium de prise de contact avec  le milieu urbain et  comme une possibilité d’archiver 

mes  premières  impressions.  Dans  ma  pratique,  j'emploie  la  photographie  comme  ce 

qu’André Rouille nomme un « matériau »199 artistique au service de la sérigraphie et de 

la peinture, et non comme une fin en soi. Je n’expose donc pas mes photographies, je les 

                                                        
198 Brève histoire de l'ombre, op. cit., p. 15. 
199 La Photographie, op. cit., p. 19.  
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conserve et  les détaille méticuleusement dans  l’espace privé de mon atelier. Quelques‐

unes sont néanmoins publiées sur  le site  Internet de mon entreprise, afin de  favoriser 

une prise de marque directe avec les lieux exploités. 

6.2.2. De la peinture 

♦ Un medium toujours d’actualité 

J’ai conscience que le choix de  la peinture comme moyen principal d'expression 

peut sous‐entendre une prise de risques. Cette inclination a fait l’objet, dès le début de 

mon étude, d’un besoin de justification de ce parti‐pris. 

 

En  2008,  la  critique  et  commissaire  d’exposition  française  Judicaël  Lavrador  a 

publié  un  ouvrage  dédié  à  la  redécouverte  de  la  peinture  et  à  sa  situation  dans  l’art 

contemporain.  Je  me  suis  fortement  appuyée  sur  ce  livre‐catalogue  récent,  afin  de 

vérifier la validité de mon choix, depuis un point de vue extérieur.  

La critique avance qu’en dépit de l’opinion du milieu de l'art et du grand public, 

pour lesquels ce ne sont ni le dessin ni l'installation qui symbolisent l'art, mais plutôt la 

peinture, ce mode de représentation éprouve parfois quelques difficultés à s'imposer sur 

la  scène  de  l'art  contemporain,  car  il  accumule  une  somme  de  connotations  liées  au 

passé et à la tradition200. En effet, à l'heure de la communication numérique, la peinture 

semble devoir sans cesse se réinventer et, comme l'exprime l’auteur, « mixer  les styles 

[…],  réutiliser  les  techniques  et  les  genres  du  passé  tout  en  inventant  de  nouvelles 

pratiques et en les poussant très loin, hors du cadre. »201. Cet hors‐cadre était au centre 

de  ma  réflexion  « pré‐entreprise »,  alors  que  je  prenais  conscience  de  mon  désir  de 

conférer  une  nouvelle  dimension  de  visibilité  et  des  moyens  de  communication 

supplémentaires à mes productions. 

Issue de l’université française et ayant effectué mes études à Paris, j’étais arrivée 

à  Dresde  avec  l’impression  que  la  peinture  n’était  pas  tout,  qu’elle  ne  pouvait  être 

pratiquée  sans  démontrer  des  capacités  d’adaptation  à  des  techniques  plus 

contemporaines. Or, mes premières visites de quelques galeries d’art contemporain de 

Dresde  (galerie  Gebruder  Lehmann,  galerie  Drei,  galerie  Baer),  du  salon  annuel  d’art 

contemporain OSTRALE, ainsi que des galeries de la Spinnerei de Leipzig, m’ont prouvé 

que  la  peinture  pouvait  occuper,  aujourd’hui  encore,  une  place  de  choix.  En  outre,  le 

                                                        
200 Lavrador, J., Qu'est-ce que la peinture aujourd'hui ?, Saint-Amand-Montrond, Beaux-arts éditions, 2008, p. 

03. 
201 Ibid. 
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travail en atelier communautaire (autrefois Siebter Stock, situé dans le centre ville) m’a 

permis  de  constater  que  de  nombreux  artistes,  ainsi  que  des  étudiants  de  l’école  des 

Beaux‐arts  de  Dresde,  pouvaient  prôner  une  pratique  éminemment  picturale  et 

bidimensionnelle. Ma vision de la pratique de la peinture s’est donc transformée et  j’ai 

appris à prendre confiance en cette pratique. 

Dans  son  livre,  J.  Lavrador  a  interviewé  Alison  Gingeras,  commissaire 

indépendante  d'exposition  installée  à  New  York.  Cette  dernière  avait  organisé 

l’exposition  « Cher  Peintre... »  qui  s’est  tenue  au  Centre  Pompidou  en  2002.  Selon  la 

commissaire, « les écoles des Beaux‐arts valorisent  trop peu  la peinture »202, du moins 

en  France.  Car  en  Allemagne,  par  exemple,  « [on  offre]  non  seulement  une  formation 

technique mais aussi un bagage conceptuel à ceux qui se lancent dans la peinture »203. Et 

l'auteur  d'ajouter  « qu'en  Allemagne,  au  Royaume‐Uni  ou  aux  États‐Unis,  la  peinture 

n'est  pas  une  espèce menacée  ou  protégée »204.  Parmi  les  alertes  de  disparition  de  la 

peinture,  des  discours  confiants  persistent  donc.  Ainsi,  Eric  Troncy,  commissaire 

d'exposition du centre d'art dijonnais, va même jusqu'à dresser le constat suivant : 

 « Il  n'est  pas  très  compliqué  de  faire  une  "bonne"  installation  aujourd'hui, 

même  une  vidéo  regardable,  ou  un  "arrangement"  d'objets  relevant  de  la 

sculpture.  Avec  le  temps  (la  vidéo),  l'espace  (l'installation),  la  technologie 

(photographie,  vidéo),  on  s'en  sort  toujours.  C'est  ça  la  supercherie. Tandis 

qu'avec  la  simple  surface  de  la  peinture,  c'est  plus  compliqué,  il  faut 

véritablement  être  bon.  C'est  un  peu  comme  au  cinéma  :  avec  des  effets 

spéciaux,  des  décors,  une  bonne  bande  son,  on  finit  toujours  par  gruger  le 

spectateur.  Mais  réaliser,  par  exemple,  un  plan  fixe  qui  soit  nouveau,  c'est 

autrement plus compliqué. »205  

Cette opinion peut paraître cassante vis‐à‐vis des réalisateurs d'installations et de 

vidéos. Or, ces types de pratique, même s’ils impliquent une autre intervention du geste 

et du corps de l'artiste que celle face à la toile, peuvent tout aussi bien toucher le public. 

L'important,  selon moi, est que  l’intention de  l'artiste et ce qu'il veut communiquer se 

ressentent dans son travail, qu'il s'agisse d'une installation ou d'une peinture.  

                                                        
202 Qu'est-ce que la peinture aujourd'hui ?, op. cit., p. 07. 
203 Ibid., p. 07. 
204 Ibid., p. 07-08. 
205 Ibid., p. 32. 
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E. Troncy conclut cependant que « ce n'est pas tant ce que la peinture a à dire qui 

est  essentiel,  c'est  ce  que  les  autres médiums ne  sont  plus  capables  d'exprimer  parce 

qu'ils sont confinés dans cette idée globale et rassurante de "l'art contemporain" »206. La 

peinture,  donc,  parce  qu'elle  échappe  au  flux  conditionnant  des  nouveaux médias,  se 

maintient  sur  la  scène artistique et  offre  encore des possibilités  inexploitables par  les 

autres médiums.  

J’ajouterai  que  se  consacrer  à  la  peinture  ne  signifie  pas  se  contenter  d’une 

pratique  ancienne.  Au  contraire,  son  exploitation  dans  un  contexte  comme  celui  de 

l’entreprise représente un enjeu de taille et des plus contemporains. Une telle démarche 

signifie, de façon incontournable, le recyclage tant pour l’artiste que pour le spectateur, 

du regard qu’il porte sur la peinture.  

Par la pratique picturale, je cherche aussi une alternative à la photographie. Dans 

mon travail de production dédié à la mémoire de l’urbain en mutation, je tente de tirer 

bénéfice de la surface vierge de la toile afin de composer librement mon interprétation 

d’un lieu ou d’un édifice capable de transmettre une mémoire, un souvenir du passé ou 

une  vision  de  l’avenir,  et  de  souligner  sa  place  dans  le  tissu  architectural  actuel  de  la 

ville. Pour y parvenir,  j’ai mis au point des systèmes de composition qui se retrouvent 

dans les diverses productions de l’entreprise. 

♦ Systèmes de composition de mes toiles 

Triptyques et quadriptyques 

Lorsque  j’emploie  la  peinture  pour  produire  une  œuvre,  cette  dernière  se 

construit  d’après  quelques  schémas  que  je me  suis  constitués  au  cours  des  dernières 

années. Au cours de cette étude, j’ai pu livrer un aperçu détaillé de travaux dans lesquels 

je provoque la fragmentation du support en le multipliant. Ce fut le cas pour le triptyque 

Le  Passage,  le  « sixtyque »  À  la  sixième  entrevue  et  le  « quadriptyque »  Étude  de  la 

diversité  architecturale  du  centre  ville.  En  découpant  mon  support  de  la  sorte,  je  ne 

propose  jamais un panorama complet observable depuis un certain point de vue, mais 

des  fragments  de  ce  panorama.  De  la  sorte,  j’incite  le  spectateur  a  conserver  une 

distance critique avec l’image dans laquelle il pourrait être tenté de se plonger, et à ne 

pas croire en la persistance du sujet – la ville en constante transformation. 

 

                                                        
206 Qu'est-ce que la peinture aujourd'hui ?, op. cit., p. 34.  
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En 2010, je me suis essayée à un autre type de découpage de l’image peinte, sur 

lequel  j’aimerais  m’attarder  ici.  Ce  procédé,  qui  a  la  spécificité  de  reprendre 

l’organisation en cases des pages de bandes dessinées, est employé dans la création des 

premiers  grands  travaux d’Urban Memory.  C’est  la  tour  désaffectée d’Albertplatz  qui  a 

été la première à être traitée de la sorte dans mon travail et que je souhaite tout d’abord 

présenter, afin d’introduire le lecteur dans ce système d’image peinte207.  

Un lieu fragmenté par la bande dessinée 

Grâce à  la  rencontre de  la bande dessinée et de  la peinture mise en œuvre par 

l’artiste américain Roy Lichtenstein dans les années 1970, l’impact visuel de ce duo n’est 

plus  à  démontrer.  L’introduction  de  la  BD  dans  la  sphère  classique  de  la  peinture 

témoigne, en outre, de  la capacité de cette dernière à s’adapter et à se réinventer sans 

cesse.  

 

Fig. 56. La Tour Albertplatz en BD, acrylique sur toile, 90x90 cm, 2010. 

                                                        
207 À ce travail a suivi, en 2011, la réalisation de la sérigraphie intitulée Vu trois fois dans le tram qui provoque, 

quant à elle, la répétition de l’image du bâtiment. 
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La toile La Tour Albertplatz en BD [Fig. 56] exploite les possibilités offertes par un 

système  de  narration  qui  permet  de  visualiser,  d’un  coup  d’œil,  plusieurs  unités 

graphiques ou picturales – les cases. Sur un support en toile de grande taille (90x90 cm), 

l’effet  BD  gagne  de  l’ampleur.  Les  bords  des  cases,  peints  ici  en  noir,  tracent  un 

quadrillage  qui  procure  un  rythme  à  l’image.  Le  motif  central,  la  tour,  est  incisé  en 

plusieurs endroits et présent dans deux cases, disposées l’une au‐dessus de l’autre.  

Pour cette  toile,  j’ai choisi de  faire dominer  les  tons gris, ce qui confère un côté 

aseptisé à  l’ensemble architectural et à  son environnement. Par  l’usage du blanc et du 

gris, qui ne sont pourtant pas les tons de la tour (son matériau est de couleur brune), j’ai 

tenté d’atténuer le côté abandonné, délavé et refoulé du bâtiment. J’ai souhaité le rendre 

neutre,  afin  d’inciter  les  spectateurs  de  cette  peinture  à  poser  un  autre  regard  sur 

l’édifice  dans  la  ville  et  à  lui  accorder  une  seconde  vie.  Le  noir  et  le  blanc  sont,  en 

certains  endroits,  ponctués  de  rouge,  de  jaune  et  de  bleu.  Cet  effet  est  inspiré  des 

auteurs de bande dessinée Tardi, Legrand et Grange, qui ont réalisé un volume en noir et 

blanc relevé d’éléments en rouge, intitulé New York mi amor (2009). Par ce procédé qui 

met  en  scène  les  contrastes,  le  décor  et  l’action,  ainsi  que  la  permanence  et  le 

mouvement se distinguent avec une netteté saisissante. 

En bas de la toile Albertplatz, sur la droite, la case est occupée par un fragment de 

tramway  dans  lequel  s’aperçoivent  des  passagers.  Dans  la  composition,  ce  bout  de 

transport en commun incarne le mouvement de la place. Il apporte, de plus, une touche 

de  couleur  à  la  toile,  à  la  façon  d’une  photographie  colorisée.  Ce  tramway,  incarne  le 

quotidien du carrefour de circulation, lequel transforme la base de la tour en une sorte 

de  fourmilière.  En  isolant  la  tour  dans  une  case  qui  lui  est  propre,  j’ai  cherché  à  lui 

procurer de l’espace, à lui accorder de la souveraineté et de la quiétude.  

Dans cette toile, le système de découpage en cases de bande dessinée n’implique 

ni une narration textuelle, ni la construction d’un fil temporel dédié à la représentation 

d’une  action.  Ici,  les  cases  peuvent  être  regardées  dans  le  désordre,  même  si,  par 

habitude, les yeux de l’Occidental choisissent d’emblée le haut du support, puis circulent 

de gauche à droite en se dirigeant vers le bas. 

Après m’être distanciée du moment de la réalisation, j’ai constaté que cette toile 

était  empreinte  de  la marque  photographique.  Non  seulement  en  raison  du  contraste 

noir et blanc et des zones délimitées de couleur, mais aussi de par  la  ligne épaisse qui 

délimite chaque objet. Celle‐ci leur confère une délimitation stricte, qui n’autorise pas le 

débordement, l’accident. Le geste est au service de l’aplat, de la forme transmise avec le 
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plus  d’objectivité  possible.  Seuls  le  fond  et  la  voie  de  circulation  au  bas  de  la  toile 

complètent  la  composition  d’une  touche  expressive,  qui  apporte  son  caractère  final  à 

l’ensemble de la toile. 

La  toile Albertplatz  ne  s’inscrit  pas  dans  la  démarche  d’Urban Memory  car  elle 

précède l’existence de cette dernière. Mon intention, qui ne s’inscrivait pas encore dans 

un propos  sur  la mémoire,  était  avant  tout de  témoigner de ma propre perception du 

bâtiment et de son environnement, tout en ayant conscience du contexte de mutations 

qui agitait la ville. Cependant, la réalisation même de ce travail inscrit l’édifice dans une 

prise  en  considération  de  la  substance  urbaine  à  un moment  charnière,  alors  que  les 

transformations ne se sont pas encore déployées entre ses murs. 

 

Par ce mode de fragmentation, j’ai étudié un système de composition qui permet 

de varier les unités d’action, de lieu et de temps au sein d’une même image. De plus, la 

bande  dessinée  étant  connue  du  grand  public,  le  procédé  ici  employé  bénéficie  d’une 

explication intuitive. J’ai donc choisi ce procédé afin d’user d’un mode de communication 

préexistant et de mettre en scène plusieurs  facettes de  lieux et de bâtiments dans une 

même unité visuelle. 

La bande dessinée pour un récit du Maritim Hotel  

 Un an après la réalisation de la toile d’Albertplatz, j’ai réemployé la composition 

de la bande dessinée dans un travail dédié à un autre édifice de la ville et à sa mémoire : 

l’hôtel  Maritim,  que  j’avais  déjà  étudié  en  sérigraphie.  Il  s’agissait  cette  fois  d’une 

commande  pour  un  accrochage  dans  le  bâtiment  en  question.  Dans  le  cadre  de  ce 

travail, j’ai été amenée à me confronter à la fois à l’histoire de l’imposante bâtisse, à sa 

physionomie  et  à  son  environnement  actuels,  car  la  demande  était  de  représenter 

l'édifice qui abrite l'hôtel ainsi que le récent Centre des congrès avec lequel il voisine le 

long du fleuve.  

Tant  d'antagonismes  à  mettre  en  scène  sur  une  même  toile  –  formes,  tons, 

masses,  lignes,  orientations, matériaux.  D'un  côté,  un  bloc  de  béton  compact,  rythmé, 

coiffé  d’un  toit  pointu,  datant  des  années  1910  :  l'ancien  entrepôt.  De  l'autre,  une 

construction  de  métal  et  de  verre,  caractéristique  de  l’architecture  du  XXIe  s.  Mon 

intention a donc été d’éviter à nouveau une représentation de type Veduta de ces deux 

édifices, comme s’il s’était agit de leur photographie en grand angle, depuis un point de 

vue  éloigné.  Au  contraire,  j’ai  souhaité  porter  l’accent  sur  le  passé  de  l’hôtel,  et  plus 
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précisément  la phase de vie qui avait précédé sa  réhabilitation.  J’étais  fascinée par  les 

photographies des années 1990 qui présentaient le bâtiment en état de délabrement le 

long  de  l’Elbe,  non  loin  du  centre  historique.  J’ai  donc  décidé  de  témoigner  de  ce 

moment,  que  je  n’avais  pas  connu  moi‐même,  et  auquel  les  visiteurs  de  l’hôtel  ne 

pouvaient plus assister. Ainsi,  avec  le  système de cases,  j’ai  tenté à mettre en scène  la 

transformation du Maritim [Fig. 57]. 

 

Fig. 57. Maritim Hotel, acrylique sur toile, 100x80 cm, 2011. 

 

La séparation du support en trois espaces a comporté deux avantages. D'une part, 

j’ai  pu  aisément  travailler  la  façade  de  l'entrepôt  sans  tomber  dans  l'ennui  de  sa 

composition : une large façade percée de fenêtres à intervalles réguliers et des toits en 

pente au‐dessus de chaque unité verticale du bâtiment. D'autre part, j’ai pu mieux jouer 

avec les plans choisis pour révéler certains aspects en particulier des deux édifices.  
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Deux  cases  sont  dédiées  à  l'ancien  entrepôt.  Celle  supérieure  rappelle  le  passé 

marqué par l'abandon, ce qui explique l'emploi de tons bruns et ocres : ceux de la façade 

avant sa rénovation. Deux couches se juxtaposent telles un palimpseste : celle délaissée 

et  celle  ravivée,  ce  qui  crée  un  relief  dans  l'image  peinte.  Les  formes  géométriques 

inspirées  de  celles  de  l’ancien  entrepôt  ont  été  réalisées  à  l’aide  d’un  pochoir 

confectionné à cet effet. En raison de la répétition des unités de la façade, un procédé de 

sérialisation s'imposait. Les fenêtres, des rectangles clairs, dansent ainsi sur le fond ocre. 

Elles  reprennent  la  gamme  de  tons  transparents  utilisés  au  premier  plan  pour  une 

première représentation de l'édifice de verre.  

Le libre emploi des formes inspirées de ce bâtiment donne lieu au tracé de lignes 

verticales sur la gauche du premier plan, comme si l'œil découvrait la vérité sur l'édifice 

réhabilité, au travers d'une ouverture, d'une fenêtre.  

Une plus grande place est attribuée au Centre des congrès dans la case du bas à 

droite, à côté de l'encadrement réservé à un agrandissement de la façade Nord de l'hôtel. 

Le choix de représentation de la façade Ouest du Centre, plus étroite que celle qui longe 

l'Elbe, introduit une perspective dans l'ensemble de la toile. Situé à l'arrière‐plan en haut 

des  marches  d'un  large  escalier  extérieur,  l'édifice  s'étire  tout  en  courbes  dans  la 

profondeur  de  l'image.  Ce  qui  ressort,  c'est  aussi  un  contraste  marquant  avec  le 

fragment de façade de l'hôtel situé en bas à gauche de la toile. L'objectif de cette autre 

case était  alors de  rendre compte de  l'enchaînement  répétitif des  formes de  la  façade. 

Grâce à un traitement par des couches transparentes successives, j'ai ainsi tenté de me 

distancier de l'aspect opaque qui caractérise le bloc de l'hôtel. 

Cette  approche  picturale  offre,  selon  moi,  un  nouveau  regard  sur  ces  édifices 

anachroniques des bords de l'Elbe. Par ailleurs, elle témoigne de mes premiers essais de 

visibilité  de  la  mémoire  par  la  pratique  de  la  peinture‐bande  dessinée,  alors  encore 

dénuée de signes de communication comme les cartouches et les bulles. 

  

À la pratique de la peinture employant les procédés de supports multiples et de la 

bande dessinée vient s’ajouter celui de la sérigraphie. Lorsque je m’intéresse à la place 

et  au  rôle  d’un  édifice  dans  la  masse  architecturale  de  la  ville,  et  que  je  choisis  de 

l’aborder dans un travail de peinture, une étude menée à l’aide de l’outil sérigraphique 

vient  souvent  compléter mon  approche.  Dans  d’autres  cas,  cette  seconde  pratique  est 

employée  de  façon  autonome,  plutôt  liée,  au  préalable,  à  une  prise  de  clichés 

photographiques ou à une étude au dessin.  
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6.2.3. De la sérigraphie 

J’ai  tendance  à  considérer  la  pratique  de  la  peinture  et  de  la  sérigraphie  en 

premier lieu au travers de leurs différences, même si de fortes similarités s’imposent à 

moi durant le temps de travail – avant tout au cours de la réalisation d’une toile ou d’une 

impression que j’élabore par couches. C’est pourtant en raison de leurs spécificités que je 

continue de les employer toutes les deux, afin d’enrichir mon approche d’un même sujet. 

Désormais, dans le cadre d’Urban Memory, elles me semblent indissociables. 

♦ Sérigraphie et photographie numérique 

Ce qui distingue essentiellement  la  sérigraphie de  la peinture,  c’est  le  geste. En 

effet,  l’acte de  tracer avec  la main qui  tient un pinceau est  inexistant au moment de  la 

pratique de la sérigraphie, c’est‐à‐dire au moment même de l’impression. En revanche, 

le geste peut bien sûr être présent au moment de la confection des typons par le dessin 

(revoir annexe 1). Par ailleurs, la sérigraphie implique le respect d'étapes précises d’un 

processus de réalisation défini et l'utilisation d'un matériel adéquat, comme d'un écran 

qui  laisse  filtrer  l'encre  d'impression.  La  main,  elle,  s'insère  ici  dans  un  procédé 

mécanique et étire la pâte sur le maillage tendu de l'écran, mais ce n'est pas elle qui crée 

la forme – même si elle y participe.  

Par cette pratique, mon but n'est pas de m'en  tenir à  la  reproduction  identique 

d'un  motif  mais  d'en  créer  des  dérivés,  chaque  fois  différents.  Pour  y  parvenir,  je 

provoque  des  dépôts,  des  traces  non  programmées  et  m'implique  ainsi  dans  le 

processus de création de  l'image. Ces traces  fortuites me semblent posséder une autre 

valeur picturale que celles des motifs imprimés volontairement. À la manière des reflets 

et  des  ombres  qui  apparaissent  furtivement  dans  l’espace  avant  de  s’éclipser,  elles  se 

dispersent,  se  déplacent,  adoptent  spontanément  divers  lieux  d’apparition…  mais 

demeurent, elles, à tout jamais figées, emprises sur le papier. 

Lorsque je sérigraphie des images initialement photographiées, je recherche une 

approche ludique de mon motif. Je vois en effet, dans cet outil mécanique, la possibilité 

d'intervenir librement sur une image déjà construite. De cette façon, je ne considère pas 

que  le  choix  d’une  base  photographique  représente  une  limite  à  l’expression 

personnelle.  Elle  offre  plutôt  une  base  stable  et  prédéterminée,  à  partir  de  laquelle 

l’inventivité  peut  se  déployer.  De  plus,  la  photographie  imprimée  avec  de  la  peinture 

implique  inévitablement  un  questionnement  de  la  nature  de  l’image  proposée.  En 

mêlant ces deux mediums, la photographie et la sérigraphie, je perturbe volontairement 
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les  habitudes  visuelles  et  confère  à  l’image  numérique,  habituellement  sortie  d’une 

imprimante, un aspect pictural qui  la positionne à  la  limite des nouveaux médias et de 

l’art classique. 

L’artiste américain Andy Warhol employa généreusement la sérigraphie dans son 

travail, utilisant notamment comme base des clichés photographiques issus de la presse. 

Klaus Honnef, historien et sociologue d’origine russe, estime que Warhol « devait avoir 

remarqué  […]  l'influence  dominante  et  toujours  croissante  de  la  photographie  et  du 

cinéma  sur  l'esprit  des  gens,  modelant  leur  perception  de  la  réalité »208 .  Par  sa 

démarche,  l’artiste  ne  reproduisait  pas  directement  un  événement,  mais  son  image, 

préderminée  par  un  autre  et  déjà  diffusée  dans  les  journaux.  Par  la  sérigraphie  de 

photographies,  Warhol  questionnait  ainsi  la  nature  des  images  présentes  dans  son 

environnement  et  mettait  en  scène,  selon  K.  Honnef,  « la  réalité  d’un  moyen  de 

reproduction »209.  

 

Désormais  à  l’ère  du  numérique,  je  pense  qu’il  est  nécessaire  d’éclaircir  les 

raisons de mon choix d’utilisation de la sérigraphie. Pour cela, je souhaite me référer à la 

réflexion menée par  l’artiste plasticien français Xavier Grégoire. Voici  l’introduction de 

son essai : 

«  La  sérigraphie  se  trouve  souvent  réduite  à  un  savoir‐faire  artisanal  et, 

comme  d'autres  techniques  d'impression,  incomparable  avec  une  certaine 

idée de l'art contemporain. Le moment est à la disparition de l'apparemment 

fait main et l'on préfère la rectitude du fait machine. C'est là un grand débat 

qui n’a pas  la place qu'il mérite  tant  il  existe un muet  consensus autour de 

ceux  qui,  les  mains  propres,  limitent  leur  espace  de  travail  au  bureau 

informatique  et  dont  l'outil  principal  prend  la  forme  de  la  carte  bleue 

(heureux  commerçants  et  faiseurs  de  mode!).  Ce  texte  tend  à  défendre 

l'apprentissage  d'une  technique  selon  certaines  conditions  et  en  la 

distinguant des pratiques voisines, pour  justement souligner  les spécificités 

sérigraphiques.  Nous  avons  pris maintenant  l'habitude  de  plutôt  parler  du 

sérigraphique, c'est une concession, une coquetterie faite à ceux qui pensent 

que  la  sérigraphie ne peut  se détacher de  la  technique «  technicienne ».  La 

sérigraphie est sale et bruyante, elle demande du  temps. Son apprentissage 

                                                        
208 Honnef, K., Warhol, Köln, Taschen, 2000, p. 45. 
209 Ibid., p. 46. 
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est long. Et pourtant la découvrir, elle, ses principes et son vocabulaire, c'est 

la possibilité plus tard de pratiquer toutes  les autres techniques autrement, 

de la peinture à l'impression numérique. »210 

Je  ne  peux  que  confirmer  la  complémentarité  qui  peut  naître  de  l’assemblage 

d’une  pratique  artistique  et  de  la  sérigraphie  et,  ne  serait‐ce  que  de  ce  fait,  de  la 

pertinence  de  l’emploi  de  cette  technique  « sale  et  bruyante »,  alors  que  le  travail  au 

bureau  est  bien  plus  confortable.  Dans  ma  pratique,  j’ai  pu  constater  à  quel  point  la 

sérigraphie exerçait une influence sur mon approche de la peinture. Elle m’a permis, en 

effet,  de  percer  l’épaisseur  des  couches  sur  la  toile  en  les  traitant  une  par  une,  et  en 

tâchant de me représenter à quoi devait ressembler la première couche (celle du fond) 

afin  de  déposer,  à  la  fin,  la  couche  supérieure.  Je  ne  serais  peut‐être  pas  parvenue  à 

construire  cet  échelonnage  mental  sans  la  capacité  de  conception  d’images 

sérigraphiques. Grâce à elles, j’ai appris à exercer un regard qui difracte, afin de prévoir 

un  résultat  accessible  seulement  par  étapes,  et  je  me  suis  familiarisée  également  à 

l’acceptation de me donner le temps pour concevoir une image picturale. 

♦ Sérigraphie et dessin 

Si  j’ai  uniquement  sérigraphié  de  la  photographie  au  départ,  c’était  pour  me 

concentrer sur la technique elle‐même et me l’approprier. Ce faisant, même s’il s’agissait 

de clichés, j’avais toujours le sentiment que ces images étaient miennes, dès lors que je 

les manipulais dans l’atelier de sérigraphie. Cependant, après plusieurs années de travail 

et  la  réalisation  de  nombreuses  toiles  peintes,  j’ai  ressenti  le  besoin  de  recourir  au 

dessin  et  d’imprimer  des  épreuves  dont  j’aurais  entièrement  déterminé  l’aspect.  Je 

pense  que mon  intention  était  alors  de  retrouver  le  geste  graphique,  après  avoir  tant 

étudié le travail de la matière par la peinture. Je voulais en revenir au trait, à l’esquisse, à 

l’évocation ; à la rapidité du geste permise par le crayon, à la possibilité d’hachurer, de 

varier l’appui sur l’outil de dessin. Ainsi, la traduction d’une image mentale par le dessin 

ou  la  peinture  représente  un  tout  autre  exercice,  même  s’il  fait  toujours  appel  à  la 

mobilité et la fluidité de la main. C’est ainsi que j’ai réalisé deux travaux de sérigraphie 

qui  ont  fait  se  rencontrer  le  geste  de  la  main  par  le  dessin  et  l’implication  de  cette 

dernière dans le processus d’impression.  

                                                        
210 Grégoire, X., Spécificités sérigraphiques – Des enjeux de l'apprentissage et de la pratique d'une technique 

dite « lourde », 2004, non publié. 
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Cartes postales de la reconstruction 

Pour  ces  productions  effectuées  dans  le  cadre  d’Urban  Memory,  j’ai  souhaité 

présenter  les  sérigraphies  sous  la  forme  d’un  objet  du  quotidien  et  qui  serait mis  en 

vente au Maritim, aux côtés de mes toiles en exposition permanente. J’ai ainsi opté pour 

la  forme  de  la  carte  postale  qui  colporte  des  souvenirs  et  forme  un  support  de 

communication  (encore  employé)  entre  un  expéditeur  et  un  destinataire  à  plus  ou 

moins longue distance.  

Ces cartes postales représentent l’un de mes premiers essais de prise en compte 

des préférences et des goûts des potentiels acheteurs dans un lieu donné, afin d’inscrire 

la production de mon entreprise dans le système de financement qu’elle s’est fixé. De ce 

fait, les cartes sons tamponnées, au verso, du logo de l’entreprise [Fig. 58]. 

 

Fig. 58. Tampon de l’entreprise Urban Memory. 

 

Or,  parmi  les  choix  des  acheteurs,  une  attirance  marquée  pour  les  motifs  du 

centre  historique  ressort  nettement.  En  effet,  les  gens  de  passage  circulent 

essentiellement dans cette zone de la ville, qui semble vouloir symboliser à elle‐même la 

totalité de Dresde. De ce fait, j’ai opté pour le traitement dessiné et sérigraphié de deux 

édifices célèbres du centre : la Frauenkirche et le Zwinger [Fig. 59].  

En  effectuant  ce  choix,  j’avais  déjà  défini  le message  à  transmettre :  témoigner 

des étapes de reconstruction. L’objectif de ces cartes postales, qui demeurent néanmoins 

des œuvres en raison de  leur montant d’achat, est en effet de  transmettre  l’idée d’une 

évolution  architectonique  temporelle  et  de  souligner  le  déploiement  du  processus  de 
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reconstruction.  C’est  ainsi  que,  sur  un  même  support  de  petite  taille,  trois  temps 

marquants  de  l’histoire  de  ces  deux  bâtiments  sont  représentés,  renforcés  par 

l’encadrement  de  trois  cases :  la  destruction,  la  reconstruction  et  l’aspect  actuel.  La 

première  phase  est  symbolisée  par  la  ruine,  accompagnée  de  la  date  de  1945 ;  la 

deuxième  par  l’échafaudage ;  la  troisième  par  une  représentation  de  l’édifice  tel  qu’il 

apparaît aujourd’hui, daté de 2014 – année de réalisation des cartes. 

 

Fig. 59. Postkarten Frauenkirche, sérigraphie sur papier, 10x23 cm, 2014 & 

Postkarten Zwinger, sérigraphie sur papier, 10x23 cm, 2014. 
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L’intérêt de  l’usage de  la  sérigraphie  réside dans  la  richesse des possibilités de 

réemploi des motifs à imprimer et de leurs déclinaisons. D’une carte postale à l’autre, les 

triptyques  présentent  des  variations,  certains  détails  ont  tendance  à  s’estomper  en 

certains  endroits  et  les  traits  de  dessin  de  la  première  et  de  la  deuxième  cases 

apparaissent  parfois  légèrement  à  l’arrière  plan  du  troisième  motif.  De  cette  façon, 

l’image  de  la  Frauenkirche  et  du  Zwinger  ne  peuvent  être  contemplées  sans  que  le 

souvenir  de  la  ruine  ou  de  la  reconstruction  n’interfèrent.  Cette  troisième  case,  sur 

laquelle  se  superposent  les  strates  de  l’histoire,  cristallise  à  elle  seule  une  intention 

d’Urban Memory dans ses productions : conserver les traces du passé dans la perception 

du présent – autrement dit, mettre en évidence  la dépendance du présent vis‐à‐vis du 

passé. 

Par le traitement graphique, les éléments mnémoniques Frauenkirche et Zwinger 

semblent  s’être  installés  dans  une  sphère  subjective  de  la  représentation  de  la 

destruction et de la reconstruction. Les dessins, de l’ordre du croquis, de la prise de vue, 

instaurent  en  effet  une  intimité  entre  le  sujet  représenté  et  le  spectateur.  Ils 

transmettent  l’intention  de  leur  auteur,  à  un  moment  donné  de  son  parcours,  de 

conserver  la  trace du  regard qu’il  a  posé  sur  un  édifice  et  de  son  imaginaire  qui  s’est 

projeté dessus.  

Ces  cartes  peuvent  aussi  revêtir  une  apparence  pédagogique,  du  fait  de  la 

représentation distincte de temps du passé et de leur association au présent. Il est bien 

question, par cette production, de former le regard du visiteur de la ville et de compléter 

son approche personnelle du lieu, tout en adoptant un support anodin (la carte postale) 

issu du quotidien et dont les touristes sont friands. Ces cartes représentent, en somme, 

une alternative aux paysages rendus romantiques, en incorporant l’histoire des édifices 

représentés dans la composition et en diffusant une mémoire de la ville au travers de ses 

seuls composants architecturaux.  

 

Ainsi,  par  différentes  compositions  issues  de  la  peinture  et  de  la  sérigraphie, 

lesquelles convoquent la photographie et le dessin, Urban Memory met à sa disposition 

plusieurs  techniques  et moyens  de mise  en œuvre  afin  de  conférer  une  visibilité  à  la 

mémoire en contexte de mutation. C’est ensuite à partir de cette palette de possibilités 

que  l’entreprise artiste a élaboré un concept dédié à  l’introduction de certains travaux 

dans la ville.  
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Dans  ce  chapitre,  il  est  question  de  poursuivre  l’étude  de  la  rencontre  entre  la 

démarche artistique et  celle entrepreneuriale au  travers des premiers projets d’Urban 

Memory.  

Au moment de la première phase de rédaction de cette thèse, à la fin de l’année 

2014,  j’ai  déjà  produit  plusieurs  œuvres  qui  renvoient  à  différentes  facettes  du 

phénomène  de  reconstruction  et  à  la  recherche  d’une  place  et  d’une  visibilité  de  la 

mémoire.  J’ai,  de  plus,  entamé  l’intégration  de  peintures  et  sérigraphies  dans  des 

compositions de type affiche ou panneau, qui sont dédiées à l’accrochage et l’installation 

dans la ville.  

Cependant, le parcours jusqu’à l’investissement de l’urbain est long et complexe. 

Il dépend,  en outre, de  la volonté et de  la disponibilité des  services municipaux ou de 

l’administration  des  entreprises,  facteur  hors  de  l’influence  d’Urban  Memory.  Au 

moment  où  je  rédige  ces  pages,  les  projets  d’affichage  sont  en  attente.  Le  temps 

nécessaire à un retour des administrations est imprévisible. Cette donne est néanmoins 

à  intégrer  dans  la  démarche  de  l’entreprise,  qui  se  doit  de  prendre  en  compte  les 

contraintes de ses partenaires.  

En parallèle de  la présentation des productions d’Urban Memory, de ses projets 

aboutis et de ses projections, ce dernier chapitre expose à la fois les étapes de travail qui 

font partie de la démarche globale de communication de l’entreprise, ses hypothèses, ses 

attentes  et  ses  doutes.  Il  rend  compte  des  intentions  futures  et  des  projets  d’Urban 

Memory, en présentant les lieux sélectionnés pour une investigation. Par l’exposé de ces 

divers aspects, la réalité du travail d’artiste‐entrepreneur prend, dans ce texte, toute sa 

dimension. 

 

Dans  un  premier  temps,  je  souhaite  présenter  la  manière  avec  laquelle 

l’entreprise artiste peut contribuer à « conserver avant disparition » ou à « faire parler » 

les restes dans la ville. Il s’agit principalement de restes et de traces d’éléments absents, 

issus de la reconstruction de Dresde du temps de la RDA. Après avoir évoqué, au début 

de  cette  thèse,  le  phénomène  de  destruction  des  témoins  de  cette  ère,  je  souhaite 

désormais  « creuser »  les  terrains  qui  laissent  transparaître  des  signes  de 

remémoration, afin de ne pas laisser le phénomène de disparition des traces de la RDA 

dans  la ville  sans accompagnement. La période de  la RDA est au centre de  l’intérêt de 

l’entreprise, car elle est la plus touchée par les chantiers de destructions. Elle occupe, en 

outre, une grande place dans l’identité des habitants de l’ancienne Allemagne de l’Est. 
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Dans un second temps, l’étude traite de deux projets de l’entreprise en lien avec 

le phénomène de reconstruction observé à Albertplatz, au nord du centre historique.  

Enfin, l’analyse s’achève sur deux études de cas qui soulignent la possibilité pour 

l’entreprise  artiste  Urban  Memory  de  construire  une  relation  avec  des  entreprises 

classiques,  en  leur  proposant  de  s’investir  dans  l’élaboration  d’une  mémoire  de  leur 

expérience et de leur activité, en lien avec les mutations de l’urbain.  
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7. Glaner, puis témoigner : pour un apprivoisement des traces de 

la République démocratique allemande 

Se pencher  sur  le  sort de  l’architecture de  la RDA dans  le paysage urbain post‐

réunification  signifie  tantôt  mener  une  enquête  avant  une  très  probable  disparition, 

tantôt  une  recherche  de  traces  après  l’effacement.  Pour  parvenir  à  ces  fins,  l’acte  de 

repérage,  d’archivage,  de  récolte  de  traces  et  de  rassemblement  des  indices  des 

transformations de la ville peut faire l’objet d’une démarche qui vise à donner la parole 

aux restes, dans le but de créer un témoignage sensible et éloquent de ce passé. Dans ce 

contexte,  les artistes sont de fiables dépositaires de cette mission. Leur regard peut en 

effet opérer comme un moyen de revalorisation, ou même, dans d’autres cas, pour citer 

à  nouveau  les  termes  de  Régine  Robin,  de  « désensorcellement »  de  l’architecture, 

lorsque  cette  dernière  ne  parvient  pas  à  franchir  un  cap  ou  à  se  libérer  d’une 

« étiquette » qui lui est attribuée.  

7.1. Archiver et raconter ce qui a disparu 

7.1.1. Pouvoir de l’artiste et de l’écrivain 

Une  opportunité  dont  peut  se  saisir  l’artiste,  dans  sa  quête  des  mémoires 

contenues dans la ville, est celle de jouer le rôle d’archiviste. Pour cela, il lui faut parfois 

agir  très  rapidement  afin  de  récolter  des  indices,  des  traces,  avant  leur  effacement. 

L’artiste  doit  donc  être  connecté  en  permanence  avec  les mouvements  des  villes  qu’il 

observe,  afin de pressentir  le moment de  son  action.  Il  est  une  sorte de  veilleur de  la 

ville, de conservateur des signes détenus dans la substance de ce milieu mouvant. Même 

s’il  ne  vise  pas  une  utilisation  immédiate  de  son matériel,  il  ne  peut  se  permettre  de 

manquer le moment avant l’effacement inéluctable de ce qui est alors encore présence – 

présence avant l’absence.  

Cependant,  s’il  est  parfois  trop  tard,  l’artiste  peut  néanmoins  faire  appel  à  une 

autre source de  témoignages. Par  l’intermédiaire de mes recherches et d’entretiens au 

caractère  spontané,  menés  avec  des  Dresdois  ayant  vécu  la  RDA,  j’ai  en  effet  pu 

remarquer que la mémoire propre à chaque individu pouvait parfaitement se conserver, 

en dépit du travail effectué par la mémoire institutionnelle, des travaux de démolition et 

des retraits d’éléments commémoratifs ou décoratifs de la ville.  
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♦ Les souvenirs recueillis par Sophie Calle 

Ce constat se retrouve aussi dans les témoignages recueillis par l’artiste française 

aux multiples pratiques,  Sophie Calle. Dans un ouvrage de petite  taille à  la  couverture 

épaisse  et  rouge,  intitulé  Souvenirs  de  Berlin‐Est,  l’artiste  rassemble,  comme  le  titre 

l’annonce, des souvenirs d’habitants de Berlin qui ont fréquenté le secteur Est jusqu’à la 

Wende211. Le petit livre composé de textes et de photographies a été publié en 1999.  

Sophie Calle raconte elle‐même qu’elle n’a découvert Berlin que tardivement. Elle 

s’est donc appuyée sur la mémoire de ceux qui vécurent un quotidien qui fait désormais 

partie du passé, pour réaliser un objet discursif sur la mémoire de la RDA, qui est appelé 

à revivre à chaque lecture de l’ouvrage. Ce dernier se concentre sur un ensemble de dix 

monuments et  lieux de mémoire de diverses natures, aujourd’hui disparus.  Il s’agissait 

de sculptures, de plaques commémoratives et de symboles que la chambre des députés 

désigna  comme  des  « monuments  qui  servaient  à  légitimer  et  à  maintenir  [l’emprise 

d’un système de gouvernement] » et qui « n’ont plus de raison d’être »212.  

Bien que ces éléments aient été rapidement retirés ou démantelés après la chute 

du  mur,  la  surface  qui  les  accueillait  conservait  encore  leurs  traces  au  moment  du 

passage de  la photographe qui  en a  saisi  l’image. La démarche d’archivage,  ainsi, peut 

précéder un travail visant à faire resurgir une mémoire.  

Ensuite,  l’auteur  a  retranscrit  les  souvenirs  de passants  interviewés devant  ces 

mêmes  lieux.  Par  l’intermédiaire  de  leurs  paroles,  tout  comme  Sophie  Calle  en  a  fait 

l’expérience, le lecteur entrevoit peu à peu ce qui se trouvait auparavant en ces endroits. 

Souvent,  les  souvenirs  semblent encore  très vivants et  il  arrive qu’ils  se  recoupent,  se 

validant  les  uns  les  autres.  Rarement,  l’oubli  prend  le  pas  sur  le  récit.  L’absence, 

l’invisible, s’incarnent alors dans les mots des témoins.  

Pour finir, à la suite de la retranscription de chaque témoignage, l’artiste a placé 

une photographie d’archive qui permet de découvrir l’objet décrit et de disposer d’une 

image objective. 

 

Par ce travail, Sophie Calle est partie de la trace pour questionner le passé de la 

ville. L’artiste écrit, au sujet de sa propre initiative, qu’elle a « remplacé les monuments 

                                                        
211 Le terme allemand Wende signifie « changement » et désigne le processus de réunification enclenché suite à 

la chute du mur de Berlin en 1989. 
212 Calle, S., Souvenirs de Berlin-Est, Arles, Actes Sud, 2013, p.06 
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manquants par le souvenir qu’ils ont laissé »213. Elle a choisi, pour cela, la forme du livre 

et a crée, par cet objet, une mémoire consultable à tout moment. Sophie Calle s’est ainsi 

chargée de canaliser des souvenirs encore vivants dans les mémoires, de les réunir et de 

les conserver dans un ouvrage qui rend hommage à une ville alors en cours de révision. 

Elle  a  choisi  de  ne  pas  faire  appel  à  sa  subjectivité  ni  à  une  démarche  de  l’ordre  de 

l’interprétation.  Mais  en  tant  qu’artiste,  elle  a  donné  du  poids  à  cet  acte  de 

commémoration,  qui  sait  se  distinguer  de  la  démarche  d’une  historienne  ou  d’une 

politique. 

♦ Jean‐Michel Palmier face aux restes 

Témoigner  des  restes :  non  seulement  les  artistes,  mais  aussi  les  écrivains 

disposent  d’un  medium  capable  de  témoigner  et  de  conserver.  Lorsque  J‐M.  Palmier 

décrit  dans  Retour  à  Berlin  les  ruines  encore  présentes  dans  la  ville  d’avant  1989,  il 

œuvre à la conservation d’une mémoire de ses observations et du souvenir de l’état d’un 

bâtiment au moment de  son passage.  Il  tente de  se  former une  idée du Berlin d’avant 

guerre  à  travers  ses  impressions,  ses  constats,  ses  observations  des  gens  et  de 

l’architecture  qui  l’entourent.  En  mêlant  les  descriptions  de  l’humain  et  du  bâti,  il 

parvient ainsi à transmettre un esprit perdu des lieux.  

 La décision de publier ces textes qui étaient, au départ, des notes personnelles, a 

probablement eu pour but de faire appel au pouvoir des lecteurs qui réanimeraient, par 

la  consultation de  l’ouvrage,  les  souvenirs  retranscrits. Le  livre ouvre une porte sur  la 

mémoire de Berlin, dont le chambranle serait la subjectivité de l’écrivain. C’est en effet 

au travers du regard de ce dernier que le lecteur voit s’animer la ville d’antan.  

Si la lecture parvient à convoquer le passé, la recherche qui précède l’écriture de 

la disparition peut, elle aussi, exercer une influence sur la conscience d’un lieu. Ainsi, les 

flâneries  à  la  fois  contemplatives  et  investigatrices  de  Palmier  l’ont  porté  à  faire  le 

constat suivant : 

 « Il  me  suffit  de  fermer  les  yeux  pour  voir  surgir  n’importe  lequel  de  ces 

quartiers.  À  force  de  travailler  sur  la  mémoire  de  la  ville,  celle‐ci  m’est 

devenue si familière que j’ai l’impression d’y avoir jadis vécu »214.  

                                                        
213 Souvenirs de Berlin-Est, op. cit. p. 11. 
214 Retour à Berlin, op. cit., p. 15. 
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L’écrivain qualifie en effet son expérience de « confrontation constante du réel et 

de l’imaginaire », du fait de travailler sur « une ville disparue »215. Deux temporalités se 

télescopent donc au cours de ses recherches et permettent une confrontation intérieure 

entre l’être et le lieu. Cette expérience débouche sur la capacité de l’écrivain à traduire 

ensuite le mieux possible son expérience sensorielle par les mots. 

 

Chercher à raviver des traces et à faire recouvrer au passé un goût de présent par 

le  biais  d’un  regard personnel  nécessite,  tant  chez  l’écrivain  que  l’artiste  plasticien,  le 

choix  de  modes  d’expressions,  de  signes  et  de  lignes  de  constructions  afin  de  faire 

visualiser  leur  représentation mentale  d’une  chose  à  leurs  lecteurs  ou  spectateurs.  La 

pratique  de  la  peinture,  comme  de  l’écriture,  induit  l’application  d’un  filtre  de 

subjectivité sur  le  texte ou  l’image dédiée à maintenir ou activer un souvenir. Ce  filtre 

peut être interprété comme la construction d’une scène sur laquelle des traces inactives 

dans la ville peuvent soudain s’exprimer. L’art et l’écriture posent alors des passerelles 

entre  les  indices  lovés  dans  la  masse  architecturale  de  la  ville  et  la  conscience  des 

habitants. 

♦ Mission de l’artiste 

Une  fois  rentré  de  sa  récolte  d’indices,  après  avoir  été  « glaner »  dans  la  ville, 

l’artiste  se  doit  de prévoir  la  phase prochaine de  semence.  Conservateur de  traces  du 

passé,  il  a  pour  devoir  de  les  communiquer,  afin  d’éviter  le  creusement  de  « trous  de 

mémoire » ou la formation d’un mouvement d’amnésie, et de contribuer à la continuité 

de la représentation que l’on peut se faire d’un lieu et de ses temps de vie. 

Dans son ouvrage Berlin chantiers, Régine Robin lance ainsi un appel :  

« […]  les  photographes  et  autres  archivistes  du  quotidien,  les  vidéastes, 

installateurs,  et  artistes  ont  un  grand  travail  urgent  à  faire :  procéder  au 

repérage des traces avant qu’elles ne disparaissent, avant que ne s’établisse 

un grand "on efface tout et on recommence" ou, pire, avant que ne s’installe 

un réordonnancement de  la ruine ou de  la trace, voire une fabrication de  la 

trace et de  la  ruine dans un  total  simulacre,  ou bien encore une  restitution 

d’un faux Berlin à l’ancienne qui ne dirait plus rien de vrai du passé. »216 

                                                        
215 Retour à Berlin, op. cit., p. 16. 
216 Berlin chantiers, op. cit., p. 135. 
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Ce  point  de  vue  s’applique  bien  sûr  à  toutes  les  villes  en  mutation  et  pas 

seulement  à  l’héritage  de  la  RDA.  Dans  tous  les  cas,  la  conservation  de  traces  semble 

répondre  au  constat  général  que  ce  qui  disparaît  du  sol  peut  ensuite  s’effacer 

rapidement de la mémoire collective. Dans le cas des édifices construits entre la Seconde 

Guerre et  la Wende,  le  travail de conservation de traces de  leur présence s’avère peut‐

être plus urgent, car ils font l’objet d’une destruction qui symbolise l’ambition d’effacer 

le  souvenir  de  cette  période.  Ce  phénomène  souligne  à  quel  point  l’architecture  est  à 

considérer comme un relais pour la mémoire. 

7.1.2. Sur le destin de l’héritage architectural et artistique urbain de la RDA 

Mon  intérêt pour cette architecture ressortit davantage de sa qualité de  témoin 

d’un  passé  révolu  que  de  son  esthétique.  La  population  de  RDA  était  habituée  aux 

immeubles de ses villes, qu'elle les trouva laids ou à son goût. Günter Gruner, architecte 

ayant  contribué  à  l'édification  de  la  ville  socialiste  de Dresde  et  interviewé  dans Was 

bleibt,  insiste  ainsi  sur  le  fait  que,  malgré  tous  les  défauts  que  peuvent  contenir  les 

Plattenbauten, on ne peut nier le fait qu’ils fassent partie de l'histoire de la ville – dans le 

mesure où ils y demeurent encore217. 

Mais l’architecture n’est pas la seule à subir un travail minutieux d’effacement. R. 

Robin  rappelle  que  c’est  aussi  le  cas  de  « ses  symboles,  ses  valeurs,  du  nom des  rues 

jusqu’aux  monuments  et  statues,  [de]  ses  institutions,  de  ses  musées  jusqu’à  sa 

littérature, de  ses usines  […] »218.  Force est de  constater que  la quête étatique et  celle 

citoyenne  ne  font  pas  toujours  bon  ménage,  surtout  quand  l'une  musèle  l'autre  en 

anéantissant  par  exemple  l'un  de  ses  derniers  symboles  comme  le  palais  de  la 

République  à  Berlin.  La  première  quête  bénéficie  du  soutien  des  autorités  du  pays, 

portées  par  un programme de  reconstruction  clairement  défini,  et  la  seconde ne peut 

compter  que  sur  la  conviction  anti‐amnésique  d'habitants  isolés.  Y  aurait‐il  là  une 

distinction en ce qui concerne l'authenticité des deux intentions ? Le combat ne se joue 

en  tous  cas  pas  à  armes  égales,  à  l'heure  où  les  ambitions  du  pays  visent  plus  la 

reconquête d'une  légitimation aux yeux de  l'histoire qu’une  thérapie de sa population. 

Quelque peu abandonnés à eux‐mêmes, les anciens habitants de la RDA disparue tentent 

de  graver  en  eux des  souvenirs  qui,  selon une RFA plus  forte qu'eux,  ne méritent  pas 

même d’être désignés comme tels.  

                                                        
217 Gruner, G., architecte de la brasserie « Am Zwinger », interviewé dans le documentaire « Was bleibt », Dresde 

(2008). 
218 Berlin chantiers, op. cit., p. 173. 
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Comme  le  fait  remarquer  l’architecte Matthias Lerm dans  le 100e Dresdner Heft 

paru en 2009, il est presque impossible de se souvenir de la Dresde de 1989 – de l’image 

de la ville laissée par plusieurs décennies de RDA219. Cette observation concerne le tissu 

urbain dans  son ensemble  et  ce qui  l’a  animé.  L’art,  notamment  celui  qui  était  exposé 

dans la ville, connut et connaît encore la même menace que l’architecture. Régine Robin 

rappelle, à ce sujet, la polémique qui se déclencha en 1990 autour de la décision hâtive 

de démonter la statue de Lénine à Berlin, Friedrichshain.  

« Œuvre du réalisme socialiste, elle témoignait d’un art qui allait disparaître 

si  on  n’en  laissait  pas  in  situ  quelques‐unes  de  ses  réalisations  les  plus 

fondamentales. […] le démontage de la statue posait le problème du passé et 

de  ses  usages,  de  la  façon dont  la mémoire  collective  s’inscrit  dans  la  ville. 

C’est peut‐être dans ces semaines décisives de l’automne 1990 que l’identité 

Ossi  prit naissance, devant  l’acharnement  à  effacer  la mémoire de  la RDA à 

peine enterrée […]. »220  

L’art de commande, dont il est aussi question pour cette œuvre, se devait, en RDA, 

de participer à la construction de l’identité d’une nouvelle société. De ce fait, sculptures, 

fresques et peintures faisaient partie intégrante de l’identité en construction des villes. 

Après la chute du régime, maintenir tous ces symboles en l’état ne pouvait entrer dans la 

logique d’installation de  la RFA en RDA. Dans  le documentaire Was bleibt, Hans‐Georg 

Lippert,  historien  de  la  construction  et  architecte  allemand,  fournit  l’explication 

suivante : 

« Les  arts  plastiques  jouaient  un  rôle  très  particulier  en  RDA.  Ils  étaient 

employés afin de réaliser ce que l'on peut appeler une “œuvre d'art total”. Les 

œuvres d'art comportaient aussi une dimension éducative et représentative 

de la population. Elles avaient pour fonction “d'expliquer” les bâtiments et de 

les “étiqueter”»221. 

 Gilbert  Lupfer,  interviewé  lui  aussi,  confirme  que  « les  arts  plastiques  avaient 

pour  mission  de  favoriser  l'identification  des  habitants  avec  leur  ville. […] Ils  étaient 

censés  apporter  des  points  d'ancrage  à  l'histoire  de  la  ville  et  portaient  en  eux  une 

                                                        
219 Zwanzig Jahre neues Dresden [Le nouveau Dresde a vingt ans], Dresdner Heft n°100, 2009, p. 53. 
220 Berlin chantiers, op. cit., p. 219. 
221 « Was Bleibt - Architektur der Nachkriegsmoderne in Dresden ». 
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fonction identitaire très importante ». H‐G. Lippert ajoute ensuite que les arts plastiques 

devaient  colporter  dans  la  ville  une  image  de  la  société  en  devenir.  Les motifs  peints 

étaient ainsi des sortes de « promesses » faites aux habitants, de ce que leur vie en ces 

lieux deviendrait, en représentant des scènes d'une vie « réelle » et reconnaissable. 

Aujourd’hui,  très peu de ces sculptures,  fresques et autres décors de  façades se 

trouvent encore dans  les anciennes villes de RDA. La raison principale est  le caractère 

politique  que  ces  œuvres  de  commande  pour  l’ornementation  et  l’habillage  des 

nouvelles villes revêtaient.  

Dans  un  dossier  d’Allemagne  d’aujourd’hui  sur  les  arts  plastiques  en  RDA, 

l’historien  de  l’art  et  critique  allemand Eckhart  Gillen  indique  à  ce  sujet  que  « […]  les 

fresques et les tableaux […] avaient pour fonction, par leur caractère emblématique, de 

témoigner  de  la  supériorité  et  de  la  légitimité  de  la  dictature  du  prolétariat »222 . 

Précisons  que  c’était  le  cas  lorsque  les  œuvres  avaient  fait  l’objet  d’une  commande 

particulière et que la création artistique en RDA ne se limitait pas à cet aspect. À Dresde, 

l’exemple  le plus marquant, dernier  survivant du démontage des  fresques de RDA, est 

certainement Der Weg der roten Fahne  (Le Chemin du drapeau rouge). La  fresque a été 

réalisée  en  1969  par  l’artiste  allemand  Gerard  Bondzin  sur  des  plaques  de  béton  qui 

occupent  une  surface  totale  de  onze  mètres  sur  trente  sur  la  façade  ouest  du 

Kulturpalast.  Elle  représente  des  figures  éminentes  du  régime  de  RDA,  aux  côtés 

d’ouvriers. La disposition des petits groupes de gens crée un mouvement de vague qui 

prolonge le plissé d’un drapeau brandi par une jeune femme, à la façon de la Marianne 

de Delacroix. 

Seules les photographies d’archives peuvent témoigner de la présence antérieure 

d’autres de ces fresques dans le paysage urbain. Der Weg der roten Fahne a été inscrit au 

patrimoine de la ville en 2001 et confirme ainsi une facette de l’histoire de l’art en RDA, 

dans un centre historique en cours de récupération de son passé royal. Le contraste est 

frappant, d’autant plus que le Kulturpalast, lui aussi, demeure non loin du château et de 

la Frauenkirche. L’observation de ces édifices depuis un même point de vue offre alors 

un échantillon dynamique de  la pluralité du paysage urbain de Dresde et en révèle  les 

tensions [Fig. 60]. 

 

 

                                                        
222 « Les arts plastiques en RDA », dossier dirigé par Jean Mortier in Allemagne d'aujourd'hui, n°196, 2011, 

p.140. 
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Fig. 60. Diversité architecturale du 
centre de Dresde. Premier plan : 
Kulturpalast. Deuxième plan : 
Neumarkt en reconstruction. Arrière 
plan : Frauenkirche, 2013. 
Photographie : Emmanuel Cattiau. 

 

Tout  comme  les  objets  de  décoration  empreints  de messages  politiques  furent 

amplement  éradiqués de  la  ville  –  afin de mettre un  terme à  la diffusion de messages 

socialistes dans l’Allemagne réunifiée – j’ai pu noter que les ornements de nombreuses 

façades de Plattenbauten,  traces plus anecdotiques, sont aussi amenés à disparaître en 

dépit de leur neutralité politique. Certes,  le phénomène découle naturellement de celui 

de  la  destruction  des  immeubles  sur  lesquels  ces  ornements  ont  été  déposés.  Mais  il 

s’agit  ici  encore  de  prises  auxquelles  la  mémoire  pourrait  s’accrocher  et  qui  sont 

condamnées  à  disparaître.  C’est  en me préoccupant  de  la  disparition  de  l’architecture 

que  j’ai été amenée à étudier ces ornements à  l’intérêt en apparence mineur.  J’ai alors 

travaillé à la réalisation d’une affiche sur le sujet et mis au point, également, un concept 

de panneaux dédiés à la disparition de monuments et de bâtiments de la RDA. 

7.2. Détournements de la disparition 

7.2.1. Jeu de mémoire 

L’observation des ornements de façades de Plattenbauten a donné lieu, en 2014, à 

un travail de sérigraphie pour une affiche dédiée à l’accrochage en intérieur.  

L’impression  comporte  deux  titres  qui  se  chevauchent  en  haut  d’une  feuille  de 

papier  épais,  dans  un  entremêlement  de  gris  et  de  noir :  « DDR  ORNAMENTE »223 et 

« URBAN MEMORY » [Fig. 61]. Plus bas, une enfilade de cases de petite taille alignées sur 

cinq  rangées.  Au  total,  trois  tons  se  distinguent :  le  blanc  cassé  du  support  qui 

enveloppe,  le noir qui trace et  le gris qui épaissit ou hachure, en certains endroits, des 

formes dessinées dans les petites cases. Ces dernières se distinguent par leurs contenus. 

Certaines  comportent  des  formes  géométriques  et  d’autres  sont  emplies  de  gris.  Elles 

                                                        
223 En français : Ornements de la RDA. 
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ont beau être de même nature,  construites par  le même  trait,  elles occupent pourtant 

une fonction différente dans la grille qu’elles forment, disposées sobrement côte à côte. 

Le  quadrillage  n’est  pas  celui  d’un  jeu  de  Dames  ni  d’échecs ;  il  s’agit  ici  d’un  jeu  de 

memory. Les petites cases sont des cartes ou, pour être plus précis, des signes de cartes 

de  jeu.  Les  cartes  grises  semblent  vides,  comparées  aux  voisines  dynamisées  par  des 

ensembles de formes en tous genres, géométriques ou en courbes. Si ces premières ne 

sont  pas  décorées  de motifs,  c’est  qu’elles  sont  retournées  et  donc  représentées  face 

cachée.  

 

Fig. 61. Jeu de memory – « ornements de la RDA », sérigraphie sur papier, 56x42 cm, 2014. 

 

Comme sur une  table de  jeu,  le motif des cartes de  l’affiche est alternativement 

visible ou caché. Mais pour ce jeu imprimé sur une surface bidimensionnelle, les règles 

ne  sont  pas  suivies  à  la  lettre :  les  cartes  dont  le  côté  face  a  été  dévoilé  n’ont  pas  été 
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remises en place. À moins qu’un phénomène  inverse n’ait opéré ? Peut‐être que toutes 

les  cartes  étaient  au  départ  face  visible  avant  d’avoir  été,  une  à  une,  replacées  face 

cachée.  Une  main,  celle  du  destin  sans  doute,  semble  jouer  une  partie  avec  nous, 

spectateurs,  incités  à  mémoriser  les  cartes  encore  apparentes,  avant  que  l’oubli  ne 

l’emporte.  

C’est alors que se pose la question de la nature des motifs à mémoriser. Le titre 

fournit  la  réponse.  Le  nom  de  l’entreprise  comporte  en  effet  l’appellation  du  jeu  de 

référence  « memory ».  De  plus,  il  indique  que  l’affiche  offre  un  panel  d’ornements  de 

façades datant de la RDA, partiellement encore présents dans la mémoire urbaine – mais 

partiellement, aussi, disparus.  

Dans un jeu de memory, chaque motif est représenté sur deux cartes. Dans ce jeu 

dont les ornements de béton de l’Est sont le thème, il existe encore des paires. Beaucoup 

de  cartes,  cependant,  sont  devenues  orphelines  au  regard.  Il  s’agit,  dans  ce  cas, 

d’ornements en voie d’extinction. 

 

Pour  réaliser  ces  affiches  sérigraphiées,  j’ai  effectué  un  ensemble  de  croquis 

d’ornements  à  partir  de  deux  sources.  D’une  part,  j’ai  photographié  des  façades 

sculptées encore existantes dans Dresde, notamment sur le site de l’ancienne entreprise 

Robotron,  qui  était  le  centre  de  recherche  en  microélectronique  de  la  RDA.  Ce  site, 

composé  de  plusieurs Plattenbauten,  concentre  à  lui  seul,  aujourd’hui  encore,  un  bon 

nombre  d’ornements  architecturaux.  D’autre  part,  je  me  suis  référée  à  des 

photographies  d’archives  prises  à  la  fois  à  Dresde  et  dans  d’autres  villes  de  l’Est.  Il 

s’agissait,  en  majeure  partie,  de  décorations  de  bâtiments,  mais  aussi  de  palissades 

faisant office de paravent perforé, en bordure de nouveaux quartiers. Je suis donc partie 

d’éléments architecturaux du présent, pour entamer ensuite une recherche d’ornements 

disparus et étendre ensuite ma connaissance de ce type de décoration architecturale en 

RDA.  

L’affiche produite par Urban Memory est un espace plat qui permet leur réunion. 

Disposés  dans  de  petites  fenêtres  imprimées  sur  papier,  les  ornements  semblent  très 

variés, dans leurs formes, leurs directions, leur complexité, les jeux de vides et de pleins. 

Ce cadrage serré fait cependant abstraction de la répétition dont ils ont été extraits sur 

les  façades.  La  figure  dessinée  sur  chaque  carte  n’est  en  fait  qu’un maillon  dans  une 

chaîne de bas‐reliefs qui tentent de créer une diversité dans la répétition des systèmes 
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de façades sculptées, dédiées à l’égaiement et à la différenciation de blocs d’habitats et 

de bureaux identiques. 

Placés  sur  des  cartes  de  jeu,  les  fragments  d’ornements  obtiennent  une  autre 

visibilité. Ils sont isolés de leur support architectural et, ainsi, de leur fonction de départ. 

Ils  ne  sont  plus  des  formes  secondaires,  ajoutées  à  des  bâtiments,  mais  des  motifs 

autonomes, des entités visuelles  incorporées dans un concept  ludique qui  les place au 

premier plan.  

 

Pour  ce  travail,  j’ai  tenté  de m’approprier  le  sens  du  jeu,  afin  de  disposer  d’un 

référent facilement accessible qui permettrait, par la suite, d’aborder un sujet délicat. En 

effet, que ce soit par l’humour ou par le ludique en général, il est possible d’aborder tous 

types d’enjeux sensibles en les rendant d’abord intelligibles, en inspirant la confiance et 

en  affichant  une  sorte  de  distance  par  rapport  aux  questions  soulevées.  Puis  vient  le 

moment  où  le  spectateur,  ou  le  lecteur  selon  le  medium  employé,  vit  une  prise  de 

conscience  et  ne  peut  plus  éviter  la  confrontation  au  sujet  proposé.  Le  ludique,  en  ce 

sens, peut faire usage d’appât. Ici, c’est par un jeu de montrer‐cacher que le phénomène 

de disparition d’éléments mnémoniques de la ville est interrogé. 

Par ailleurs, avec Urban Memory, j’ai opté pour le parti‐pris de ne pas représenter 

un  jeu  de memory  ni  d’en  fabriquer  un224.  Pour  une  question  de  droits  de  marque, 

d’abord, mais aussi dans le but de contourner l’évidence trop apparente d’une référence. 

Mon entreprise a donc  tâché de  conserver  le  lien avec  la  création bidimensionnelle  et 

picturale,  qui  est  une de  ses  valeurs  centrales.  Afin  de diffuser  le  produit,  c’est  l’objet 

affiche qui a été sélectionné. Mais celle‐ci ne fait pas que représenter un jeu : elle est un 

jeu, dans le sens où le spectateur se met à jouer par la pensée en observant l’affiche. 

 

Par la réalisation de ces affiches, Urban Memory a davantage cherché à mettre en 

évidence  la  disparition  de  traces  de  la  RDA  que  tenté  de  valoriser  son  héritage.  Son 

travail part  exclusivement d’un constat. En  traitant des  indices mnémoniques de  cette 

époque,  l’entreprise ne  tente pas d’adoucir  l’image d’un régime qui  fut dictatorial. Elle 

vise  plutôt  à  témoigner  de  la  disparition  d’une  facette  identitaire  de  la  ville  et  de  sa 

population. Son travail tente de s’inscrire dans une tendance actuelle, que le germaniste 

                                                        
224 Il existe des jeux de memory en vente et qui ont pour sujet l’architecture de Dresde. 
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français  Jean  Mortier  décrit  comme  « un  besoin  [à  l’Est]  de  réappropriation  du 

patrimoine identitaire et culturel »225. 

C’est en découvrant le travail de l’artiste berlinois Evol, alors que j’effectuais des 

recherches sur l’usage de la sérigraphie dans l’art contemporain à l’Est de l’Allemagne, 

que  j’ai  compris  que  je  pouvais m’autoriser  à  consacrer  une  partie  de ma  pratique  à 

l’architecture  de  la  RDA  et  à  ses  traces.  En  tant  qu’étrangère,  j’ai  eu  besoin  de  cette 

validation. J’éprouvais en effet un grand intérêt pour le sujet mais doutais qu’il en allait 

de même pour les habitants de Dresde. Même si mon intention peut diverger de celles 

des  autochtones,  il  n’existe  cependant pas de  raisons qui  puissent m’empêcher de me 

consacrer à cet aspect de la ville en reconstruction. 

7.2.2. Matérialité de l’effacement 

La rencontre avec le travail d’Evol a eu lieu peu de temps après le démarrage de 

ma  thèse et  a  imprégné  toute une  série de  travaux personnels,  y  compris  ceux menés 

avec mon entreprise.  

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 62. Evol, Wallflower, spray paint on 
cardboard, 54x35,9 cm, 2009. 

 

 

Sans  cesse  en  quête  d’indices  de  la  RDA  dans  le  Berlin  en  reconstruction,  Evol 

revêt les traits d’un archiviste de la ville. Par la pratique du street‐art, de la peinture à la 

bombe  aérosol  et  de  la  sérigraphie,  il  cherche  à  figer  puis  transmettre  l’image  d’un 

recoin, d’une façade ou d’une fenêtre – des indices d’une vie et d’un cadre de vie en voie 

d’extinction.  Pour  certains  travaux,  le  procédé  d’impression  sérigraphique  et  le 

« bombage » sur de vieux cartons procurent une matière et une  force de présence aux 

représentations  d’immeubles  de  la  RDA,  construits  ici  grâce  à  la  démultiplication  de 

quelques détails de façade identiques. Le support, périssable et de peu de valeur, fait à la 

                                                        
225 « Les arts plastiques en RDA », dossier cité, p. 106. 
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fois écho à la qualité des immeubles et au peu de considération dont ils font l’objet [Fig. 

62]. 

Comme en rend compte un documentaire proposé par la chaîne ARTE et présenté 

au début de l'année 2011, l'architecture de la RDA passionne Evol par la grandeur de ses 

bâtiments  froids  et  peu  engageants.  Pour  l'artiste,  ce  type  d'habitat  est  devenu  « une 

marchandise depuis les rénovations qui ont suivi la chute du mur »226. Nettoyés de toute 

forme de signe évoquant l'ancienne RDA, ces immeubles sont passés sous la gomme de 

ceux qui écrivent l'histoire. Ainsi, Evol est sans cesse en quête de friches, de « détails de 

la  vie  quotidienne »  et  non  du  « spectacle »  qui  se  joue  dans  les  rues.  Ce  qui  attise  sa 

curiosité,  c'est  ce qui « reste de  l'action humaine », mais  sans pour autant  représenter 

les  gens.  Leur  présence  est  tangible  et  incontestable,  car  ce  sont  eux  qui  ont  tiré  un 

rideau, abandonné une canette sur un rebord de  fenêtre ou un vélo contre un mur. Ce 

sont ces mêmes gens qui regardent par les fenêtres qu'Evol photographie puis vaporise 

à  travers  des  pochoirs  sur  une  surface  cartonnée.  Ce  support  sali,  poussiéreux  et  en 

certains endroits tamponné par la poste avant 1989, évoque pour lui l'aspect misérable 

des  façades  que  l'on  rencontre  encore  dans  certains  quartiers.  De  plus,  personne  ne 

s'intéresse à ces quelques chutes de cartons jetés – à l'image du peu d'intérêt porté aux 

anciens immeubles d'un temps dont on ne veut plus.  

Selon un galeriste interviewé dans le reportage, Evol ne travaille pas sous le joug 

de  la  nostalgie mais  entretient  un  « rapport  documentaire »  avec  la  ville.  Il  cherche  à 

conserver ce qui reste encore des villes qu'il a connues autrefois et qui se « relookent » à 

une  vitesse  impressionnante.  L'aspect  des  façades  qu'il  photographie  est  amené  à 

disparaître et Evol veut être le premier sur les lieux avant que le processus d'effacement 

ne soit enclenché. Le fait d'imprimer ces morceaux d'immeubles sur le carton ou sur le 

papier  rend en quelque  sorte hommage à une  certaine  « beauté » des  lieux,  du  fait  de 

leur disparition. Fenêtres, paraboles, balcons, portes... autant de fragments anecdotiques 

qui prennent forme en parfait accord avec un fond qui trompe sur la nature de ce qui est 

donné  à  voir.  Le  travail  intitulé  Wallflower  (2009)  a  été  réalisé  sur  une  surface 

récupérée : un bout de carton transpercé, arraché sur les bords et couvert de bouts de 

bande  adhésive  sur  le  haut. Mais  ces  détails  ne  sont  pas  ce  que  le  regard  identifie  en 

premier  lieu.  Au  contraire,  il  est  plutôt  perturbé  par  une  impression  de  relief  –  les 

                                                        
226 Les citations qui concernent la démarche de l'artiste Evol ont été transcrites à partir du documentaire « L'art 

& la manière - Evol » diffusé une première fois le 06 mars 2011 puis rediffusé le 24 juillet 2011 sur la chaîne 
ARTE.  
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indices  d'un  angle  de  façade  et  d'une  profondeur  indiquent  la  présence  d'un  trompe‐

l'œil  sur  la  surface.  Quelques  fenêtres  en  perspective  ont  en  effet  été  vaporisées  à  la 

bombe sur le carton, les couleurs sont celles que l'on voit dans la rue, les ombres sur les 

vitres  donnent  vie  aux motifs.  Le  fond  qui  unit  naturellement  les  différentes  fenêtres 

paraît tellement en accord avec elles qu'il trompe sur sa nature. Bien que simple bout de 

carton,  ce  fond  surgit  soudainement  hors  de  l'œuvre  et  révèle  l'intention  de  l'artiste. 

Ainsi,  Evol  recrée  des  fragments  de  ville,  des  coins  intimes,  nous  donne  d'abord 

l'impression  confortable  de  reconnaître  ce  que  l'on  voit, mais  nous  provoque  ensuite 

avec le matériau employé et son manque de valeur.  

 

Technique  et  support  s’allient  ici  pour  révéler  la  précarité  d’une  architecture 

contestée, encore existante dans la ville. Les immeubles de la RDA occupent encore une 

place  importante dans  le  tissu urbain  et questionnent  sur  l’intérêt  et  le bien‐fondé de 

leur maintien ou de leur destruction. L’approche artistique est un chemin qui guide vers 

une considération plus sensible qu’économique de cette problématique urbaine. 

L’emploi de la sérigraphie par Evol démontre à quel point ce medium qui est, aux 

yeux de X. Gegroire, « une pratique de l’apparition »227, a toute sa raison d’être dans une 

démarche qui vise a témoigner des transformations et à en figer et conserver les traces. 

En couchant des fragments de l’architecture RDA sur le carton, Evol confère à ce 

composant du paysage urbain  la qualité de  sujet  en art. De plus,  la multiplicité de  ces 

travaux opère positivement sur la perception de ces bouts de façades et autres signes de 

construction,  car  deviennent  des  motifs  et  des  œuvres  détachées  de  leur  contexte 

originel.  

Traiter de la RDA dans ma pratique artistique témoigne de mon intérêt pour une 

facette  de  la  ville  qui  n’est  pas mise  en  lumière  et  qui  nécessite  un  travail  profond  et 

collectif d’acceptation. C’est dans cet élan que je me suis dédiée durant quelques mois, à 

compter  de  la  fin  de  l’année  2013,  à  la  réalisation  d’une  série  de  trois  toiles  peintes. 

Celles‐ci opèrent comme des « révélations » dans  le  champ de  la visibilité du passé de 

Dresde. 

                                                        
227 Spécificités sérigraphies, art. cit. 
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7.2.3. Trous de mémoire 

♦ Des fosses dans la ville 

Parmi  les  déclencheurs  mnémoniques  les  plus  opérants  à  Dresde,  les  fosses 

laissées ouvertes dans  le  centre  ville  après  évacuation d’un  contenu hérité de  la RDA, 

occupent,  à  mon  sens,  un  place  de  premier  rang.  Ce  sont  des  endroits  où  le  sol, 

habituellement surmonté d’édifications qui s’élèvent vers  le ciel, se creuse subitement. 

Ces trous incarnent l’absence. Ils ne sont pas seulement des ouvertures « en attente », ni 

la seule manifestation d’un temps liminaire à l’enclenchement de travaux. En plus de se 

porter prêtes à recevoir un nouveau contenu qui recouvrira leur surface, ces ouvertures 

sont des symptômes de  l’arrachement. Elles  irradient de vide, créant un  fort contraste 

avec le système de remplissage de la reconstruction. Lorsque le passant est surpris par 

l’apparition  d’un  trou  alors  qu’il  s’achemine  dans  la  rue  qui  le  longe,  ses  habitudes 

visuelles sont subitement modifiées. Tout à coup, la perspective s’ouvre, après avoir été 

obstruée par une enfilade de façades. Le marcheur ne peut alors s’empêcher de regarder 

vers  le bas, de contempler un creux, mélange de terre, de pierres et d’herbes sauvages 

qui ont repris possession du terrain. Voisins d’ensembles de bâtiments neufs, ces trous 

sont des cicatrices que le temps n’a pas encore refermées. Elles entachent le paysage de 

la  ville,  en  pleine  reconquête  de  son  espace  et  à  la  recherche  du  prestige.  Ces  vides, 

lorsqu’ils  incarnent  l’évaporation  du  passé  et  deviennent  muets  pour  ceux  qui  ne 

connaissent pas leur passé, je les baptise « trous de mémoire ». 

♦ La contribution du triptyque 

Au cours de mes recherches sur le passé RDA de Dresde, je me suis longuement 

attardée sur les photographies d’archives qui permettent de découvrir d’anciens visages 

de  la ville, celui d’avant guerre ou d’avant réunification. Ces fouilles m’ont permis d’en 

apprendre plus sur les antécédents de quartiers entiers ou, plus en détails, de parcelles 

totalement inoccupées dans la ville.  

Ainsi,  je  me  suis  concentrée  sur  trois  « trous »  encore  visibles  comme  tels,  au 

moment où  je me suis  lancée dans ce  travail. L’un se  trouve à quelques pas de  la gare 

centrale,  à  Wiener  Platz,  à  l’extrémité  sud  du  tronçon  commerçant  Prager  Strasse. 

L’espace  est  aujourd’hui  en  construction.  L’autre  trou,  situé non  loin de  l’Elbe dans  le 

quartier du gouvernement (Regierungsviertel), est devenu un parking d’automobiles. Le 

troisième trou se situe dans le centre historique, au bord de la place Neumarkt.  
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Arrivée à Dresde en 2007, je n’ai connu que l’ancienne occupation de la deuxième 

fosse citée.  Je  l’ai photographiée par hasard, alors que  je m’intéressais au délabrement 

d’un abri tram de la RDA, avant sa rénovation. À l’endroit de l’actuel parking se trouvait, 

jusqu’en 2012, un Plattenbau,  semblable à  tant d’autres. Ce  furent sa destruction, puis 

l’aménagement  du  site  de  parcage  de  véhicules,  qui  m’incitèrent  à  orienter  les 

recherches  de ma  toute  nouvelle  entreprise  vers  la  disparition  de  l’architecture  et  de 

monuments de la RDA. Cette récente démolition permettait en effet de former un « trio 

de trous de mémoire » avec les deux autres espaces encore vides, situés plus au sud de la 

ville. 

Début  2014,  j’ai  ainsi  achevé  un  triptyque  de  toiles  peintes  à  l’acrylique  et 

dessinées à  la sanguine et à  la craie,  intitulé Trous de mémoire (Gedächtnislücken)  [Fig. 

63]. Les  toiles, de  format carré,  sont dédiées à  leur exposition en  tant que  telles, puis, 

dans un  second  temps,  à  leur  intégration  sur des panneaux dédiés à une présentation 

dans la ville. 

 

Fig. 63. Gedächtnislücken (Trous de mémoire), acrylique, sanguine et craie sur toile,  

3x 80x80cm, 2014. 

 

Les trois toiles ont été traitées selon le même procédé, afin de conserver le plus 

d’homogénéité possible entre elles et pour dépasser les différences des lieux traités. La 

majeure  partie  des  trois  surfaces  a  été  peinte  à  l’acrylique  mélangée  à  de  la  pâte 

transparente,  ce  qui  a  pour  conséquence  de  diluer  les  tons  et  de  créer  des  effets  de 

superpositions apparents de couleurs. Les parties peintes représentent des endroits de 

Dresde que j’ai photographiés en 2013. Ce sont donc des fragments « actuels » de la ville. 

Sur les toiles, ils sont travaillés dans le détail et respectent une perspective imposée par 

un point de vue : celui que j’avais adopté lors de ma prise de vue.  
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En  opposition  à  ces  surfaces  nettes  et  contrastées  apparaissent,  sur  les  trois 

supports  peints,  des  sortes  d’esquisses  plus  diffuses  et  « évocatrices »  que 

représentatives. Lors de la réalisation des croquis préparatoires, j’ai insisté dès le début 

sur l’importance d’un contraste visuel entre les éléments présents et ceux disparus [Fig. 

64]. 

Fig. 64. Croquis de préparation au triptyque Trous de mémoire, 2014. 

 

Le trou de Wiener Platz 

La première toile (celle de gauche dans le triptyque), présente le trou de Wiener 

Platz : celui‐ci est encerclé de hauts immeubles aux fenêtres alignées et se présente sous 

la  forme  d’un  large  fossé  aux  parois  bétonnées  qui  contraint  les  passants  à  un  long 

détour  pour  rejoindre  deux  points  opposés.  Le  fond  du  terrain  vague  est  occupé  de 

végétation et de tuyaux d’évacuation d’eau de pluie.  

Depuis mon arrivée à Dresde et  jusqu’à quelques mois encore,  le  trou est  resté 

intouché, même si, parfois, de faux panneaux de travaux laissaient croire à l’édification 

d’une piscine ou d’autres projets  improbables. Aujourd’hui,  l’espace vide  semble avoir 

trouvé  sa  vocation :  un  affichage  officiel  annonce  un  chantier  de  construction 

d’appartements et de commerces. Alors que je retravaille ce texte,  les travaux ont déjà 

nettement  avancé.  Ainsi,  un  trou,  qui  rappelait  encore  que  « quelque  chose  avait 

disparu », va être bientôt rebouché et son potentiel mnémonique recouvert avec lui.  

 

Sur  la  toile,  j’ai  esquissé  les  traits  de  l’ancien  « occupant »  de  cet  espace  si 

longtemps demeuré vide. C’est une fois de plus à l’aide d’archives que j’ai pu découvrir le 

monument qui occupait l’ancienne place et dont beaucoup de Dresdois de longue date se 

souviennent encore. Il s’agissait d’un monument élevé à  la gloire de Lénine en 1974 et 

qui  disparut  rapidement  de  la  ville  après  la  réunification,  en  1992.  L’imposant 

monument,  composé  de  Lénine  et  de  deux  autres  hommes,  dont  l’un  sculpté  le  poing 
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levé, évoque une marche sur fond de drapeau battu par le vent. Il trônait au centre de la 

place, quadrillée de dalles de béton. Le symbole de ce monument et  son emplacement 

étaient  trop  évidents  pour  demeurer  en  place  après  le  grand  tournant  politique  et 

économique que connut l’Allemagne en 1990.  

Afin de souligner le statut de « disparu » du monument, j’ai tenu à le représenter 

de façon plus vaporeuse et  incertaine que le reste de l’image peinte. Ainsi, une tension 

d’ordre  temporel  peut  ressortir  de  la  toile,  car  cette  dernière  met  en  présence  deux 

époques que l’histoire cherche à dissocier. Les figures humaines du monument semblent 

flotter au‐dessus du trou, ou occuper la mémoire du lieu telle une âme retenue sur terre. 

De cette façon, l’élément esquissé sur la toile introduit une présence fantomatique dans 

la composition. Par l’alternance de ces procédés de représentation,  j’ai tenté de rendre 

possible  la  juxtaposition  de  tranches  du  temps  sur  une  même  unité  visuelle  et 

bidimensionnelle. 

Les deux  toiles  suivantes  fonctionnent de  la même  façon que  la première. Elles 

mettent  en  scène  les  alentours  d’un  espace  vide  et  jouent  de  contrastes  lumineux  qui 

font ressortir de multiples détails, afin d’ancrer la représentation dans une référence à 

une « réalité » issue de l’espace quotidien.  

Le trou du Regierungsviertel 

La  toile  centrale  concerne  Carolaplatz, dans  le  quartier  du  gouvernement,  et 

représente  un  bout  d’une  de  ses  stations  de  tram  à  la  façade  de  briques,  ses  feux 

multicolores,  ses  passages  piétons  et  le  commencement  d’un  immeuble  de  bureaux, 

construit au cours des dernières années.  

Sur cette  image peinte se déplace un personnage anodin, de dos. Mon  intention 

était, tout comme pour la première toile, d’intégrer une représentation humaine dans la 

composition. Paradoxalement, la première de ces « présences » était une représentation 

de statue d’hommes, c’est‐à‐dire d’une représentation de type secondaire. Les hommes 

ont été un jour sculptés ; j’ai aujourd’hui réalisé le dessin de cette sculpture.  

Sur  la  deuxième  toile  cependant,  le  référent  humain  est  moins  lointain,  tout 

comme sur la troisième toile qui met en scène, elle aussi, un personnage qui se déplace 

dans le décor d’aujourd’hui. Ces silhouettes ont pour effet de souligner davantage encore 

le contraste entre  le décor de la ville peint et  les objets « reminiscents » esquissés. Ces 

derniers semblent en effet « embués » et  le  flou qui  les constitue  les projette dans une 
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autre dimension : celle du passé et du souvenir. Ils occupent des trous qui interrompent 

encore, jusqu’à leur reconstruction, le rythme visuel du paysage urbain.  

Le trou du Neumarkt 

La  troisième  toile  s’articule autour d’un plan presque uniquement  centré  sur  le 

bâtiment  esquissé.  Il  s’agit du prolongement du bureau de police,  ou Polizeipräsidium. 

Sur  la  toile,  on  peut  voir  que  l’espace  qu’occupait  l’ancien  édifice  administratif  est 

aujourd’hui  compressé  entre  deux  autres  bâtiments.  À  gauche,  apparaît  l’angle  d’une 

façade nouvellement bâtie, qui vient empiéter sur le terrain de l’office de police abattu. À 

droite, il s’agit de l’édifice de police maintenu et reconstruit après la guerre.  

Dans  la  rue qui  longe ces unités architecturales, une silhouette sort de  l’ombre, 

tirant derrière elle une valise. Le personnage est solitaire. Il ne semble pas remarquer la 

forme  vaporeuse  qui  apparaît  près  de  lui.  À  moins  que  cette  image  ne  soit  qu’une 

projection de sa propre mémoire ?  

Par la présence de personnages et d’édifices sur les toiles, j’ai souhaité mettre en 

avant  une  dialectique  de  la  proximité  et  de  la  distance  qui  peut  exister  entre  une 

population et  la mémoire de sa ville. Le pouls de  la mémoire urbaine, pourtant encore 

vivante, n’est pas consulté constamment par  les habitants qui sont absorbés dans  leur 

quotidien. Or, ces derniers vivent dans la ville et inscrivent leur parcours au sein de cet 

organisme en mutation qui laisse entrevoir, en divers endroits, des restes de son passé. 

Les trous peuvent cependant parfois surprendre et instaurer ainsi, l’espace d’un instant, 

une  relation  entre  l’observateur  et  le  lieu.  Mais  ces  derniers  peuvent  tout  aussi 

rapidement retomber dans l’indifférence.  

Le  triptyque  Trous  de mémoire  constitue  une  tentative  de  relier  disparition  et 

apparition,  passé  et  présent  dans  un même  cadre  de  représentation.  Il  a  pour  but  de 

convoquer des témoins de la RDA afin de relier les transformations de la ville actuelle à 

ce passé et de provoquer un travail de remise en question des lieux mis en suspens qui 

peuvent pourtant encore parler et que les travaux tâchent d’étouffer.  

♦ La diffusion du triptyque 

Une  fois  les  toiles  achevées,  Urban  Memory  prévoit  de  les  diffuser  à 

l’emplacement même des différents trous dans la ville, sous la forme de reproduction.  

La démarche de communication passe dans un premier temps par le site Internet 

de  l’entreprise,  puis par  la présentation du projet  auprès d’institutions  culturelles par 

exemple, afin de réfléchir aux moyens de mise en œuvre et de financement du projet. 
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Le  site  Internet  rend ainsi  compte des propositions d’installations de panneaux 

de travaux dans Dresde, à proximité des trous choisis pour sa recherche.  

Dans  la  catégorie  « projets »  du  site,  le  visiteur  accède  à  un  résumé  du 

questionnement  de  l’entreprise  sur  le  phénomène  d’effacement  de  la  mémoire  de  la 

RDA, à une reproduction du triptyque Trous de mémoire, ainsi qu’à une indication sur le 

monument ou le bâtiment qui se trouvait auparavant sur les  lieux. Suit  la présentation 

d’une idée de projet d’exposition dans l’urbain au travers de croquis.  

Les  premiers  croquis mettent  en  avant  l’implantation  d’un  panneau de  travaux 

dans  chacun  des  trois  lieux  concernés.  Ils  transmettent  une  vision  finale  possible  de 

l’installation avant qu’elle n’ait  eu  lieu. Le  support offert par  le panneau est  considéré 

comme une  forme de passage ou d’écran, qui permet d’introduire  les communications 

d’Urban Memory dans la ville, en leur conférant une visibilité incontournable. 

Le  contenu  des  panneaux  a  réclamé  un  long  temps  de  maturation,  au  cours 

duquel j’ai réalisé plusieurs tests afin d’y incorporer les reproductions des toiles. 

Le test de l’affiche 

Si  la  réalisation  des  croquis  des  installations  s’est  effectuée  sans  difficulté 

majeure,  celle  du  visuel  qui  allait  apparaître  sur  ces  supports  a  nécessité  plusieurs 

étapes de travail et de réflexion.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 65. Essai d’affiche Gedächtnislücken, 2014. 
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L’idée  de  départ  était  de m’inspirer  des  panneaux  de  travaux  présents  dans  la 

ville  et  de  les  détourner,  en  intégrant  non  pas  le  visuel  d’un  projet  à  venir,  mais  de 

l’occupation passée du site. Dans  le but de soigner  la composition qui allait associer  la 

reproduction d’une image peinte et d’informations écrites, je me suis lancée dans l’étude 

d’affiches  d’autres  genres :  publicitaires,  culturelles,  politiques…  ce  qui  a  eu  pour 

conséquence  de  m’éloigner  de  l’intention  de  départ.  Mon  référent  étant  défini  avec 

précision, l’inspiration de toute autre catégorie d’affichage ne pouvait que me détourner 

de mon objectif. De cette recherche est néanmoins apparu un montage communicatif et 

attrayant pour  le regard,  intitulé « Gedächtnislücken » (Trous de mémoire) [Fig. 65] et 

par lequel j’ai pu assimiler des notions de graphisme.  

Dans  cette  composition  qui  est  devenue  plus  une  affiche  à  part  entière  qu’un 

panneau  de  chantier,  une  structure  demeure  identique  tandis  que  le  contenu  diffère. 

Cela  crée  une  jonction  entre  les  différents  lieux  investis  et  renforce  la  continuité  du 

propos. Les affiches sont d’un format vertical, occupé en majorité par la reproduction de 

l’image peinte. Or, cette apparence n’était pas celle que je recherchais. Les toiles peintes, 

en pénétrant la sphère médiatique, n’existent plus en tant que toile, ni seulement pour 

elle‐même. Au contraire, elles sont au service d’une intention, laquelle est divulguée par 

le  texte qui  les accompagne.  Il  s’agit du  titre de  la  série « Gedächtnislücken »  imprimé 

dans  un  cartouche  bleu  foncé  au‐dessus  de  l’image,  et  du  nom  du  monument  ou  du 

bâtiment  en  particulier,  indiqué  dans  le  cartouche  inférieur,  lui  aussi  bleu  foncé.  Les 

reproductions,  ainsi  encadrées  et  imbriquées  dans  une  masse  de  couleur  choisie  en 

fonction de la dominante des toiles, sont reléguées au second plan, alors que la peinture 

se  doit  de  rester  l’élément  central  de  mes  propositions  d’installation  car  il  est  le 

fondement  de  ma  pratique  artistique.  Tout  autre  type  d’image  aurait  sinon  suffi 

(photographie,  archive,  montage  photographique).  Malgré  cette  plaisante  dérive,  je 

conserve  un  intérêt  certain  pour  ce  premier  montage,  qui  tend  à  porter  un  nouveau 

regard  sur  les  toiles  et  à  leur  conférer  un  habillage  esthétique.  La  mise  en  page  de 

l’affiche a été longuement pensée, ainsi que la quantité de texte qui reste limitée, dans le 

souci  de  ne  pas  surcharger  le  support  d’information  et  de  transmettre  rapidement  le 

message.  Ainsi,  tout  en  respectant  l’équilibre  des  lignes  d’écriture  ainsi  que  leur 

superposition centrée dans l’affiche, les coordonnées du site Internet d’Urban Memory et 

son logo viennent parfaire la stabilité de la composition.  

A priori,  j’avais rassemblé tous  les éléments utiles à  la communication  in situ de 

mon projet. Cependant, il était évident que l’originalité de l’usage du panneau de travaux 
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avait  disparu.  Il  ne  s’agissait  là  que  de  la  présentation  d’un  concept  de  « trous  de 

mémoire »,  accompagné  d’images  peintes  reproduites  et  imprimées.  La  dimension 

surprenante, le jeu avec les passants dans la ville, la tension entre l’apparence de l’objet 

et son véritable contenu n’étaient plus présents. 

Le choix du panneau de travaux 

C’est en menant  l’analyse de ces affiches  fraîchement  réalisées que  j’ai  constaté 

que je ne détenais pas encore l’objet final. En effet, l’idée de départ était de profiter de la 

couverture  de  l’entreprise  artiste  pour  infiltrer  les  entreprises  en  bâtiment  et  donner 

l’impression  de  l’annonce  d’un  chantier.  Le  sens  profond  de  mes  toiles  peintes 

n’intégrerait la sphère économique de la reconstruction qu’en jouant avec la conception 

qu’a  le public des panneaux de  travaux. Dans  le  cas contraire,  il ne s’agirait que d’une 

affiche qui  diffuse une  reproduction d’une  image peinte  –  un bel  objet, mis  en  valeur, 

sans prise de risques. 

 

 

Fig. 66. Panneaux de travaux installés in situ. Série 
Gedächtnislücken. Lieux respectifs : Wiener Platz/ 
Carolaplatz/ proximité du Neumarkt. Croquis, 2014.  

Un montage photographique complète la présentation du 
projet.  

Indication : « Ici se trouvait un monument à la mémoire de Lénine ». Lieu : Wiener Platz, Dresde. 
Montage, 2015. 
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L’installation doit donc se limiter à la confection d’un support de bois de grande 

taille,  sur  lequel  est  appliquée une  reproduction d’une des  toiles. Comme  il  est  visible 

sur  la seconde série de croquis ainsi que sur un montage photographique [Fig. 66],  les 

panneaux font face aux passants et se situent en bordure de trottoir, et le contenu tant 

visuel qu’informatif est peu chargé.  

En ce qui concerne  les  informations écrites,  j’ai opté pour  trois éléments. D’une 

part, l’inscription placée au‐dessus de l’image : « Hier stand » (« Ici se trouvait »), suivie 

du  nom  de  l’objet  en  question.  « Hier  stand »  se  réfère  à  l’officiel  « hier  entsteht », 

indication  habituelle  qui  précise  qu’en  ces  lieux,  quelque  chose  est  en  cours  de 

construction.  J’ai  renoncé au  titre  « Gedächtnislücken »  en  raison des  travaux effectués 

depuis  l’année  de  réalisation  des  toiles.  En  effet,  certains  trous  n’en  sont  plus.  Or, 

l’absence de cette forme physique est une condition à la bonne réception du titre. 

Apparaissent  ensuite,  plus  bas,  le  logo  et  l’adresse  du  site  de  l’entreprise  et, 

éventuellement, un slogan.  

L’économie d’informations participe à la propagation de l’image peinte en ne lui 

subtilisant pas son rôle communicatif. Les renseignements permettent, à qui le souhaite, 

d’en apprendre davantage via le site Internet et les autres projets de l’entreprise.  

 

La mise en œuvre de ce projet nécessite un investissement financier conséquent, 

du fait de l’impression de grands formats en couleurs et du montage des structures en 
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bois. La location de matériel auprès d’un bureau d’architecture est très coûteuse, ce qui 

impliquerait d’opter pour une fabrication moins onéreuse. En tous  les cas,  la première 

étape  de  réalisation  de  l’installation  se  situe  au  niveau  du  rassemblement  de  fonds. 

Celle‐ci  peut  s’effectuer  par  la  préparation  d’une  exposition  et  de  la  vente  des  toiles 

peintes ainsi que de croquis de qualité, imprimés à l’aide de la sérigraphie en un nombre 

limité. Une demande de subvention auprès de  la ville viendrait compléter  la démarche 

de  financement.  En  outre,  il  s’agira  d’œuvrer  à  l’obtention  du  droit  d’utilisation  de 

l’espace pour l’exposition. 

Une fois les panneaux installés, il sera du plus grand intérêt de pouvoir observer 

les réactions des passants face aux panneaux, puis de s’adresser à eux afin de recueillir 

leurs  premières  impressions.  Cela  impliquera  la  mise  en  place  d’un  projet  d’étude 

sociologique  dédié  à  l’observation  du  rapport  entre  les  habitants  et  leur  ville,  en 

particulier face à l’évocation de la RDA et de sa disparition du paysage urbain. 

Le projet d’installation est en cours de conception, au moment de la  finalisation 

de ce chapitre, début 2015. 

 

 

L’intérêt pour  l’effacement des  traces de  la RDA représente une des  facettes du 

travail d’Urban Memory. Répondant à une volonté de  témoigner des différents aspects 

des mutations de Dresde, l’entreprise artiste se concentre en outre sur d’autres périodes 

de  l’histoire  concernées  par  la  disparition  et  les  transformations,  tout  en  tâchant  de 

questionner sans cesse la mémoire dans le contexte de développement de la ville. 

C’est  au  travers  de  deux  autres  projets  dédiés  à  l’espace  urbain,  sous  la  forme 

d’affiches  de  différentes  natures,  que  je  souhaite  poursuivre  la  réflexion  sur  cette 

démarche. 
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Gedächtnislücken (Trous de mémoire), acrylique, sanguine et craie sur toile,  

3x 80x80cm, 2014. 
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8. Visions pour une mémoire dans l’urbain 

Il  existe  différentes  démarches  artistiques  qui  questionnent  la  conservation  et 

l’altération  de  la  mémoire  dans  l’urbain.  Même  si  les  termes  de  « mémoire »  et 

d’ « urbain » s’assemblent aisément, leur réunion n’implique en effet pas nécessairement 

les  mêmes  enjeux.  De  ce  fait,  je  tiens  ici  premièrement  à  renforcer  les  limites  de 

l’intervention  de  mon  entreprise  par  une  contextualisation  de  mon  travail  dans  les 

pratiques artistiques et sociales.  

En second lieu,  j’aborderai deux points stratégiques du mode de travail d’Urban 

Memory. D’abord,  j’approfondirai  l’analyse des moyens plastiques  et  entrepreneuriaux 

adoptés pour entrer en dialogue avec le public lorsqu’il est question de sortir l’œuvre de 

l’espace  intérieur d’exposition. Ensuite,  j’interrogerai  le sens d’un accompagnement du 

développement  de  l’urbain  au  travers  d’une  production  programmée  pour  une 

installation « en contexte », c’est‐à‐dire, pour user de  la définition de Paul Ardenne, en 

« investissant l’urbain »228. Cette analyse s’effectuera à partir de deux projets d’affichage 

dédiés à deux espaces mitoyens à Albertplatz, l’un achevé et l’autre en chantier, lesquels 

permettent  à mon  entreprise  de  proposer  une  approche  de  la  relation  passé‐présent‐

futur qui anime la ville. 

8.1. Resituer la démarche d’Urban Memory 

8.1.1. La mémoire dans les installations monumentales et l’action sociale 

Au  cours  de  mes  recherches,  j’ai  pu  distinguer  deux  champs  d’exploitation 

majeurs de la mémoire dans la ville, dont mon étude se devait de prendre connaissance 

afin  de  se  situer  et  de  déterminer  le  propos  de  sa  propre  action.  À  mon  avis,  il  est 

possible de distinguer, d’une part, la création d’œuvres de grande ampleur par un artiste 

ou un groupe d’artistes renommés ou émergents, dans le but de les exposer dans la ville 

(je  me  réfère,  par  exemple,  à  Christo).  Ces  œuvres  sont  destinées  au  public  et 

encouragent,  dans  certains  cas,  la  participation  des  habitants  et  des  visiteurs  (nous 

avons abordé, en ce sens, le travail de Gerz, de Filomeno Fusco et de Victor Kegli). Dans 

ces  différents  cas,  l’artiste  est  l’initiateur  du  projet,  il  tient  les  rênes.  Le  projet  est 

présenté tout d’abord en son nom, puis ensuite, si c’est le cas, sous l’aspect participatif. 

Dans le cas de grandes installations dans la ville,  l’œuvre prend généralement la forme 

d’un  monument,  voire  d’un  « contre‐monument »,  même  temporaire.  Ces  œuvres  se 

                                                        
228 Ardenne, P., Un Art contextuel, Paris, Flammarion, 2009, p. 11. 
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réfèrent  au  passé  de  la  ville  et  à  l’histoire  commune,  à  l’échelle  d’une  capitale,  par 

exemple.  

D’autre part, se distinguent des artistes qui peuvent être qualifiés d’acteurs et de 

partenaires  sociaux  de  l’administration  d’une  ville  et  qui  inscrivent  leurs  démarches 

dans  un  courant  de  travail  qui  élabore  des  projets,  dès  le  commencement,  en  étroite 

collaboration avec une population donnée. Le rayonnement de l’action, de l’œuvre ou du 

documentaire (car il ne s’agit pas toujours uniquement d’œuvres) s’évalue davantage à 

l’échelle locale que nationale ou internationale. L’artiste reste l’initiateur du projet, mais 

il  cherche  sa  substance  dans  le  dialogue  et  la  rencontre,  afin  de mettre  en  place  une 

installation, de tourner un film ou d’organiser une exposition. Le résultat est dédié aux 

acteurs du projet et à  la ville, en tant que lieu qui réunit des habitants, c’est‐à‐dire au‐

delà  de  l’aspect  architectural.  En  outre,  le  processus  de  réalisation  des  projets 

représente,  en  lui‐même,  le ou  les buts à atteindre :  l’identification d’une population à 

son quartier, la création de liens intercommunautaires, voire l’élaboration de recueils de 

mémoires d’habitants en lien avec une période spécifique.  

À ce sujet, en 2007, le ministère français de la ville, de la jeunesse et des sports a 

fait éditer un dossier Repères aux éditions de la DIV, sous le titre Travail de mémoire et 

requalification  urbaine229 .  Il  s’agit  d’une  étude  qui  relie  les  enjeux  identitaires,  les 

questions  sociales  et  les  changements  urbains.  Elle  présente  des  projets  qui  ont  eu 

notamment  pour  but  de  donner  la  parole  aux  immigrés,  de  travailler  sur  l’image  de 

l’habitat social ou la mémoire de sites industriels en reconversion. Le dossier se réfère à 

la pensée de Maurice Halbwachs ainsi qu’au concept de lieux de mémoire de Pierre Nora 

et fait appel à de nombreuses analyses scientifiques pour aborder « l’interprétation » de 

« témoignages » et de « documents »230.  

8.1.2. Les interventions d’Urban Memory 

Afin  de  situer  la  démarche  de  mon  entreprise,  il  est  important  d’évoquer  ces 

autres tournures, qu’un travail sur la mémoire dans la ville peut prendre. La thématique 

du dossier précédemment cité pourrait constituer, par exemple, un point de repère dans 

l’imaginaire collectif qui pourrait  interférer avec  la  compréhension du propos d’Urban 

Memory.  Cette  dernière  est  en  effet  dédiée  à  la  ville  en  tant  que  corps  architectural 

dépositaire de mémoires, et non à une approche de l’intégration sociale. Le choix de nom 

                                                        
229 Travail de mémoire et requalification urbaine, Repères, Les éditions de la DIV, avril 2007. Dossier disponible 

à l’adresse http://www.ville.gouv.fr/IMG/pdf/memoire_cle2d3551.pdf. Dernière consultation le 19.03.14.  
230 Ibid., p. 74. 
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pour mon entreprise, délibérément « commun », réunit deux termes dont la connivence 

ne  fait  plus  de  doute, mais  qui  peuvent  sous‐entendre  plusieurs  types  de  démarches. 

C’est à ce moment que le qualificatif de Reload Company intervient, car il induit un autre 

profil  et  donc  une  autre  attente.  La  forme  de  l’entreprise  implique  en  effet  une  part 

certaine d’indépendance dans sa démarche, et, aspect non négligeable, une d’autonomie 

en terme d’économie. Comme l’entreprise ne fonctionne pas sans business plan, elle ne 

peut être viable que si elle a adopté des stratégies de financement qui reposent, ici, sur 

la vente de ses produits et ses services. L’aspect économique peut, de plus, éloigner un 

aspect  social  trop  évident,  car  il  n’est  pas  attendu  des  entreprises,  au  premier  abord, 

qu’elles œuvrent à des fins humanitaires et dans le désintéressement financier.  

 

L’espace  d’action  d’Urban Memory  ne  se  situe  donc  ni  dans  le  sensationnel,  ni 

dans  un  rapport  que  je  qualifierais  de  «  directement thérapeutique »  avec  une 

population. Si mon entreprise peut procurer une aide ou un soin, ceux‐ci n’agissent que 

dans un second temps, un temps non immédiat, en guidant les habitants vers la prise en 

considération  de  la  fragilité  de  la mémoire  dans  l’urbain  en  constante mutation  et  la 

nécessité de traiter cette mémoire avec bienveillance.  

Urban Memory  ne  se  situe  pas  non  plus  dans  le  « spectaculaire »  que  peuvent 

revêtir  certaines  œuvres.  Je  n’ai  pas  créé  mon  entreprise  pour  en  faire  un  objet 

d’exposition en lui‐même, ni prétendre à un quelconque statut. La réussite de ses projets 

et de ses productions ne pourrait se situer, à mon sens, que dans sa réception sensible et 

intime,  auprès  du  public  que  constituent  les  habitants  et  les  visiteurs  d’une  ville.  Les 

« événements » d’Urban Memory se déroulent plutôt de façon inaperçue, car la visibilité 

qu’ils  procurent  à  la  mémoire  de  la  ville  ont  des  répercussions  invisibles  chez  les 

hommes : les conséquences ont lieu en la personne observatrice.  

De plus, les installations que mon entreprise se propose de mettre en place sont 

prévues pour se fondre dans  le paysage urbain en reconstruction. Elles ne doivent pas 

scintiller  sur  un  décor  qu’elles  utilisent  pour  se  valoriser,  mais  fusionner  avec 

l’organisme de la ville. Pour cette raison, Urban Memory choisit, dans le cadre de projets 

pour  l’extérieur,  des  modes  d’accrochage  et  de  diffusion  déjà  existants  et  opérants, 

empruntés à des secteurs économiques de la ville. Nous allons maintenant aborder son 

appui  sur  deux  référents  en  particulier :  le  service  des  transports  en  commun  et  les 

entreprises en bâtiment. 



   246 

8.2. Projets Albertplatz : l’affichage dans le flux de la reconstruction 

8.2.1. Sur la démarche d’exposition dans l’urbain 

Bon nombre de travaux décrits au cours de cette étude sont dédiés à l’exposition 

en  intérieur,  comme  les  sérigraphies de  la Frauenkirche,  de Pirnaischer Platz,  de  Saint 

Pauli,  de  l’hôtel  Maritim  et  des  ornements  de  la  RDA,  ou  encore  la  toile  du  Maritim. 

Certaines  sont  produites  en  se  référant  à  la  communication  par  voie  postale  (cartes 

postales de la Frauenkirche et du Zwinger). D’autres encore visent une double finalité : à 

la fois l’accrochage en salle et « l’intrusion » dans l’urbain.  

Les  projets  d’affichage,  communiqués  sur  le  site  Internet  de  l’entreprise,  sont 

destinés  à  dépasser  l’aspect  conceptuel.  En  parallèle  de  la  rédaction  de  la  thèse,  j’ai 

entamé  des  démarches  de  communication  autour  des  projets  d’Urban  Memory. 

Souhaitant présenter des productions « en contexte », une réflexion sur  la monstration 

des productions s’ajoute à celle de la représentation du sujet choisi.  

Il  s’agit  donc  d’un  travail  en  deux  étapes.  Pour  commencer,  c’est  le  temps  de 

création  qui  intervient,  ainsi  que  le  choix  de  la  technique  de  travail.  Ensuite,  il  s’agit 

d’envisager  l’œuvre  dans  son  contexte  de  présentation en  déterminant  un  mode  de 

reproduction,  un  mode  d’accrochage  et,  enfin,  l’objectif  de  cette  autre  œuvre  que  je 

qualifie de « secondaire ». Ce qualificatif n’implique pas une moindre  importance de  la 

reproduction  par  rapport  à  l’œuvre  peinte  ou  imprimée.  Il  signifie  davantage  que  sa 

création,  ou  encore  son  existence,  se  déroule dans un  second  temps qui  dépend de  la 

préexistence de l’objet « premier » (la peinture, la sérigraphie).  

 En  s’infiltrant  dans  l’urbain,  l’entreprise  souhaite,  en  outre,  soustraire  aux 

espaces  clos  d’exposition  une  partie  de  ses  productions,  dans  le  but  de  les mettre  en 

dialogue avec  les  lieux qu’elle exploite,  inclure  le passant dans cet échange et  lui  faire 

part  de  ses  visions.  La  stratégie  de  l’entreprise  implique  l’occupation  des  espaces  en 

transformation  pour  y  proposer  ses  images‐témoins  du  passé  et  tenter  de  relier  des 

lieux à leur mémoire, en faisant intervenir le regard du spectateur. De telles installations 

fonctionnent  donc  d’après  un  concept  de  triangularité  qui  relie  un  lieu,  une 

représentation  et  un  être.  La  représentation  étant  le  pont,  le  canal  entre  l’homme  et 

l’espace.  

Dans la salle d’exposition, au contraire, la représentation est déliée du lieu auquel 

elle se réfère et existe pour et par elle‐même. Elle est une « image de » mise en valeur 

par l’espace fermé dédié à l’art, ou l’espace d’habitation privé. La toile peinte, ou l’image 
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sérigraphiée, jouent alors le rôle de narrateur. Elles peuvent certainement engager une 

réflexion capable de déboucher sur la création d’une mémoire, mais il s’agira peut‐être 

plus d’une mémoire de l’œuvre elle‐même que du lieu représenté par l’œuvre – même si, 

dans  le  cas  où  l’observateur  reconnaît  le  lieu  représenté,  il  n’est  pas  à  exclure  qu’il 

puisse  se  remémorer  ce  lieu.  L’exposition  dans  un  endroit  déconnecté  de  celui  traité 

dans l’œuvre peut alors agir dans le sens d’un travail de mémoire.  

Toutefois, en insérant des travaux dans la ville, ceux‐ci conquièrent une nouvelle 

actualité, car ils ne sont pas uniquement porteurs du sens de la représentation. De plus, 

leur  présence  a  pour  but  de  guider  le  regard  du  spectateur  en  dehors  d’elles,  vers 

l’espace environnant, représenté dans l’œuvre. En montrant les œuvres « en contexte », 

celles‐ci sont amenées à être confrontées avec leur espace de référence. Elles obtiennent 

une présence live et sont automatiquement reliées au devenir du lieu qu’elles côtoient.  

Pour Paul Ardenne, « l’art contextuel rend l’art au présent » et fait de l’artiste « un 

partenaire de l’histoire immédiate »231. L’art, présenté de la sorte, n’est plus soustrait au 

fil du temps. Il n’est pas dédié à la fixation éternelle d’une représentation dans un espace 

sauvegardé. Au  contraire,  il  interagit  avec  son milieu  et  est  concerné par  son devenir. 

Par un procédé comparable à celui de la mise en abyme, l’œuvre ouvre une fenêtre sur 

l’influence  qu’exerce  le  temps  dans  l’espace  qu’elle  occupe.  La  démarche  de  l’artiste, 

ainsi, ne s’inscrit pas uniquement dans celle de témoigner pour le futur, mais aussi pour 

le présent. De cette  façon,  l’artiste participe aux  transformations et ne  fait pas que  les 

raconter. Selon Ardenne,  l’artiste « valorise » donc les notions de « présence active » et 

d’ « immédiateté »232. L’artiste est non seulement présent, mais il agit également et dans 

l’instant.  

8.2.2. L’affiche « Reflets du passé » / « Spiegelbild der Vergangenheit » 

♦ Recherche d’un canal de communication 

Pour  mettre  en  scène  mon  travail  d’entreprise  dans  la  ville,  j’ai  doté  Urban 

Memory de moyens de communication identifiables par les habitants. L’enjeu de chaque 

production est en effet de  les rendre capables de communiquer  leur message en usant 

d’un langage rapidement abordable et clair en contexte de vie urbaine. Pour les traces de 

la RDA, c’est le panneau de chantier qui est employé. L’objet est adapté à un contexte de 

travaux et souligne le statut temporaire du lieu.  

                                                        
231 Un Art contextuel, op.cit., p. 235. 
232 Ibid., p. 17. 
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Mais  Urban  Memory  se  préoccupe  aussi  de  convoquer  la  mémoire  de  lieux 

« achevés ».  

Le site investi 

Lors  de  mes  recherches  aux  Archives  de  Dresde,  je  me  suis  particulièrement 

intéressée à la physionomie passée de Albertplatz, que je fréquente au quotidien. À mon 

avis, l’architecture de cette place cristallise le phénomène de développement de la ville 

au cours des décennies de RDA et de RFA, car elle est autant fragmentée que son histoire 

et  voit  se  dérouler  consécutivement  des  opérations  de  chantier  de  construction  et  de 

rénovation.  

Aux archives,  j’ai eu  l’occasion de comparer  la place d’avant  la destruction avec 

celle que je connaissais, grâce à des photographies du début du siècle dernier. Ainsi, j’ai 

pu  visualiser  de  façon  précise  à  quoi  ressemblait  l’architecture  passée  du  lieu  et,  en 

particulier,  à  l’endroit  aujourd’hui  occupé  par  la  « Nudelturm »  et  d’autres  édifices 

construits durant la RDA.  

Le sujet offert par Albertplatz, sur la mémoire « obstruée » d’avant‐guerre, vient à 

la fois compléter la démarche de témoignage des différentes facettes du passé de la ville 

et contrebalancer la thématique de disparition de l’architecture de RDA.  

En découvrant ces clichés, je n’ai pu m’empêcher de ressentir de la frustration – 

celle  de  ne  pas  pouvoir  profiter  de  la  présence  des  anciennes  constructions,  que  je 

trouve  souvent  plus  « esthétiques »,  car  flatteuses  et  agréables  au  regard.  Ce  cas 

particulier m’a permis de constater à nouveau à quel point la destruction du patrimoine 

architectural,  où  qu’il  se  trouve,  et  même  en  Allemagne  à  l’issue  du  régime  nazi, 

représente  un  acte  criminel  pour  les  générations  futures.  Mieux  vaudrait‐il  alors  ne 

jamais savoir ce que nous avons perdu ? Urban Memory fait le pari que le témoignage du 

passé  permet  de  concevoir  un mode  d’appropriation  de  « ce  qui  n’existe  plus »  par  la 

pensée ; que la mémoire peut servir le développement d’une conscience de soi dans son 

environnement  et  encourager  l’exercice  d’une  posture  alerte  dans  les  mouvances  du 

monde.  En  outre,  les  manques  ressentis  guident  sur  le  chemin  de  l’interrogation  et 

occasionnent une prise de distance sur la nature multiple de la ville. 

C’est  en  prenant  conscience  de  mes  émotions  face  aux  clichés  noirs  et  blancs 

d’Albertplatz  dans  les  années  1930  que  j’ai  décidé  de  réaliser  un  projet  sur  la 

réactivation du passé dans le cadre de mon entreprise.  
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Le pouvoir des archives 

Pour aborder le thème de la disparition et du souvenir à partir de la Nudelturm 

d’Albertplatz, je me suis mise en quête d’un « véhicule » de communication approprié à 

la démarche. Le déploiement de cette problématique a été mené de  façon parallèle au 

temps de travail aux Archives.  

Cette  activité  a  été  l’occasion  de  me  familiariser  avec  les  notions  d’accès  aux 

archives et celle de droit d’auteur. Il arrive en effet que, pour des archives non publiées, 

l’auteur ne soit pas connu. Dans ce cas,  leur reproduction et  leur diffusion ne sont pas 

autorisées.  En  revanche,  il  est  souvent  possible  d’accéder  à  leur  consultation  et  d’en 

effectuer des esquisses233. J’en ai donc conclu que l’artiste pouvait jouer un rôle des plus 

intéressants dans la recherche de transmission d’archives difficilement accessibles.  

Il  n’est  pas  question,  naturellement,  de  livrer  une  reproduction  exacte  de  la 

photographie  –  ce  qui  est  interdit  –  mais  de  l’interpréter  et  de  s’en  inspirer  afin  de 

recréer, par exemple, une ambiance passée, ou d’intégrer un fragment peint ou dessiné 

dans une production personnelle. Ce constat m’a donné de l’assurance en me confirmant 

l’utilité de ma démarche.  

C’est  ainsi  que  j’ai  pris  mes  marques  dans  l’Albertplatz  d’antan,  par 

l’intermédiaire  d’un  travail  de  fouilles  et  de  dessins  mené  à  partir  de  traces 

photographiques du passé.  

Un cliché en particulier m’a permis de constater à quel point Albertplatz avait été 

métamorphosé par la destruction‐reconstruction de la seconde partie du XXe siècle [Fig. 

67]. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 67. Stadtplanungsamt, Bildstelle, Dresden, Albertplatz, Straßenbahnhaltestelle mit Blick 
nach Königsbrücker Str., 05.12.1914. 

                                                        
233 Journal officiel de l’Union européenne daté du 27.10.2012, directive 2012/28/UE du parlement européen et 

du conseil du 25 octobre 2012 sur certaines utilisations autorisées des œuvres orphelines. Article premier. 
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La  largeur de  l’angle de  la  photographie  tend  à projeter  le  spectateur  à  grande 

vitesse dans la scène de vie représentée. La photographie est datée de décembre 1914, 

soit  du  début  de  la  Première  Guerre  mondiale  et  présente,  d’après  sa  légende,  une 

station de tramway à Albertplatz avec vue sur la large rue Königsbrücker Strasse.  

En  découvrant  ce  document,  je  me  suis  demandé  ce  que  Dresde  vivait  à  ce 

moment de  l’histoire. La scène photographiée  laisse percevoir que  le quotidien suivait 

son cours, malgré les événements politiques nationaux et internationaux.  

Au premier plan, le mouvement et le figé s’alternent, au travers de l’élan indiqué 

par une bicyclette et un chariot, ainsi que des personnes en train de se déplacer sur les 

voies et de monter dans le tram. Le cliché est d’une grande netteté. Aussi,  il permet de 

distinguer les tenues des femmes et hommes qui s’activent autour de la station.  

Les photographies du passé ont ce pouvoir de transporter le spectateur dans une 

dimension « au‐delà » de son environnement présent, en activant son  imaginaire et  lui 

permettant  de  croiser  des  fantômes  du  passé.  Nous  sommes  libres  de  nous  raconter 

toutes  sortes  d’histoires  à  partir  des  indices  fournis.  Ici,  se  distinguent  un  pilier 

surmonté de l’indication Haltestelle (arrêt) écrite dans un style ancien, les costumes des 

personnages,  leurs attitudes et  expressions de visage, ou encore un chariot  aux  larges 

roues  poussé  par  un  enfant  coiffé  d’une  casquette  et  habillé  d’une  veste  cintrée,  les 

chaussettes remontées jusqu’aux genoux sur son pantalon.  

Puis,  peu  à  peu,  c’est  l’exercice  de  comparaison  qui  prend  le  relais.  La  station 

semble ne plus être organisée complétement de la même façon qu’aujourd’hui, même si 

l’impression d’ensemble ne perturbe pas les repères. Bien sûr, le design du tramway qui 

stationne  est  un  témoin  incontournable  du  temps  écoulé  depuis  cette  période.  Il 

informe,  de  plus,  sur  les  habitudes  de  transport  des  habitants  qui  sont,  sur  ce  point, 

encore  semblables  à  aujourd’hui.  En  effet,  le  tramway  est  le  moyen  de  transport 

principal  proposé  à  Dresde.  Sa  présence  sur  le  cliché  forme  un  trait  d’union  avec  le 

présent du spectateur du XXIe siècle qui peut s’identifier à ses « ancêtres » par l’usage de 

ce  mode  de  déplacement  –  à  la  seule  différence  de  l’évolution  du  tram  lui‐même, 

redessiné et modernisé depuis. 

 

L’analyse de cette photographie a provoqué en moi un flash. En me représentant 

mentalement  un  tramway  du  passé,  je  me  suis  projetée  par  l’intermédiaire  de 

l’imaginaire dans le passé de la ville. L’image du tram m’a fait voyager dans le temps et a 
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établi  un  rapport  entre  l’environnement  urbain  présenté  sur  la  photographie  et  celui 

que je connais aujourd’hui.  

La  présence  du  tram,  au  milieu  de  l’image,  est  venue  amplifier  le  décalage 

temporel dont j’étais en train de faire l’expérience. En effet, élément déconcertant de la 

photographie, l’arrière plan ne ressemble en rien à la place actuelle. La large façade de 

pierres  claires  aux  formes  sculptées  dans  le  style  Gründerzeit  n’a  pas  pu  établir  de 

connexion avec ma mémoire du  lieu, car  la  totalité du bâtiment a entièrement disparu 

depuis  les  bombardements  de  1945.  L’endroit  ne  rappelle  d’aucune  manière  l’ancien 

panorama architectural de la place. Par ailleurs, en 1914, la Hochhaus n’avait pas encore 

été dressée à l’est de la place. Ainsi, même ce survivant de la destruction ne pouvait me 

venir en aide.  

Le tramway de Dresde 

Grâce  à  cette  expérience,  le  tram  s’est  révélé  comme  étant  le moyen de  liaison 

temporel le plus adapté, afin de convoquer le passé effacé d’Albertplatz et, à plus grande 

échelle,  de  pénétrer  la  mémoire  de  la  ville.  Ce  parti  pris  m’a  semblé  d’autant  plus 

pertinent  que  les  tramways  avaient  participé  amplement  au  déblaiement  de  la  ville 

après  sa  destruction,  ainsi  qu’au  rétablissement  de  réseaux  de  déplacement.  En 

témoignent  les  images  filmées  et  photographiées  dès  le  déblayement,  comme  il  est 

possible  d’en  découvrir  dans  le  montage  d’archives  intitulé  « Dresden  im  20. 

Jahrhundert »234.  

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 68. Attente à une station de tram, Albertplatz, Dresde. 
Croquis, 2013, réalisé d’après une vidéo d’archives datée 
de 1945, in « Dresden im 20. Jahrhundert », Hirsch Film 
(Sans mention auteur), 2007. 

 

                                                        
234 Film intitulé « Dresden im 20. Jahrhundert » (« Dresde au XXe siècle»), 2007, Hirsch Film, 50 minutes. 
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J’ai  effectué  un  ensemble  de  croquis  à  partir  de  ces  images  filmées  et  qui  ont 

complété ma connaissance de  l’état de  la ville d’après‐guerre  [Fig. 68]. Tel  le  sang qui 

coule dans  les veines,  la  reprise du  trafic du  tramway symbolise  la  revitalisation de  la 

ville et la mise en commun des efforts menés en vue de sa reconstruction. Il n’a jamais 

cessé de desservir la ville, de relier ses quartiers, de fournir aux habitants un moyen de 

déplacement quotidien qui fait partie intégrante de l’image de la ville.  

 

Le tram, en tant que moyen de transport en commun est donc chargé, au travers 

du travail de mon entreprise, de réveiller, d’ébranler la mémoire sur son passage. Pour 

cela,  j’ai  listé  les  « supports »  liés  à  l’utilisation  et  la  communication  autour  de  la 

compagnie de transports de Dresde,  la DVB (Dresdner Verkehrsbetriebe) :  tickets, plans 

de  lignes,  affiches pour  la  communication dans  le  véhicule  et  sur  les  abris  trams… En 

outre,  j’ai  étudié  les  signes  employés  dans  les  campagnes  de  communication  de  la 

DVB comme  la  typographie  et  les  codes  couleurs  qui  permettent  d’identifier 

immédiatement l’émetteur du message. J’ai opté pour la réalisation d’une affiche dédiée 

à l’un des arrêts de tram d’Albertplatz.  

♦ L’affiche 

En  créant  une  affiche  qui  évoque  le  passé  architectural  du  lieu,  j’ai  choisi  un 

support de communication répandu, avec pour intention de proposer un service. L’objet 

affiche, même s’il a été conçu et imprimé, et qu’il est prêt à la pose dans une vitrine de 

l’arrêt, propose néanmoins un service  irréalisable. L’affiche incarne donc l’intention de 

l’entreprise dans l’espace réel, mais déploie ensuite un message qui demeure fictif : un 

voyage dans le temps. Un voyage, cependant, que chaque passager dans l’attente de son 

tram  est  libre  d’entamer  dans  ses  pensées,  en  saisissant  l’impulsion  fournie  par  le 

message de l’affiche. 

 

L’affiche  Spiegelbild  der  Vergangenheit  (Reflet  du  passé)  [Fig.  69],  réalisée  en 

2013, comprend à la fois la reproduction d’une image peinte et des unités de textes.  

La toile, expression de ma vision, a été la première étape du travail, comme pour 

l’ensemble  Trous  de  mémoire.  Elle  ne  constitue  cependant  qu’un  fragment  de  l’objet 

définitif qu’est l’affiche [Fig. 70], car elle acquiert tout son sens dans la cohabitation et le 

dialogue avec le texte. 
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Fig. 69. L’affiche Spiegelbild der 
Vergangenheit, composée à 
partir de la toile Reflet du passé 
01, 2013. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 70. Reflet du 
passé 01, acrylique 
sur toile, 80x100cm, 
2013. 
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Étapes de la toile 

La  problématique  artistique  soulevée  par  la  conception  de  l’image  peinte 

consistait en la recherche de combinaison entre un document d’archive photographié et 

une approche personnelle,  tout en contournant une confrontation « avant‐après »  trop 

évidente. L’objectif était de rendre compte de la transformation d’une partie de la place 

en dépassant ce constat, grâce à la promotion de la mémoire du lieu par Urban Memory.  

Afin d’éviter un propos illustratif qui se serait contenté de disposer côte à côte le 

bâtiment disparu et celui d’aujourd’hui,  je me suis tournée à nouveau vers  la forme de 

« présence  par  l’absence » que  constitue  le  reflet,  afin  d’engendrer  un  phénomène  de 

l’ordre  de  la  superposition,  de  la  transparence  fantomatique,  de  l’évanescence.  Ces 

sortes  d’empreintes  visuelles  « différées »  portent  en  elles  les  signes  de  ce  qui  les 

projette sur une surface, alors que l’objet même n’est pas nécessairement visible.  

C’est au travers de l’ouvrage de l’historienne de l’art française Véronique Mauron, 

intitulé  Le  Signe  incarné,  ombres  et  reflets  dans  l’art  contemporain235,  que  j’ai  abordé, 

durant  ma  Maîtrise,  la  théorisation  des  pratiques  artistiques  qui  questionnent  ces 

projections  éphémères.  C’est  en  me  référant  de  nouveau  à  ses  écrits  que  j’ai  tenu  à 

retrouver  les  reflets,  afin  de  traduire  un  phénomène  de  disparition‐réapparition, 

d’absence et de présence par le biais de la remémoration. 

V. Mauron propose, dans les premières pages de son livre, l’approche suivante : 

« Les  ombres  et  reflets,  images  secondes  et  dérivées,  invitent  à  penser 

l’absence et  la présence. De l’ordre de la perte,  ils visent leur manque et, en 

creux,  ils  désignent  la  présence. Réfléchir  les  ombres  et  les  reflets  instaure 

une pensée dialectique : imaginer ensemble l’absence et la présence. »236 

Le reflet peut être employé comme moyen de rendre visible ce qui a disparu, sans 

aller  jusqu’à  ressusciter  l’objet  dont  il  est  question.  Il  peut  aussi  jouer  avec  la  notion 

d’étrangeté en induisant la présence obligatoire de l’objet qui produit une image différée 

en un endroit précis. Ainsi, même si l’objet ne se montre pas dans un certain champ de 

vision, son reflet sous‐tend sa présence à proximité.  

C’est sur cette tension que je me suis appuyée, afin de créer une image qui installe 

le doute et perturbe  les repères et qui peut‐être,  traduit mes visions  fantasmées d’une 

ville qui ne cesse de muter, de faire disparaître, de combler, d’édifier. 

                                                        
235 Mauron, V., Le Signe incarné : ombres et reflets dans l'art contemporain, Paris, Hazan, 2001. 
236 Ibid, p. 15. 



    255 

Sur  la  toile se discerne un reflet, une  image  fantomatique qui déjoue  les  lois de 

l’apesanteur, alors que son origine, à savoir l’objet qui se reflète, n’existe plus. Il s’agit de 

l’édifice Gründerzeit, aperçu sur la photographie d’archive précédemment décrite. Cette 

dernière a permis de reproduire de façon fidèle le tracé de la façade qui se trouvait à la 

place  de  la  Nudelturm  avant  les  bombardements.  De  cette  façon,  Je  ne  tente  pas 

d’imaginer  le  passé,  mais  je  propose  de  redécouvrir  la  forme  originelle  du  bâtiment 

d’antan. La façade disparue est l’unique élément repris de la photographie de départ.  

Pour  qu’un  reflet  se  forme,  la  préexistence  d’une  surface  transparente  est  une 

condition naturellement incontournable. Je souhaite ici préciser que j’ai choisi le reflet et 

non  l’ombre parce que  je tenais à éviter  l’impression d’une superposition directe de  la 

projection et de la surface qui révèle cette projection. J’ai estimé important de conserver 

une distance entre l’image passée et l’objet présent, du fait de l’absence de l’édifice passé 

dans le paysage urbain d’aujourd’hui.  

 

C’est dans le moyen de transports auquel je comptais me référer dans ce travail 

que  j’ai  décelé  l’objet  qui  allait  permettre  la  formation du  reflet :  le  tramway. Doté de 

nombreuses vitres, celui‐ci permet de mettre en scène l’apparition de l’édifice du passé 

avec, pour « toile de fond », le bâtiment actuel.  

Cette démarche a été déterminée par  la série Vu trois fois dans le tram de 2011, 

qui était une image exprimant le phénomène de superposition de plusieurs espaces sur 

une vitre de tram. Cette série avait été le résultat d’une observation « involontaire », au 

cours de rêveries dans le tram, alors que la lumière du soleil s’affaiblissait.  

J’avais déjà relevé, au cours de mes innombrables déplacements en transports en 

commun depuis ma  vie  d’étudiante,  que  les  vitres  des  bus,  des  trams,  des RER  et  des 

trains, représentaient de formidables scènes pour des jeux d’apparition et de mélanges 

de  toutes  sortes  de  projections.  J’étais  en  quelque  sorte  fascinée  par  le  pouvoir  des 

vitres,  capables de réunir différents plans, différentes profondeurs, et de créer, par un 

jeu  de  rencontres  aléatoires,  d’autres  espaces.  J’ai  donc  effectué  un  retour  aux  vitres, 

désormais celle du tramway de Dresde, pour tenter de faire s’exprimer l’absence.  

 

La  toile que  j’ai  réalisée montre,  à  l’arrière‐plan,  les  éléments  architecturaux et 

urbains présents au moment de  l’exécution de ce travail. Au centre se trouve une tour 

constituée de trois blocs verticaux et essentiellement de baies vitrées. Sur le bâtiment se 

lit l’inscription « WQ BAR », dont le sens apparaît après quelques prises d’informations : 
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« Willst du quatschen Bar »237. Entre le « WQ » et le « BAR » se trouve une bulle de bande 

dessinée, censée illustrer le propos du lieu : la communication, l’échange de paroles. La 

tour  est  coiffée  d’un  « ornement »  témoin  du  temps  du  restaurant  de  pâtes.  Des 

immeubles plus bas  la prolongent,  composés d’un alignement  récurrent de  fenêtres et 

de dalles préfabriquées.  

Sur  le  plan  intermédiaire  de  la  toile  apparaissent  quelques  branches  d’arbres 

feuillues et, sur la droite, des panneaux de signalisation, ainsi que, sur le dessus, un câble 

de tram. La scène urbaine se déroule de jour, les couleurs du tableau sont lumineuses.  

Pour  cette  toile,  je  me  suis  référée  à  la  composition  d’une  photographie  que 

j’avais prise, afin de respecter la disposition des différents éléments. Après avoir achevé 

ce  travail,  j’ai  été  amusée  par  le  sens  que  pouvaient  revêtir  le  nom  de  la  tour  et  les 

panneaux de circulation. Le bar de rencontres invite à la discussion, tout comme la toile 

peut chercher à le faire en traitant de la disparition de l’architecture passée de la ville. 

Tous  deux  souhaitent  engager  le  dialogue,  la  communication.  Ensuite,  le  panneau 

« cédez le passage » oblige, en temps de forte circulation, à marquer l’arrêt et à prendre 

en  considération  l’environnement  présent.  Le  panneau  « interdiction  de  faire  demi‐

tour » renforce  le phénomène de confrontation avec  le passé, que  le  tableau cherche à 

provoquer.  

C’est le premier plan qui vient mettre en lumière l’invention de la composition. 

Le reflet occupe la majeure partie de la gauche de la toile et vient interférer avec 

la visibilité de l’arrière‐plan. Il a moins de consistance que son environnement car il est 

peint  d’un  blanc  très  dilué.  Cependant,  il  permet  de  comparer  les  formes  de  l’ancien 

bâtiment  avec  celles  de  l’actuel  et  souligne  notamment,  par  ses  courbes,  la  forte 

géométrisation du bloc actuel.  

C’est  donc  entre  l’évidence  et  l’improbable  que  se  situent  le  domaine  de 

remémoration de la toile et la part de visibilité d’une mémoire qui tente de se révéler au 

regard.  

Composition de l’affiche 

Après  l’achèvement  de  la  toile,  celle‐ci  a  été  employée  à  la  conception  d’une 

affiche par son  insertion sous  la  forme d’une reproduction. L’élaboration de  l’affiche a 

impliqué de penser une composition d’ensemble qui intégrerait une grande diversité de 

signes de diverses natures et qui pourtant, devraient trouver une éloquence commune. 

                                                        
237 Traduisible par « Le bar ‘On papote ?’. » 
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L’affiche représente en quelque sorte le mariage de l’image et du texte, accompagné des 

détails qui les unissent.  

Pour  l’affiche  Spiegelbild  der  Vergangenheit,  j’ai  opté  pour  une  typographie 

proche de celle des publicités de la compagnie DVB de Dresde, ainsi que pour la couleur 

jaune  vif  qui  caractérise  tant  ses  tramways  que  ses  propres  affiches  et  brochures 

d’information.  

Afin  de  découper  les  différents  blocs  d’information,  j’ai  fait  usage  de  lignes 

épaisses horizontales, alternativement noires, blanches et écrues. Ces lignes rythment la 

composition, guident  le regard,  indiquent  le sens de  lecture et encadrent  les différents 

messages délivrés par l’affiche. La partie supérieure forme le cadre principal, occupé par 

le  titre  de  l’affiche  et  qui  en  communique  le  propos :  refléter  le  passé.  Suit  la 

reproduction de la toile qui permet de se représenter ce que le titre suggère et qui sert 

d’accroche  au  regard.  L’image  peinte  est,  en  outre,  une  mise  en  abîme  de 

l’environnement  de  l’affiche,  à  partir  du  moment  où  cette  dernière  est  accrochée  à 

proximité du lieu qu’elle représente [Fig. 71].  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 71. L’affiche Spiegelbild der 
Vergangenheit présentée dans la vitrine 
d’une station tram à Albertplatz. 
Croquis, 2014. 

 

 

Plus  bas,  se  lit  une  invitation  à  vivre  l’expérience  d’un  instant  de  mémoire 

urbaine dans un tramway : « Erleben Sie einen Moment städtischer Erinnerung in unserer 

Strassenbahn ».  

Cette inscription, qui vient compléter le titre, fait s’interroger sur les possibilités 

d’entreprendre une  telle aventure. L’encadré  inférieur a pour rôle de  fournir quelques 
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précisions à ce sujet :  il  indique le lieu de rencontre (la station d’Albertplatz à Dresde), 

renvoie  au  site  web  et  conclut  par  le  slogan  de  l’entreprise,  dont  le  logo  et  le  nom 

apparaissent sur la droite.  

« Mit dem Verständnis der Vergangenheit die Zukunft begreifen » (« Comprendre le 

passé pour méditer  l’avenir ») vient certainement renforcer  le  trouble qui se  forme au 

fur et à mesure de la découverte du contenu de l’affiche. Si cette dernière s’apparente, au 

premier  abord,  aux  affiches  de  la  DVB,  son  message  se  distingue  néanmoins  des 

habituelles  communications  de  la  compagnie  des  transports.  Le  logo  et  le  nom  de 

l’entreprise ont pour fonction de convaincre que l’objet de l’affiche est hors du commun 

– que l’affiche s’adresse de façon désintéressée aux hommes, et non afin de leur vendre 

un  produit  ou  de  les  inscrire  dans  un  schéma  de  consommation.  Le  support  de 

communication, le slogan, le site web et le nom de l’entreprise sont autant de signes de 

l’émission d’un message dont  la population  est destinataire. Au‐delà de  ce  système,  le 

contenu est d’une dimension sensible, dédiée à l’humain, à son espace de vie et à la ville 

en mutation.  

L’affiche  sert donc à  capter  l’attention. Elle  est  « ce que  l’on  croit qu’elle  est  en 

général »  mais  camoufle  un  propos  tout  autre.  En  effet,  une  fois  que  le  regard  du 

spectateur s’est posé sur l’affiche, il passe au travers de plusieurs étapes qui le guident 

vers la compréhension du message et la reconsidération de son environnement.  

L’affiche  agit  alors  comme  un  miroir  capable  de  refléter  l’image  de  plusieurs 

temps à la fois. Elle interagit avec le spectateur qui entame un va et vient entre l’image 

peinte et la ville. Ainsi, par le détournement d’un moyen de communication emprunté à 

la compagnie des transports de la ville,  l’entreprise Urban Memory cherche à entrer en 

dialogue avec ses habitants et à proposer un regard inattendu, révélateur de la mémoire 

qui habite le lieu auquel l’affiche est destinée. 

♦ Brève réflexion sur l’affiche 

L’affiche, même  si  elle  n’est  plus  un moyen  de  communication  révolutionnaire, 

représente  encore un moyen efficace d’occupation de  l’urbain par  le  regard  artiste  en 

quête d’échanges. Dans une Encyclopédie de l’affiche238 parue en 2011,  le  critique d’art 

français Alain Weill nous livre un panorama de l’usage de l’affiche dans la société du XXe 

siècle à nos  jours. Grâce aux exemples  fournis,  il apparaît que celles‐ci occupent notre 

espace  visuel  quotidien  de  façon  massive  et  qu’elles  parviennent  à  s’adapter  à  de 

                                                        
238 Weill, A., Encyclopédie de l’affiche, Paris, Hazan, 2011.  
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multiples domaines. Weill organise ainsi son ouvrage en une quinzaine de catégories qui 

s’étendent de l’affiche commerciale à l’affiche politique ou de presse, en passant pas les 

affiches du spectacle. L’affiche semble être en effet un support d’organisation de signes 

et de communication d’une grande commodité, dès lors que son auteur maîtrise l’art de 

sa conception. Elle permet de transmettre rapidement un message, mais sait être aussi 

un objet  à  contempler,  à  la  façon d’une œuvre d’art. En  cela,  l’affiche ouvre un champ 

d’expression  presque  infini,  du  moment  que  certaines  règles  (couleurs,  typographie, 

organisation des éléments visuels et écrits) sont respectées.  

 

Par  la  création  de  mon  entreprise,  je  me  suis  ouverte  à  un  nouveau  champ 

d’expression que  j’estime fonctionner de  façon harmonieuse avec  la création picturale, 

dès  lors  que  l’affiche  ne  vient  pas  remplacer  le  temps  de  création  sur  la  toile.  Je 

considère en effet que  l’affiche peut être mise au service de  la  toile et  rappeler que  la 

peinture n’a pas cessé de s’adapter à son temps.  

 À  l’occasion  d’une  exposition  en  2013  dans  les  locaux  de  la  Confédération  des 

artistes  de Dresde,  au  sein  de  laquelle  je  venais  d’être  admise,  j’ai  été  confrontée  à  la 

différence de nature de la toile peinte et de l’affiche imprimée. Il me fallait faire un choix 

car il n’y avait pas de place pour plus d’un travail par artiste.  

Mon  but  était,  avant  tout,  d’introduire Urban Memory  au  public  et  de  lui  faire 

découvrir  l’originalité  du  concept  d’entreprise  artiste.  Dans  les  salles  allaient  être 

exposés des toiles, des dessins, des sculptures et des photographies. Si  j’optais pour  la 

toile,  j’inscrivais mon  travail  dans une démarche « classique »,  celle du peintre.  J’aurai 

manqué  d’accroches  visuelles  afin  de  rendre  le  concept  d’entreprise  artiste  palpable. 

Mais si je montrais l’affiche, je privais le public d’une rencontre avec une œuvre peinte 

en  ne  lui  proposant  que  sa  représentation.  En  outre,  il  apparaissait  évident  que  cette 

affiche était un produit dédié avant tout à un espace d’exposition ouvert, situé au plus 

proche  de  l’objet  représenté  et  non  « préservé »  par  quatre  murs,  afin  de  permettre 

l’établissement d’une liaison architecture‐représentation‐spectateur.  

Alors  que  je  suis  en  train  d’écrire  ces  pages,  le  choix  de  présenter  l’affiche 

m’apparaît  limpide, bien que cela n’ait pas été encore  le cas au moment de prendre  la 

décision.  Je  vois  dans  cette  évolution  de  positionnement  la  preuve  d’une  prise  de 

marques  dans ma  nouvelle  fonction  d’artiste  entrepreneuse  ainsi  que  de  la  formation 

d’un bagage qui commence à se charger d’expériences. L’affiche était évidemment l’objet 

à présenter et je devais accepter que la toile soit une phase de travail de l’entreprise et 
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non plus sa finalité, comme cela avait été le cas jusqu’à maintenant dans ma démarche 

d’artiste.  

À la suite de la finition de cette affiche, j’ai continué à travailler selon ce modèle 

afin de me l’approprier et de l’adapter à d’autres problématiques. 

8.2.3. L’affiche pour le chantier « Hochhaus » 

♦ Retour aux Archives 

Expérience dans la salle des archives  

Lors de la même fouille menée aux Archives de Dresde, j’ai continué à rechercher 

des photographies d’avant‐guerre qui pourraient m’informer sur l’occupation du grand 

espace vide autour de la Hochhaus à Albertplatz. Ce fut une expérience personnelle très 

enrichissante que de déceler, de par ma propre démarche,  les pièces manquantes d’un 

puzzle du passé. Une particularité du travail aux Archives est de pouvoir tenir entre les 

mains une quantité d’originaux, dénués de toute interprétation et de commentaires.  

Dans  la  salle de  lecture,  les documentalistes apportent  les dossiers  commandés 

d’après  une  recherche  assistée  par  ordinateur.  C’est  chaque  fois  une  surprise  de 

découvrir  la  taille  et  l’épaisseur des  feuillets  et  enveloppes qui  arrivent  ensuite  sur  la 

table,  puis  d’en  compulser  le  contenu.  Bien  sûr,  je  ne  suis  pas  la  première  à  avoir 

interrogé ces photographies. Mais leur mode de conservation transmet continuellement 

l’impression  qu’elles  sont  manipulées  pour  la  première  fois  lorsqu’une  personne  les 

détient entre les mains, comme si elles avaient été tirées d’une valise dans un grenier.  

Cette phase de  travail  a  été  très  instructive et profitable à ma méthodologie de 

travail. Je n’avais jamais passé autant de temps dans une salle de consultation d’archives 

avant  la  thèse.  J’ai  eu  la  sensation,  dans  cet  endroit,  de  me  trouver  à  la  source  des 

témoignages et récits de l’histoire car je disposais des documents originaux qui avaient 

inspiré  le  travail  de  nombreux  chercheurs  et  d’écrivains.  Or,  dotée  d’une  carte 

d’étudiante  en  doctorat,  je  possédais  un  statut  académique  qui me  permettait,  à mon 

tour, d’accéder à cette « base de données ».  Je pouvais ainsi  librement sélectionner  les 

photographies que je souhaitais exploiter et non suivre une présélection imposée par un 

ouvrage déjà achevé. 

Archives photographiques et connexions temporelles 

Dans  le  cadre  de ma  recherche  sur Albertplatz,  j’ai  pu  visualiser  à  nouveau  de 

façon très nette la disposition des édifices au nord de la place, avant les bombardements. 
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Par exemple,  j’ai pu prendre connaissance d’un cliché pris en 1930 qui confirmait que, 

cette  année‐là,  la  Hochhaus  faisait  partie  du  décor,  contrairement  à  la  vue  de  la 

photographie  de  1914  [Fig.  72].  Ce  même  cliché  m’a  aussi  permis  d’en  apprendre 

davantage  sur  l’utilité  passée  de  la  tour,  grâce  à  l’inscription  Sächsische  Staatsbank 

(Banque de Saxe) sur le bas de la façade.  

 

Fig. 72. Stadtplanungsamt, Bildstelle, Dresden, Albertplatz Hochhaus, Ecke Königsbrücker 
Strasse, um 1930.  

 

Lorsque  je  découvre  une  photographie  qui  présente  un  bâtiment  « en  pleine 

activité »,  alors  qu’il  est  aujourd’hui  abandonné,  j’ai  la  profonde  sensation  de  « vivre 

l’histoire ». C’est en effet par ma propre  imagination que  je vis,  l’espace d’un moment, 

l’établissement d’une connexion entre un passé nettement éloigné et un présent auquel 

je participe. Je pense que la qualité sensorielle de cette expérience, tout comme celle de 

la première rencontre du panorama de Dresde en 2007, constituent un tremplin à mon 

travail artistique de témoignage de la ville en reconstruction.  

L’archive comme indice 

Sur le cliché de 1930, la tour n’est pas un bloc solitaire en rebord de carrefour de 

circulation. Elle jouxte un édifice plus ancien, dont les ornements de la façade font écho à 

ceux présents de l’autre côté de la rue, de style Gründerzeit.  

Aujourd’hui,  le  sol  ne  porte  plus  aucune  trace  de  ce  bâtiment.  La  Hochhaus, 

cependant,  livre  encore  les  indices  de  cette  présence  passée  [Fig.  45].  La  façade  nord 
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semble,  au premier abord, n’exprimer que  le vide. Elle  se présente  sous  la  forme d’un 

haut pan de mur bétonné, sans fenêtres ni portes. Mais le découpage du toit dessine des 

irrégularités qui s’opposent à la raideur de la construction globale du bloc. Cette brisure 

indique que l’édifice a été amputé d’un membre – ce que la photographie d’archive vient 

confirmer.  La Hochhaus,  qui  a  été  bâtie  après  l’édifice  de  style  Gründerzeit,  conserve 

ainsi l’empreinte de son aîné. Privée de son voisin, la haute tour souffre de ce manque, 

comme si elle était désormais en déséquilibre permanent. D’autres archives témoignent 

du sort de l’édifice contigu à la tour, qui n’était plus que ruine après la destruction. Au 

lieu d’avoir été reconstruit, celui‐ci a été définitivement rasé. Il a fait place à un terrain 

vague durant près de soixante‐dix ans.  

Pour  achever  la  description  du  lieu,  je  tiens  à  souligner  ici  que  les  travaux  de 

reconstruction de la Hochhaus et de ses proches alentours ont été entamés alors même 

que  je  commençais  les  premières  recherches  dans  le  cadre  d’Urban Memory.  J’assiste 

donc  à  une  partie  de  l’histoire  de  la  reconstruction  en  live.  Les  changements  opérés 

depuis  quelques mois  permettent  de mesurer  l’importance  de  témoigner  à  temps  des 

étapes de transformation. Au moment de la présence d’un vide, en livrer un témoignage 

au présent peut paraître dénué de sens. Mais une fois ce vide rempli, son état antérieur 

appartient soudainement au passé et  le processus de mutation n’est plus visible. Ainsi, 

produire  du  témoignage  instantané  assure  la  pérennité  d’une  mémoire  et  sa 

transmission dans l’avenir.  

♦ Réalisation de l’affiche 

Pour  ce  secteur  d’Albertplatz,  j’ai  conçu  une  affiche  destinée  à  l’accrochage  en 

bordure de l’espace vide, au nord de la tour [Fig. 73].  

Le  concept  de  cet  affichage,  tout  comme  celui  de  la  station de  tram,  remonte  à 

l’année  2013  et  précède  d’un  an  la  réflexion  menée  pour  l’affichage  des  « Trous  de 

mémoire ». Je comptais déjà jouer, à ce moment, avec l’aspect du panneau de travaux et 

donner  l’impression  d’informer  sur  le  démarrage  d’un  chantier  ou  sur  l’objet  d’un 

chantier en cours. La conception de l’affiche a donc entamé la recherche qui a abouti, par 

sa maturation, aux panneaux du triptyque de 2014. 

En  2013,  à  Albertplatz,  aucun  chantier  n’avait  débuté.  Mais  la  possibilité 

d’investigation du site n’est pas pour autant à exclure aujourd’hui, en dépit des travaux 

entamés  fin  2014.  En  effet,  le  panneau  d’Urban  Memory  pourrait  accompagner  les 

panneaux  informatifs  officiels,  dans  le  but  de  questionner  le  rôle  de  l’information  en 
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contexte de transformation d’un site. Les panneaux classiques de travaux,  installés par 

les entreprises en bâtiment renseignent en effet, notamment, sur l’objectif du chantier et 

la  date  prévue  de  délivrance  de  l’objet  en  construction.  Le  panneau  de  l’entreprise 

artiste viendrait contrebalancer cette direction de l’information, en projetant  le  lieu en 

mutation vers sa dimension mémorielle. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 73. Installation de l’affiche 
destinée au terrain de la 
Hochhaus, sous forme de 
panneau de travaux. Croquis, 
2013. 

 

Contenu des toiles 

Comme pour l’affiche Reflet du passé, cet autre travail a débuté par la réalisation 

de toiles peintes. Il s’agit cette fois d’un ensemble, intitulé Triptyque de la résistance et de 

la disparition architecturale [Fig. 74]. Les trois  toiles de  forme carrée et de petite taille 

(30x30cm) présentent toutes le même fond ocre, sur lequel se dresse la Hochhaus telle 

qu’elle  se  présente  encore  en  2014,  avant  sa  rénovation.  Les  couleurs  sont  ternes, 

tendent vers l’ocre, le gris et le noir.  

L’objectif  était  ici  de  rendre  compte  des  sorts  différents  de  la  substance 

architecturale dans une ville qui subit des bouleversements dans sa composition et son 

organisation. Au fil de ces trois toiles, on remarque que le géant de béton a été gagnant, 

car  épargné  par  la  destruction.  Au  contraire,  l’édifice  voisin  n’a  pas  survécu.  Le 

phénomène  de  disparition  est  exprimé  par  une  représentation  en  pointillés  de 

l’ancienne façade, dessinée d’après des photographies d’archives. La toile de droite, par 

l’explosion des tirets blancs, apposés sur le support préalablement occupé par le fond et 
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la tour, rappelle l’épisode de destruction. Les lignes noires au premier plan, évocatrices 

des réseaux de câbles qui ornent les rues desservies par les trams, sont peintes de façon 

à renforcer  l’impression d’éclatement des bâtiments signifiés par  les touches blanches. 

Ces  lignes  symbolisent  ainsi  le  bombardement  de  la  ville  –  l’origine  première  de  la 

reconstruction.  

 

Fig. 74. Triptyque de la résistance et de la disparition architecturale, acrylique sur toile, 3x 
30x30cm, 2013. 

 

L’édifice absent, évoqué par une économie de détails sur les trois toiles, apparaît 

comme un mirage. Mais le choix du triptyque, qui permet la multiplication du nombre de 

supports et la reproduction sous plusieurs angles de la Hochhaus, propose une narration 

de l’histoire du bâtiment en plusieurs images et vient ainsi confirmer que le souvenir du 

bâtiment, lui, n’est pas une illusion. 

Étapes de composition de l’affiche 

Pour  l’affiche,  j’ai  opté  en  2013  pour  une  moindre  saturation  des  espaces 

disponibles  autour  des  reproductions  des  tableaux  [Fig.  75],  en  comparaison  avec 

l’affiche « Spiegelbild der Vergangenheit ». L’affiche, de cette manière, joue aussi un rôle 

d’encadrement  destiné  à  mettre  en  valeur  les  images  peintes  puis  photographiées. 

L’habillage  est  composé  de  formes  géométriques  carrées  et  rectangulaires, 

majoritairement  colorées  d’un  jaune  transparent.  Ces  formes  carrées  reprennent  les 

contours des trois toiles disposées côte à côte, au centre du support. Le fond, ainsi, sert 

d’espace  de  résonnance  à  l’objet  principal  de  la  composition.  Il  délivre  cependant,  lui 

aussi,  une  information  sur  le  lieu  concerné,  en présentant de  façon  répétitive  le motif 

d’une palissade manquante qui a été démolie peu de temps avant le début des travaux. 

L’arrière‐plan, qui devient le support de présentation des toiles, est en ce sens une base 

discrète dotée, elle aussi, d’un potentiel mnémonique.  
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Fig. 75. Affiche composée à partir de la toile Triptyque de la résistance et de la disparition 
architecturale, 2013. 

 

Le  triptyque  est  aussi  accompagné  du  slogan «  Mit  dem  Verständnis  der 

Vergangenheit  die  Zukunft  begreifen ».  Cette  phrase,  au‐delà  du  message  qu’elle 

transporte  et  de  l’aide  à  la  compréhension  des  images  qu’elle  propose,  est  appelée  à 

instaurer  une  constance dans  les  affichages  d’Urban Memory.  Elle  permet  en  effet  aux 

regardeurs  d’établir  un  lien  entre  les  diverses  « campagnes  d’information »  de 

l’entreprise.  Le  slogan  renforce  également  l’impact  du  logo  et  du  nom de  l’entreprise, 

eux  aussi  présents  dans  la  composition,  comme  une  signature  apposée  au  bas  de 

l’affiche.  

Suite  au  travail  de  réflexion  consacré  à  la  conception  des  panneaux 

« Gedächtnislücken »,  j’ai reconsidéré ce projet antérieur et pu noter l’évolution de mes 

travaux. En effet, la recherche d’une composition esthétisante de l’affiche ne correspond 

pas à l’intention de provoquer le doute sur la nature des panneaux plantés sur le terrain 

vague  (ou, désormais,  le  terrain en  construction). C’est  finalement  l’objet panneau qui 

l’emporte,  en  n’étant  pas  seulement  un  support  d’accrochage,  mais  une  surface 

participante de la lisibilité des images qui y sont intégrées. De cette façon seulement, le 

propos d’Urban Memory peut prendre place dans le mouvement de développement de la 

ville. 
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Dans  le  cadre de mon  entreprise  artiste,  j’ai  élaboré un  système de production 

destiné à l’investissement de lieux dans la ville, afin de créer des moments de rencontre 

entre sa mémoire et son développement. Cela correspond à un axe de travail spécifique 

d’Urban Memory,  laquelle étudie actuellement  les possibilités d’accéder prochainement 

à ces « sites d’exposition ».  

Par ailleurs, le travail de peinture en atelier demeure central dans ma pratique. Il 

est le commencement, la source de ma démarche, et peut contribuer à la promotion de 

l’entreprise  artiste.  Une  œuvre  de  commande  représente  par  exemple  un  capital  de 

grande valeur, surtout lorsque le client offre l’occasion d’associer la mémoire de la ville à 

la mémoire de son entreprise. 
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9. Rencontre de la mémoire de l’entreprise et de la ville 

Urban  Memory  n’est  pas  la  seule  entreprise  qui  évolue  sur  le  terrain  des 

mutations  de  l’urbain.  Sur  son  parcours,  elle  est  amenée  à  croiser  le  chemin 

d’entreprises  classiques,  présentes  de  différentes  manières  et  depuis  plus  longtemps 

qu’elle, en étant actrice des transformations, en les accompagnant, en en bénéficiant, ou 

en étant appelées à s’adapter à leur tour, prises dans les remous du développement des 

grands réseaux urbains du monde. 

Les projets d’affichage d’Urban Memory impliquent la connaissance d’entreprises 

déjà  implantées  dans  la  ville,  comme  la  compagnie  des  transports  en  communs  de 

Dresde ou les sociétés de travaux. Dans ce cas, l’entreprise artiste étudie les spécificités 

de ces unités économiques afin d’en revêtir les traits et de se fondre dans l’urbain.  

Pour d’autres projets, c’est la coopération étroite avec l’une d’entre elles qui peut 

permettre l’intégration d’Urban Memory dans les mutations. En effet, en se préoccupant 

de la place de la mémoire dans la ville en transformation, l’entreprise artiste peut aussi 

rejoindre les intérêts des entreprises classiques, soucieuses de valoriser et de conserver 

une mémoire de leur activité dans les transformations de la ville, ou d’attirer l’attention 

sur leur patrimoine et de questionner sur son devenir.  

 

De  2013  à  2014,  je  me  suis  investie  dans  un  travail  de  collaboration  avec 

l’antenne dresdoise d’une agence en communication et marketing qui siège à Munich239, 

afin  de  répondre  à  une  commande.  C’est  ce  à  quoi  se  réfère  la  première  partie  de 

l’analyse qui suit.  

Pour achever cette thèse, la seconde partie fait part d’un projet d’exposition sur la 

mémoire de l’ancienne centrale électrique Kraftwerk Mitte, en cours de réhabilitation, et 

aboutit  à  l’intention  de  relier  l’intervention  dans  l’urbain  aux  préoccupations 

écologiques de notre ère.  

                                                        
239 Par discrétion, le nom de l’entreprise n’est pas mentionné. 
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9.1. Une  bande  dessinée  pour  la  mémoire  de  l’entreprise  et  de 

l’urbain 

9.1.1. « Je suis artiste entrepreneuse » 

♦ Prise en main d’un statut 

Si  l’artiste  entrepreneur peut  avoir  tendance à  s’effacer derrière  le nom de  son 

entreprise,  sa  personne  représente  indiscutablement  un  point  de  repère  et  une 

référence  pour  les  potentiels  collaborateurs  et  clients.  L’artiste  reste  en  effet  le 

producteur, le créateur ; l’humain, en somme.  

Depuis 2012,  j’apprends à me présenter comme directrice d’Urban Memory. Par 

mon intermédiaire, donc, l’entreprise fait entendre son nom. Même si mon intention est 

de rendre l’entreprise visible par elle‐même sur les chantiers et autres espaces urbains 

qu’elle investit, ou à l’occasion d’expositions dédiées à la communication de ses projets, 

mon rôle est de l’incarner. Ce statut n’est pas évident à maîtriser, car je dois à la fois me 

mettre en avant afin de donner du poids à mon entreprise, et m’effacer derrière elle afin 

de la laisser agir.  

Au moment où j’ai entamé la rédaction de cette thèse, j’étais encore littéralement 

mon entreprise, tout comme mon entreprise était au travers de moi. L’expérience, ainsi, 

pouvait être comparable à un temps de gestation hors de la matrice après la naissance, 

comme  le  vivent  les  femelles  marsupiaux  avec  leur  progéniture.  Lorsque  je  parlais 

d’Urban  Memory,  j’avais  l’impression  de  parler  de  moi  à  la  troisième  personne  du 

singulier,  car  je  portais  l’entreprise  et  qu’elle  ne  vivait  pas  encore  en  dehors  de moi. 

Cette  situation  représentait  et  représente  encore  un  moment  de  transition,  à  l’issue 

duquel le passage du statut d’artiste à celui d’artiste entrepreneur, phase fondamentale 

du  processus  de  « conversion »  personnelle,  s’opère  comme  une mue.  Or,  il  n’y  a  que 

l’expérience qui peut mettre sur cette voie.  

Alors que je relis ces textes, trois mois plus tard, je sens que je me suis libérée de 

ce questionnement. J’ai compris que je demeurais la personne à l’origine de l’entreprise 

et de ses projets et que je ne devais pas hésiter à me présenter en tant que moi‐même, 

Tiphaine  Cattiau,  artiste,  car  c’est  ce  que  les  interlocuteurs  intègrent  le mieux. Urban 

Memory,  par  son existence, procure ensuite de  l’ampleur à mon  travail. Elle démontre 

mon engagement et relie mes productions entre elles, quelle que soit leur nature.  
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♦ Une expérience formatrice  

En  2013,  une  agence  en  marketing,  que  nous  nommerons  « agence  A. »  ou 

simplement « A. », s’est vue présenter le propos et la démarche d’Urban Memory en me 

rencontrant. Ce n’était pas  la première  fois que  l’agence me commandait une  toile –  il 

s’agissait en fait d’une deuxième rencontre. Lors de l’entretien avec le chef de projet d’A. 

à Dresde, ma tâche a été d’opérer un glissement de statut dans la perception que cette 

personne avait de moi. À cet effet, je me suis dotée d’une carte de visite arborant le logo 

d’Urban Memory et qui me présente comme « Geschäftsführerin » ou « directrice » afin de 

concrétiser cette nouvelle fonction que je me suis attribuée. Au début de l’entretien, j’ai 

été  accueillie  comme  artiste  indépendante.  À  mon  départ,  j’étais  devenue  directrice 

d’une jeune entreprise fictive, laquelle était vraisemblablement parvenue à conférer une 

nouvelle  dimension  au  service  proposé :  une  dimension  économique  et  actuelle,  en 

relation avec les questions de développement et de transformation de Dresde. Un aspect, 

de plus, en corrélation avec les aspirations de l’entreprise commanditaire.  

D’une certaine façon, cet entretien a pris une allure de performance artistique. En 

effet, même si le but premier de la rencontre était de m’informer au sujet de la requête 

de  l’entrepreneur, mon  intention  personnelle  d’introduire  l’existence  d’Urban Memory 

m’a positionnée dans un rôle presque théâtral. J’étais la même personne qu’à l’occasion 

de  la  première  commande,  mais  je  devais  convaincre  mon  interlocuteur  que  j’avais 

changé  de  fonction  et  que mon  travail  s’inscrivait  désormais  dans  un  concept  et  une 

action,  tous deux ancrés dans une question de société. Avec du recul,  cet événement a 

signifié pour moi une double performance, car, en plus de mon interlocuteur,  je devais 

me persuader moi‐même d’être devenue artiste entrepreneuse.  

♦ Analyse rétrospective 

À cet exercice oral s’ajoute, aujourd’hui, le défi de le retranscrire à l’écrit, dans la 

thèse. J’ai vécu une première expérience et je tâche à présent de me distancier d’elle en 

tirant la leçon de mes ressentis et de mes acquis, ainsi que, peut‐être avant tout, de mes 

faiblesses. J’entends, par ce dernier point, les aspects de mon rôle de présentation que je 

vais m’approprier avec le temps, ainsi que l’enjeu central qui est de m’assurer que « je 

suis ce que je décide d’être ».  

Il  serait  malhonnête  de  ma  part  d’affirmer  être  devenue  entrepreneuse  dès 

l’instant  de  la  naissance de mon  entreprise.  En  ce  qui me  concerne,  l’analyse  de  cette 

démarche est indispensable à la prise de possession du statut que je me suis crée et que 
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je  ne  cesse  de  modeler  progressivement.  En  somme,  je  pense  que  l’artiste  qui 

ambitionne  de  devenir  entrepreneur  doit  pratiquer  la  confiance  en  soi  dans  la 

perception de son entreprise et la communication de celle‐ci vers l’extérieur.  

L’artiste est, au départ, le pilier central de l’entité artistico‐économique qu’il met 

au monde. L’entretien du doute peut avoir des conséquences irréversibles. L’artiste doit 

croire en son entreprise avec la même énergie et la même conviction qu’il déploie dans 

la  création  d’une  œuvre.  Le  challenge  supplémentaire  réside  ensuite  dans  la 

présentation  de  soi  aux  côtés  de  son  œuvre,  dans  la  phase  de  « mise  en  orbite »  de 

l’entreprise. À la suite des premiers entretiens et de la réalisation des premiers projets, 

l’artiste ne peut que bénéficier de l’acquisition d’une expérience qui le soutient dans sa 

démarche.  

Telle est, quoi qu’il en soit,  l’hypothèse que  je  formule pour mon avenir et celui 

d’Urban Memory.  Je m’appuie,  pour  cela,  sur  les  conclusions  tirées  de mes  premières 

expériences et sur l’analyse d’entreprises artistes déjà existantes, dont les directeurs ou 

les équipes semblent parvenir à agir « par nature » comme des entrepreneurs,  tout en 

conservant leur authenticité artistique. Je me réfère ici, avant tout, à l’artiste Yann Toma 

et à sa présence croissante sur la scène artistique tout en soulevant de nombreux enjeux 

économiques  et  politiques,  ou  encore  à  l’équipe  Protoplast,  capable  de  porter  de 

nombreuses  casquettes  en  fonction  des  actions  qu’elle  mène,  tout  en  apportant  une 

grande attention à sa présentation. 

9.1.2. L’art et la commande 

♦ La relation commanditaire/artiste 

L’entretien avec l’agence A. a débouché sur une commande. 

« Prendre une commande » signifie, pour l’artiste entrepreneur, se faire livrer un 

cahier des charges à respecter, tout en conservant l’originalité de sa création, chère aux 

yeux du client. Cela signifie l’établissement d’un dialogue en amont, par l’intermédiaire 

duquel les deux parties peuvent exprimer leurs visions de l’objet à réaliser.  

En cours de projet, j’ai pu constater à quel point un tel contexte de travail pouvait 

se différencier de mes expériences précédentes. En effet,  lorsque l’artiste se dédie à sa 

création  en partant  de  sa propre  idée,  de  ses propres  émotions  et  attentes,  il  est  seul 

maître à bord. Vient ensuite le temps de la monstration de ses œuvres, au cours duquel 

les potentiels  intéressés  sont  libres de  se manifester.  S’ils  achètent,  ils  acquièrent une 
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œuvre entièrement conçue par l’artiste et  l’acceptent ainsi, car ils prennent possession 

d’un produit fini.  

En  revanche,  en  passant  commande,  l’acheteur  entame  l’acquisition  d’un  objet 

qu’il se donne le droit de concevoir avec l’artiste. Il est alors vital, pour ce dernier, que le 

terrain de chacun soit précisément délimité. L’artiste est à la fois décideur, dans le sens 

où  il s’agit de son œuvre, et exécuteur, car  il prend en compte  les demandes du client. 

L’artiste produit pour le client, mais il se doit de conserver sa façon de faire et l’intégrité 

de  sa  démarche.  De  la  même  façon,  le  commanditaire  exerce  un  droit  de  décision  et 

d’expression  de  son  opinion.  De  ce  fait,  les  conditions  de  réalisation  doivent  être 

débattues dès le départ, afin de ne pas porter atteinte aux droits de l’autre.  

Avec  l’agence  A.,  la  collaboration  s’est  déroulée  de  façon  harmonieuse,  car  les 

exigences des deux parties ont été  respectées. Les mises au point  réclamées par A.  en 

cours de production étaient réalisables et chaque fois formulées dans le respect de mon 

travail.  Il  est  indispensable pour  l’artiste de maintenir à  l’esprit que  les  remarques du 

client sont avant tout l’expression de son désir de participer au façonnement de l’œuvre, 

après avoir fourni l’impulsion de sa réalisation.  

♦ Trouver la complémentarité dans la commande 

A.  s’est  adressée  à  moi  dans  l’intention  de  me  faire  réaliser  une  œuvre 

« personnalisée »,  destinée  à  ses  bureaux,  lieux  fréquentés  par  les  employés,  les 

partenaires et  les clients. Un  lieu donc pas  totalement clos, qui participe à  la diffusion 

d’une image de l’agence et de ses valeurs.  

La demande  était  de produire une œuvre picturale  qui  se  concentrerait  sur  les 

deux  édifices  « phares »  de  sa  démarche  de  marketing  et  communication  à  Dresde, 

dédiée à la valorisation et à la promotion de l’héritage historique et culturel : le château 

de  la  Résidence  et  l’opéra  Semper  ‐  deux  bâtiments  désormais  consacrés  à  la  vie 

culturelle de la ville et symboles du prestige de la capitale saxonne reconstruite.  

Le tableau devait mettre en scène tant l’extérieur que l’intérieur de ces édifices et 

mettre  en  évidence  les  interventions  de  l’agence A.  comme  à  l’occasion  d’événements 

spécifiques. L’approche artistique, quant à elle, pouvait être menée en toute liberté et si 

possible, comme il le fut formulé, reprendre le style de composition « fragmentée », à la 

façon  des  bandes  dessinées,  utilisé  pour La Tour Albertplatz  en BD  (2010)  et Maritim 

Hotel (2011).  
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Afin  de  concevoir  un  projet  de  toile  pour  cette  agence,  j’ai  pris  appui  sur  la 

philosophie déjà formulée de ma nouvelle entreprise. Plus qu’une simple représentation 

du  château  et  de  l’opéra,  c’est  une  production  nourrie  de  concepts  artistiques 

étroitement  liés avec  l’histoire de  la ville que  j’ai  remise à A., presque un an après  les 

premiers échanges à ce sujet. L’œuvre s’inscrit dans un contexte de création à l’échelle 

de  l’entreprise,  et  pas  uniquement  de  la  commande.  L’œuvre  a  fait  partie  d’une 

recherche, elle a été un des temps de questionnement de la ville et de son passé, mené 

au travers du prisme de la reconstruction et de la mémoire urbaine.  

Pour  l’agence,  ces  particularités  offertes  par  Urban  Memory  ont  représenté  la 

« personnalisation »  souhaitée  de  l’approche  des  deux  édifices  principaux,  témoins  de 

son  activité  à  Dresde.  L’inscription  de  l’œuvre  commandée  dans  un  questionnement 

scientifique  des mutations  de  la  ville  valorise  l’action  de  A.  en  unissant  ses  valeurs  à 

celles  du  devenir  de  la  capitale  saxonne.  L’agence  affiche  ainsi  sa  conscience  et  son 

intérêt  pour  l’histoire  architecturale  et  humaine  de  son  espace  d’activité.  Elle  relie  sa 

présence dans  le centre historique à des symboles que celui‐ci  incarne :  reconquête et 

rétablissement  de  la  cité  dévastée,  persévérance  et  pouvoir  de  la  reconstruction, 

développement.  

En mêlant  son  activité  à  la  mémoire  de  Dresde,  l’agence  A.  génère  la  création 

d’une  mémoire  d’elle‐même.  Une  mémoire  de  l’agence,  établissement  commercial 

professionnel,  qui  témoigne de  sa présence et de  son mode d’action dans  la  ville. Une 

mémoire picturale, réalisée dans le souci de son individualité, et qu’A. transportera avec 

elle au fil de ses années d’activité.  

♦ Il en va des entreprises comme des villes 

Pour  Urban  Memory,  ce  travail  a  été  l’occasion  de  mettre  en  perspective  les 

possibilités de création d’une mémoire de l’entreprise en les associant aux mutations de 

l’urbain.  En  ce  sens,  l’entreprise  artiste  est  potentiellement  intéressante  pour  ses 

consœurs (les unités économiques), car elle est en mesure de leur proposer un service 

adapté au besoin de témoigner de leur propre activité et de leur existence, en lien avec le 

milieu  physique,  industriel,  économique,  politique,  commercial,  culturel  et  social 

qu’incarne  la ville. En effet,  si  cette dernière est  sans cesse en mouvement,  il en va de 

même pour  les  entreprises,  car  elles doivent  être  capables de  s’adapter  et  de prévoir, 

sans pour autant se détacher de leurs origines ni négliger le parcours déjà effectué.  
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D’autre  part, Urban Memory  comprend  les  entreprises,  car  elle  en  est  une,  elle 

aussi,  à  sa  manière.  Mais  elle  conserve  la  spécificité  de  ne  pas  subir  les  mêmes 

fluctuations économiques et de pouvoir décider elle‐même de ses orientations. De plus, 

elle  est  pilotée  par  une  direction  au  karma  artistique  et  non  capitaliste  et  qui  ne 

recherche pas  la rivalité. Ainsi,  l’entreprise artiste ne représente pas une menace pour 

l’entreprise classique, qui peut se confier à elle et au regard artiste qu’elle incarne, afin 

d’accompagner  ses  transformations  et  son  évolution.  Enfin,  en  se  penchant  sur  la 

mémoire d’entreprises comme A., qui exercent une activité en relation directe avec leur 

ville, Urban Memory  offre  au  regard  artiste  un moyen  de  perpétuer  son  aspiration  au 

témoignage des mutations de l’urbain. 

9.1.3. Réalisation 

Pour  la  commande  d’A.,  le  maîtres‐mot  a  été  « reconstruction ».  En  effet,  si 

l’intention de l’entreprise se cristallise dans le témoignage des mutations, force était de 

constater que  le  château et  l’opéra  s’inscrivaient dans  ce processus au  travers de  leur 

réédification  et  de  la  remise  sur  pied  de  leur  splendeur  architecturale,  après  avoir 

enduré la destruction de 1945. Il paraissait évident de traiter de ce phénomène, dans le 

but d’éclairer le chemin vers la mémoire de ces édifices monumentaux. 

♦ La phase de recherche et de conception 

Pour  ce  travail,  j’ai  à  nouveau  eu  recours  aux  archives.  C’était  une  nouvelle 

occasion de replonger dans  le passé architectural de Dresde, de contempler son allure 

d’antan  et  de  me  promener  mentalement  dans  les  rues  de  l’ancien  centre  ville  en 

effectuant des comparaisons avec la ville d’aujourd’hui.  

L’étape suivante a été de mettre au point un système visuel en adoptant les signes 

de la bande dessinée, afin de présenter  les différents événements qui ont déposé leurs 

empreintes sur les édifices.  

Puis a eu lieu la phase de production, qui s’est étendue sur plusieurs mois. 

Une découverte dans les archives 

Lors  de  la  consultation  des  archives,  le  centre  ville,  et  plus  précisément  les 

édifices de  la place de  l’opéra  reconstruits  à  l’identique, me  sont  apparus  comme  très 

familiers. J’ai pu mesurer, une fois de plus, la fascinante capacité humaine à rebâtir et à 

se  réapproprier  son  espace  pour  le  rendre  à  nouveau  viable,  après  un  épisode 

dramatique de table rase.  
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Dans le but d’amorcer le travail de création, je me suis dédiée à un long temps de 

réalisation  de  croquis  à  partir  de  photographies  anciennes.  J’étais  à  la  recherche  du 

meilleur point de vue et de la perspective la plus appropriée pour représenter le château 

et l’opéra sous différents aspects : entiers, en ruine et en chantier [Fig. 76].  

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 76. Vue du château de la 
Résidence en ruine, Dresde. 
Croquis, 2013, réalisé d’après 
une photographie de 1945. 

 

Ce  temps  de  recherche  a  été  à  la  fois  synonyme  de  liberté  et  d’incertitude.  Je 

dessinais  selon mes envies,  en quête de  fragments d’architecture à  intégrer, plus  tard, 

dans la toile. Je choisissais telle ou telle photographie parce qu’elle savait susciter mon 

intérêt,  sans  me  préoccuper  encore  de  la  future  composition.  Cependant,  j’étais 

consciente  que  cette  étude  était  capitale  pour  l’étape  suivante,  car  j’étais  en  train  de 

réunir la matière nécessaire à la construction de la toile. Même si je pouvais m’imagier 

plus ou moins vaguement l’aspect final de l’œuvre, ce sont les photographies d’archives 

qui en ont guidé la conception. Il était en effet essentiel, à mes yeux, de faire reposer ce 

travail sur une base d’images au témoignage indiscutable, afin de conférer une aura de 

véracité  à  l’œuvre –  véracité  dans  le  sens  où  le  spectateur  pourrait  se  fier  à  la 

représentation du passé, afin de s’en former sa propre représentation.  

 

Après  avoir  réuni  plusieurs  photographies  et  croquis  sur  lesquels  je  pensais 

pouvoir m’appuyer pour penser la composition de la toile, j’ai cherché un moyen de lier 

les  différents  temps  de  l’histoire  que  j’allais  évoquer.  C’est  à  ce  moment  que  j’ai  été 

frappée  par  une  photographie  en  particulier,  qui  m’a  ensuite  indiqué  la  direction 

d’interprétation à emprunter. Il s’agissait d’un cliché représentant un vieillard au cœur 

des décombres de l’église sainte Sophie. Je me suis empressée de réaliser un croquis de 

ce qui se présentait sous mes yeux [Fig. 77].  
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Fig. 77. Un vieil homme et son appareil photo dans les décombres de l’église Sainte Sophie, 
Dresde. Croquis, 2013, réalisé d’après une photographie de 1945. 

 

La  découverte  de  cette  photographie  m’a  fait  prendre  conscience  d’une 

dimension que je n’avais pas encore perçue : les archives que je tenais en main étaient le 

fruit  d’une  initiative,  celle  de  quelques  personnes  qui  avaient  vécu  au  moment  des 

bombardements  et  décidé de documenter  les  ruines de  la  ville  en  les  photographiant. 

Qu’il se soit agit d’une initiative privée ou municipale, le résultat est qu’aujourd’hui, il est 

possible de visualiser avec précision  l’état de  la ville  au  lendemain du mois de  février 

1945.  Des  individus  avaient  eu  la  présence  d’esprit  d’agir  de  la  sorte,  en  dépit  du 

bouleversement  qu’ils  étaient  en  train  d’endurer.  Ce  constat  a  soulevé  en  moi  une 

profonde  émotion.  J’étais  admirative  des  ces  femmes  et  hommes  dont  la  vie  avait  été 

marquée,  à  tout  jamais,  par  les  instants  qu’ils  étaient  en  train  de  conserver  grâce  à 

l’appareil photographique.  

L’observation  de  la  photographie  d’une  ruine  constitue  déjà  une  expérience  en 

soi. Mais se retrouver face à face avec la photographie d’un auteur de ces témoignages, 

entouré  de  cette  réalité  qui  était  la  sienne  au moment  de  son  action,  peut  être  d’une 

intensité encore plus forte.  

C’est  certainement  l’empathie  naturelle  qui  lie  les  êtres  humains  entre  eux, 

lorsque  l’un  se  présente  en  situation  de  souffrance,  qui  a  provoqué  l’émotion  qui m’a 

submergée.  Depuis  cet  instant,  je  n’ai  plus  su  me  défaire  de  cette  vision  et  me  suis 
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chargée  du  devoir  de  rendre  hommage  aux  photographes  des  ruines.  N’était‐ce  pas 

grâce  à  eux  que  j’allais  pouvoir  représenter,  en  2013,  le  passé  de  Dresde  après  la 

destruction ?  

C’est ainsi que le vieil homme est devenu mon fil rouge et que j’ai décidé de créer 

une mise en scène narrative qui allait relier l’évocation de ce personnage avec le présent.  

Choix des « composants » 

La  bande  dessinée  a  été  le  moyen  d’unir  une  trame  fictive  à  des  éléments  et 

événements de la réalité.  

Pour commencer, je me suis concentrée sur le château.  

J’ai  imaginé  un  personnage  d’aujourd’hui,  une  jeune  femme  qui,  peut‐être,  me 

représente, et qui se  livre à une exploration de  la ville de Dresde en se  lançant sur  les 

traces de l’histoire du château. Elle possède, dans ses documents, la photographie de son 

aïeul,  lequel  avait  participé  à  l’action  photographique  des  ruines  après  les 

bombardements.  

Ce cliché est le point de départ de la scène. La jeune personne a été interpelée par 

sa  mémoire  familiale  et  tente  à  la  fois  de  remonter  le  temps  et  de  retrouver  les 

empreintes du passé dans la ville d’aujourd’hui.  

Le  choix d’intégrer  ce personnage  actuel dans  le  fil  narratif  de  la  toile  souligne 

mon  intention  de  créer  un  accès  émotionnel  que  le  spectateur  peut  emprunter  afin 

d’accéder  à  un  récit  consacré  au  château.  La  toile  ne  représente  pas  seulement  de 

l’architecture, contrairement à la majorité de mes travaux, mais aussi une personne, une 

habitante de  la  ville,  en  train de vivre un moment qui  repose  sur  l’interrogation de  la 

mémoire urbaine.  

 

Les premières tentatives de composition se sont appuyées sur plusieurs éléments 

centraux :  la  jeune  femme,  la  photographie  de  l’ancêtre  et  ici  encore,  le  tramway  de 

Dresde. Ce dernier joue le rôle de point de repère chronologique.  

Dans mes premiers croquis, la réutilisation de ce moyen de transport avait pour 

but de distinguer  l’évocation du passé  et  du présent  en  représentant un  tramway des 

années 1950, des années 1970 et d’aujourd’hui, afin d’accompagner les grandes étapes 

de la reconstruction et de la reconnexion des quartiers de la ville. Ce référent provient 

d’une autre photographie d’archive, qui présentait l’un de ces trains baptisés « train des 
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ruines » (« Trümmerbahn »), lesquels avaient soutenu l’effort du déblaiement du centre 

ville après les bombardements.  

Grâce  aux  rails,  comparables  aux  vaisseaux  sanguins  d’un  corps,  le  cœur  de  la 

ville  semble  n’avoir  presque  jamais  cessé  de  battre.  J’ai  souhaité  inclure  ce moyen  de 

transport  dans  ce  nouveau  travail,  en  raison  du  rôle  qu’il  a  joué  au  lendemain  de  la 

destruction. 

 

Progressivement,  la  silhouette  du  tramway  a  occupé  de  plus  en  plus  d’espace 

dans mes dessins, pour finalement servir à nouveau de surface de projection d’un reflet : 

celle du château entièrement reconstruit ou, au choix, celle de l’édifice du passé avant sa 

destruction.  

Le tramway permet, en outre, par son déplacement, d’insuffler une dynamique à 

la composition. C’est ainsi qu’il a été mis en rapport avec la figure de la jeune femme, afin 

de la surprendre par son passage et de la placer ponctuellement face à la projection de 

l’image  du  château.  De  plus,  en  passant  à  vive  allure,  le  tramway  provoque  un 

déplacement d’air qui fait s’envoler des documents que détenait la jeune femme. J’ai fait 

appel à ce phénomène pour pouvoir dévoiler aux yeux du spectateur les photographies 

et  dépliants  qui  accompagnent  le  déplacement  de  la  personne.  Cette  astuce  a  rendu 

possible  l’intégration de plusieurs  images d’archives. De cette  façon, même si  la bande 

dessinée  sert  de  référence  dans  l’élaboration  de  la  trame  narrative,  elle  demeure 

librement interprétée car elle inclut des fragments d’histoire dans des espaces narratifs 

dispersés sur le support.  

Les cases ne cessent pour autant de jouer un rôle de séparateur d’images et, ainsi, 

de  temps.  Les  unités  visuelles  correspondent  à  des  unités  de  lieu  et  de  temps  qui  se 

retrouvent néanmoins réunis sur la toile. 

Mode de narration, découpage et agencement final 

Au cours du travail de construction, j’ai mis en relation la technique de narration 

employée pour cette composition avec la méthode du storytelling. La traduction qui me 

convient pour  ce mot  anglais  est  celle  de  « mise  en  récit ».  L’intérêt  de  cette méthode 

réside  dans  l’assemblage  du  récit  et  de  la  communication.  Sous  l’apparence  d’une 

histoire ou d’un conte, des informations relatives à la sphère quotidienne peuvent être 

livrées de façon séduisante et ludique. Elles touchent notre mémoire de l’enfance, notre 
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désir d’amusement et de divertissement. Une  fois de plus,  le  jeu est un moyen que  j’ai 

choisi pour invoquer un sujet non dénué de gravité.  

 

Progressivement,  les différents éléments se sont organisés dans des croquis qui 

correspondaient de plus en plus à l’idée que je me faisais de la planche de BD peinte que 

je voulais réaliser pour l’agence A [Fig. 78]. Le personnage semblait avoir trouvé sa place 

en bordure de  voie de  tram,  lequel,  apparaissant  subitement de nulle part,  reflétait  la 

silhouette  du  château  et  des  édifices  adjacents.  Autour,  voltigeaient  de  multiples 

photographies :  celle  du  photographe  des  ruines,  du  château  en  ruine  et  en 

reconstruction. Des cases sont aussi apparues aux extrémités de la page, complétant le 

panorama de l’histoire moderne de cet édifice.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 78. Première esquisse pour le premier 
pan du diptyque en bande‐dessinée 
(château), 42x27 cm, 2014.  

 

À ce stade du travail de composition, une rencontre avec le commanditaire était 

nécessaire, afin de  lui présenter un résultat né des premières  idées partagées. Grâce à 

une planche dessinée et aquarellée, aux différents éléments représentés en détail, [Fig. 

79],  un  dialogue  constructif  s’est  instauré,  au  cours  duquel  les  deux  parties  ont  pu 

s’assurer  de  l’intention  et  des  souhaits  de  l’autre.  Cette  étape  a  été  appréciée  par  le 

client, qui a dès lors pu se projeter sur l’objet final à venir, même si l’écart entre l’objet 

esquisse et l’objet toile restait considérable. Ce fut aussi l’occasion pour lui d’exprimer, 
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grâce  à  un  support  visuel  de  base,  quelle  place  les  différents  composants  devraient 

occuper dans l’image, afin de refléter au mieux les valeurs de l’agence.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 79. Seconde esquisse pour le premier 
pan du diptyque en bande‐dessinée 
(château), 60x42 cm, 2014. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 80. Esquisse pour le second pan du 
diptyque en bande‐dessinée (opéra), 
42x27 cm, 2014. 
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Élaboration du diptyque 

Au cours de ce même entretien, la création d’une seconde toile fut aussi évoquée. 

Celle‐ci  serait  dédiée  à  l’opéra,  à  la  façon  d’un  diptyque.  En  effet,  chacun  des  deux 

édifices  s’est  vu  attribuer  son  propre  support,  dans  un  souci  de  clarté  et  de 

différenciation des événements évoqués. Pour cette seconde toile, le souhait a été émis 

de  représenter  en  gros  plan  la  façade  principale  de  l’opéra  et  de  lier  ce  dernier  à  un 

événement  festif  de  grande  ampleur,  organisé  par  l’agence :  le  Semper  Opernball.  De 

plus, il faudrait évoquer certaines personnalités qui ont marqué l’histoire architecturale 

et musicale du lieu.  

Après avoir effectué le même type de recherches que pour la toile du château et 

réalisé  des  croquis  de  composition  [Fig.  80],  un  autre  rendez‐vous  avec  l’agence  A.  a 

permis l’obtention de l’accord pour le contenu de ce second pan. 

♦ Composer et peindre : un joyeux labeur 

C’est donc seulement à l’issue de plusieurs entretiens, de nombreuses recherches 

et de la réalisation de plusieurs ébauches que j’ai entamé le travail sur toile. 

Le résultat  final permet certainement d’entrevoir  l’étendue du chemin parcouru 

depuis les premières esquisses [Fig. 81]. 

 

C’est  couche  par  couche  que  j’ai modelé  du  pinceau  les  différents  éléments,  en 

partant  d’une  composition  pré‐dessinée  au  lavis,  c’est‐à‐dire  à  l’aide  de  couleurs  très 

diluées, afin de tracer les ensembles principaux à peindre par la suite.  

Les deux toiles sont ainsi organisées qu’elles proposent diverses « fenêtres » sur 

le  passé  et  le  présent  en  lien  avec  les  lieux  mis  en  scène.  Chacune  d’entre  elles 

représente une entité en soi. Certes, toutes les cases peuvent être embrassées en même 

temps  par  le  regard, mais  chacune  d’elles  réclame  ses  contours  et  ses  limites,  afin  de 

raconter son « instant de temps », son moment de l’histoire. La composition a donc été 

mûrement préméditée, préconçue, et n’a laissé place à la spontanéité qu’au cœur même 

de chaque élément à peindre, une fois que leur place avait été définie avec précision.  
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Fig. 81. Eine Erforschung der Stadt – Dresden , Seite 1 & 2, Comic (Une exploration de la ville – 
Dresde, pages 1 & 2, BD), 2x 120x100 cm, 2014. 

 

Peinture et subjectivité 

Sur  ces  toiles,  comme  pour  d’autres  travaux,  les  images  peintes  d’après  des 

archives photographiques sont le résultat de mon interprétation et de mon approche, à 

un moment donné de ma propre histoire.  

Comme  le  souligne  le  philosophe  et  historien  de  l’art  français  Georges  Didi‐

Hubermann, « être devant une image, c’est être devant du temps »240. Cela signifie, à ses 

yeux, que « dans  toute  image,  il  y  a  à  la  fois de  l’actualité,  du désir  et de  la mémoire : 

quelque  chose qui  révèle du présent,  quelque  chose qui  tend vers  le  futur,  et  quelque 

chose qui vient du passé »241.  

D’une certaine façon, mon diptyque est un nœud temporel qui active le passé et la 

mémoire, laisse ressentir l’actualité au cours de laquelle l’œuvre a été réalisée (actualité 

qui  devient  elle‐même  bien  vite  du  passé),  et  continue  son  parcours  au  travers  des 

nouveaux regards qui la rencontrent. En outre, j’ai conçu ces images d’une manière qui 

n’aurait certainement pas été celle d’il y a quelques années et qui se distingue peut‐être 

aussi de ma pratique dans les années à venir. Ce que je donne à voir est nécessairement 

                                                        
240 Didi-Hubermann, G., interviewé pour la revue Télérama, n°3283, 15-21 décembre 2012, p. 08. 
241 interviewé pour la revue Télérama, n°3283, p. 08. 
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imprégné  de ma  subjectivité  du moment,  ce  qui  ne  doit  pas  être  compris  comme  un 

préjudice porté au souvenir mis en scène. Au contraire, cette subjectivité est essentielle 

afin de transporter des informations visuelles regroupées par une personne à l’intention 

d’un groupe d’autres personnes.  

Le  canal  subjectif,  cette  voie  de  communication  de  la  pensée  vers  autrui,  est  à 

considérer  comme  un  moyen  de  transmission.  Il  est  porteur  d’un  contenu  qui, 

indiscutablement, a existé ou existe encore indépendamment de cette subjectivité. Ainsi, 

le château, le train des ruines ou encore le tramway apparaissent dans la composition au 

travers de ma perception et de sa « mise en image », alors qu’ils mènent une existence 

détachée de cette intention, dans leur environnement propre qu’est la ville. 

Description du premier pan 

Le diptyque,  intitulé Une Exploration de la ville – Dresde, pages 1 & 2, BD  (2014), 

est  dédié  à  l’accrochage  en  intérieur.  Il  n’a  pas  été  conçu  pour  servir  une  démarche 

d’affichage  dans  l’urbain.  Il  répond  à  une  demande  particulière  de  présenter  une 

approche  d’édifices  du  centre  historique  de  Dresde  pour  un  accrochage  dans  un  lieu 

spécifique.  De  plus,  les  deux  toiles  recèlent  un  foisonnement  d’informations  qui 

demande  un  temps  d’observation  tel  que  le  suggèrent  les  espaces  muséaux.  Leur 

présence sur des murs au sein d’une structure privée est donc des plus adaptée.  

Lorsque l’œil rencontre les toiles pour la première fois,  il est tout d’abord attiré 

par  l’intensité  des  tons  choisis  pour  les  toiles,  ainsi  que  la  multitude  d’éléments 

représentés  et  qu’il  peut  reconnaître  aisément.  Les  toiles  sont  le  support  d’un  récit 

imagé, d’une mise en scène et d’une représentation de  lieux  identifiables par ceux qui 

connaissent la ville de Dresde.  

La  compréhension  du  fil  narratif  des  deux  ensembles  s’effectue  par  le  biais  de 

plusieurs indices.  

D’une  part,  les motifs  centraux  constituent  le  point  de  départ  de  la  lecture  des 

œuvres et s’ensuivent d’un mouvement circulaire ou en spirale, semblable à celui d’une 

coquille d’escargot, qui guide le regard au travers de la toile. D’autre part, le découpage 

en  cases  favorise  aussi,  peut‐être  par  « habitude »  pour  certains  spectateurs,  le 

déplacement d’une unité à une autre. Pour finir, des indications chronologiques, sous la 

forme de dates, fournissent des repères afin de circuler d’une époque à une autre sur le 

même support de représentation.  
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Sur  la  première  toile,  c’est  la  jeune  femme  qui,  certainement  le  plus  souvent, 

accroche  le regard. Elle porte des vêtements d’aujourd’hui et un sac qui affiche  le  logo 

d’Urban Memory en miniature sur la toile. La position de la jeune personne, légèrement 

inclinée vers la droite, indique le sens de lecture à suivre.  

Après  avoir  constaté  l’expression  de  surprise  dessinée  sur  son  visage,  le 

spectateur s’aperçoit à son tour de la raison de son étonnement : l’apparition soudaine 

du  reflet  du  château  devant  ses  yeux.  La  réaction  du  personnage  symbolise 

l’ébahissement,  tant positif que négatif, que produit  la reconstruction sur  les habitants 

de la ville. L’apparition du tram provoque celle du reflet et donc l’émergence de la ville 

devant le regard du spectateur. La ville s’est redressée et est capable de surprendre. 

Par  la suite,  le regard entame une descente vers  la droite de  la composition, en 

rebondissant  sur  les  photographies  et  brochures  que  le  personnage  central  laisse 

échapper  de  ses mains.  Le  glissement  vers  le  bas  de  la  toile  permet  de  discerner  les 

contours de la vitre du tram et de reconnaître la couleur jaune vif de ses parois.  

Sur  ces  mêmes  parois  sont  apposées  des  affiches  autocollantes,  supports 

publicitaires  créés  pour  les  tramways.  À  droite  et  à  gauche  de  la  jeune  femme,  le 

spectateur  renseigné peut  reconnaître une  représentation de  l’intérieur d’une salle du 

château : la célèbre voûte verte ou grüne Gewölbe, dont le nom apparaît lui aussi sur la 

publicité.  Par  cette  autre  astuce,  le  regard  est  à  la  fois  guidé  autour  et  au  cœur  du 

château. La notoriété de l’édifice ne s’affiche en effet pas uniquement au travers de son 

architecture, mais aussi des collections d’art et de son arrangement intérieur.  

 

Sur  fond de  reflet et de  tramway,  s’envolent vers  la droite une photographie et 

une  brochure.  La  première  est  la  clé  de  la  composition  car  elle  représente  le 

photographe des ruines et indique l’année 1945. La seconde est un document informatif 

illustré,  consacré à  la  collection  royale. Ce dernier  élément est une autre  ruse qui m’a 

permis d’introduire un détail cher au commanditaire, à savoir les joyaux de la collection 

du musée.  

Le  mouvement  de  chute  de  ces  documents  est  accentué  par  des  traces 

caractéristiques du monde de  la bande dessinées.  Il  s’agit de  tirés qui  indiquent qu’un 

objet ou une personne se déplace avec rapidité. En suivant ces lignes du regard, l’œil se 

pose  sur  la  représentation  peinte  d’une  photographie  librement  interprétée,  qui 

respecte néanmoins la disposition des éléments architecturaux d’origine. L’année 1985 

indique  que  la  réunification  n’a  pas  encore  eu  lieu  et  rappelle  ainsi  que  le  château 
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entamait à peine sa réédification. Au premier plan, des personnages fictifs, aux positions 

inspirées de documents d’archives, nous démontrent que la vie avait su reprendre son 

cours  malgré  la  destruction  de  la  ville.  Plus  loin,  sur  le  trottoir,  une  personne  âgée 

appuyée sur une canne et un couple de jeunes parents poussant un landau symbolisent 

le cycle de la vie et la (re)naissance, qui se lit aussi dans la reconstruction de la ville. 

 

Cette  photographie,  délimitée  comme  une  case  de  bande  dessinée,  vient 

s’intégrer à un ensemble d’autres cases présentes au bas de  la composition. Elles sont 

reliées  par  un  échappement  de  fumée  qui  sort  de  la  cheminée  d’une  locomotive, 

représentée en bas à gauche de la toile.  

Ce petit train des ruines, lui aussi indicateur de l’année 1945, tire des wagon de 

débris dont la forme rectangulaire est prolongée de trois cases de petite taille situées sur 

la  droite.  Comme  si  elles  étaient  tirées  elles  aussi  par  la  locomotive  à  vapeur,  elles 

suivent le chemin du train qui s’enfonce dans la ville en ruine. Ces trois cases de couleur 

sombre rappellent  l’incendie de  la ville à  la suite des  trois principaux bombardements 

menés en février 1945. À la façon d’une caméra qui effectue une série de prises de plans 

de  plus  en  plus  rapprochés,  l’enchaînement  des  trois  cases  zoome  sur  la  tour 

Haussmann  du  château  et  dont  le  toit  s’est  écroulé  sous  les  flammes.  La  fumée  de  la 

locomotive, qui enveloppe ces cases, les incorpore dans le reste de la composition en les 

rattachant à la case du train des ruines.  

 

Cette même fumée, qui s’élève dans le ciel, conduit ensuite le regard vers la partie 

gauche de  la  toile, sur  laquelle voltigent d’autres documents échappés des mains de  la 

jeune femme.  

Le spectateur, à ce point de  la  lecture de  l’œuvre, s’est certainement  familiarisé 

avec la pluralité des temporalités de la composition. Il prend d’abord connaissance d’une 

esquisse peinte d’après une photographie qui fournit une vue d’ensemble du château en 

ruine. Le fond de cette case en perspective fusionne avec celui de la publicité sur la paroi 

du  tram,  rappelant  ainsi  l’origine  commune  de  chaque  élément  représenté  par  de  la 

peinture sur une toile.  

Plus bas, ensuite, il note la présence d’un prospectus qui offre une vue d’une des 

cours  intérieures  du  château  rénové.  Cette  cour  est  coiffée  d’un  toit  transparent, 

protecteur d’une partie  de  l’édifice.  La  bulle  que  forme  le  toit  est  emblématique de  la 
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renaissance de l’ancien édifice royal et de sa réintégration dans le patrimoine vivant de 

la ville.  

La proximité des deux documents précédemment décrits provoque en outre un 

contraste,  tant  par  l’intensité  des  couleurs,  le  détail  de  la  représentation  et  la 

métamorphose du bâtiment.  

 

Pour  finir,  le  regard  remonte  vers  le  haut  de  la  toile,  pour  s’arrêter  au  niveau 

d’une  case  découpée  à  la  façon  d’une  vitre  de  tram,  en  deux  parties  horizontales  de 

tailles  inégales.  Cette  fois,  c’est  en  noir  et  blanc  qu’est  traitée  l’image  peinte,  dans 

l’intention d’évoquer le caractère photographique des images dont la toile est inspirée. 

Datée  de  1993,  cette  autre  vue  témoigne  de  la  phase  de  reconstruction  du  bâtiment, 

avant de pouvoir le contempler indirectement dans le reflet de la vitre de tram voisine, 

inclinée sur le support afin de rendre compte du déplacement du tram.  

C’est ici que la boucle se referme. L’issue de la spirale est néanmoins matérialisée 

par un autre signe de l’univers de la BD, à savoir la bulle, dans laquelle un grand point 

d’exclamation vient apporter une explication sur l’état de la jeune femme au moment du 

passage du tram. De plus, cette bulle confère un caractère ludique à la composition, en 

venant confirmer la fantaisie de l’approche artistique adoptée. 

Description du second pan 

Si  la  jeune  femme est  tournée vers  la droite,  c’est  aussi pour  relier  la première 

toile à la seconde, autre pan du diptyque pour lequel les choix de traitements picturaux 

se devaient d’instaurer une harmonie avec  la toile du château. Dans  le but de créer un 

ensemble, la toile cadette reprend les tons ocres qui ressortent d’une partie de la palette 

de son ainée. Le système de cases est réemployé et quelques éléments, tels la bulle, les 

étiquettes  des  dates  ou  l’évaporation  de  fumée,  renvoient  aussi  au  contenu  de  la 

première toile. 

Pour cette toile consacrée à l’opéra Semper, l’accent est porté sur la composition 

architecturale de l’édifice, en le laissant occuper, cette fois, la majorité de l’espace de la 

toile. Le bâtiment est représenté de nuit, contrairement à la scène du tram qui se joue de 

jour. La lumière provient à la fois des lustres de l’intérieur de l’édifice et des éclairages 

artificiels projetés sur sa façade. Ce sont les jeux d’ombre et de lumière qui révèlent les 

traits du bâtiment : colonnes, chapiteaux, pierres, balcons, fenêtres…  
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Ici  encore,  la  représentation  picturale  s’attache  à  transmettre  une  idée  du 

bâtiment la plus proche possible de celui présent dans la ville. Cette toile, d’une certaine 

façon, célèbre l’opéra reconstruit et restitué à la ville. Ce derner est mis en valeur par les 

jeux  de  lumière  exécutés  à  l’occasion  de  l’événement  annuel  du  grand  bal  de  l’opéra 

organisé par l’agence A. . La représentation de l’édifice à l’occasion de cette grande fête 

l’inscrit dans l’actualité, car la toile raconte un moment précis et identifiable de la vie de 

ce lieu de culture.  

 

Cette  composition,  comme pour  celle  du  château,  a  pour  but  de  présenter  tant 

l’extérieur du bâtiment que son intérieur. Ainsi, la partie supérieure de la toile, encadrée 

d’une  large  case,  est  réservée  à  l’architecture  et  aux  événements  de  destruction  et  de 

reconstruction de  l’édifice. Tels des Kakemonos,  de  longues  cases  verticales datées de 

1945 complètent, aux extrémités gauche et droite de  la  toile,  la vue de  face de  l’opéra. 

Peintes dans  tes  tons sombres, elles  livrent un témoignage de  la ruine que  fut  l’édifice 

avant de pouvoir être animé à nouveau d’une vie artistique.  

Le  tracé de  la  courbe du bâtiment n’est pas  interrompu.  Seuls  les  contours des 

cases créent une séparation de l’image peinte.  

Plus haut, sur la gauche, une case datée de 1977 relate, avec une légère tendance 

à  l’abstraction,  l’épisode de  reconstruction,  comme  le  fait  la  case datée de 1993 sur  la 

toile dédiée au château. Ces trois cases de la toile de l’opéra, qui introduisent la notion 

de temps dans la composition, sont placées comme des filtres sur le bâtiment lumineux. 

Ils révèlent son passé par fragments et sa fragilité.  

C’est ensuite un tracé triangulaire qui vient construire la composition. Le triangle 

est  dessiné  par  trois  visages  –  trois  hommages  rendus  à  des  personnalités  qui  ont 

marqué la vie de l’opéra.  

La base du triangle se situe en haut de l’ensemble et la pointe au bas de la grande 

case  supérieure.  À  cet  endroit  apparaît  un  portrait  « immatériel »,  résultat  d’une 

projection et de jeux de lumières dans un dégagement de fumée. Il s’agit du portrait de 

l’architecte  allemand  de  l’opéra :  Gottfried  Semper,  dont  l’aura  vient  imprégner  la 

perception  de  l’édifice  sur  la  toile.  Cet  hommage  est  accompagné  de  celui  rendu  aux 

compositeurs allemands Carl Maria von Weber et Wilhelm Richard Wagner. Leur nom 

est indiqué discrètement dans les cases qui leur sont destinées en haut de la toile.  

Weber est représenté sous la forme d’une statue, à l’image de celle qui se trouve 

non loin de l’opéra. Cette case comporte aussi une bulle de bande dessinée qui révèle la 
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nature de la méditation de l’homme de pierre : la composition musicale. La légèreté des 

notes  de  musique  qui  apparaissent  dans  la  bulle  vient,  de  plus,  contrebalancer 

l’irruption du point d’interrogation dans la toile attenante.  

Plus  bas,  on  distingue  de  minuscules  elfes  qui  s’échappent  de  la  partition  de 

pierre.  Ils proviennent de  l’opéra Oberon que Weber  composa en partie  au  cours d’un 

séjour à Dresde en 1826.  

Sur la toile, les elfes volent le long de l’édifice central pour rejoindre, finalement, 

le « socle » de la composition où voltigent d’autres personnages. Ce sont les danseurs du 

bal de l’opéra, qui occupent la scène le soir de l’événement. La salle est le théâtre d’une 

profusion  de  jeux  de  lumières  qui  viennent  souligner  la  gaité  du moment.  Cette  case, 

toute en largeur, fait pénétrer le spectateur au cœur de l’édifice. Les balcons de la salle 

tracent  des  courbes  ascendantes,  tandis  que  les  courbes  de  la  façade  extérieure  sont 

descendantes.  Cet  aspect  rappelle  l’intention  de  l’architecte  de  révéler  la  construction 

intérieure du bâtiment par sa structure extérieure. Intérieur et extérieur se complètent 

ainsi par des forces opposées en apparence, mais en fait harmonieusement agencées.  

Le dernier angle aigu du triangle est, quant à lui, plus austère. Il évoque Wagner 

par le biais d’une référence à l’opéra « Le Vaisseau fantôme » (Der Fliegende Holländer) 

dont  la  première  représentation  eut  lieu  à  Dresde  en  1843.  Dans  cette  case  se 

distinguent  les  trais  du  compositeur  sur  fond  de  tempête,  laquelle  agite  une mer  qui 

tente de renverser un navire égaré.  

L’évocation  de  Weber,  Wagner  et  Semper,  ainsi  que  la  représentation  du  bal, 

mettent  en  valeur  les  différents  arts  mis  en  scène  par  l’opéra  Semper :  l’opéra  et 

l’orchestre (la musique, cinquième art selon Hegel),  la danse (quatrième art), ainsi que 

l’architecture (premier art). Le tout est mis en scène par une combinaison du troisième 

et du neuvième art : la peinture et la bande dessinée.  

Vue d’ensemble 

Le  diptyque  forme  un  système  visuel  complexe,  qui  alterne  des  références 

temporelles,  locatives et événementielles, comme en réponse à un  fantasme personnel 

qui  serait  celui  de  cerner  l’histoire  d’un  lieu  en  un  coup  d’œil.  Le  diptyque  révèle 

différents moments de l’histoire de ces bâtiments, convoque leur mémoire au travers du 

destin de la ville et inscrit leur objet principal dans le déroulement d’actions empruntées 

au présent.  
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Par une représentation fidèle de l’architecture des bâtiments, le diptyque permet 

au  spectateur  d’aborder  immédiatement  son  contenu.  Dans  ce  travail,  les  images 

racontent une histoire, que  le système de  la bande dessinée vient organiser. Les  toiles 

soulignent  à  la  fois  les  valeurs  de  l’entreprise Urban Memory  (mémoire,  témoignage, 

transformations) et de l’agence A. commanditaire (valorisation du patrimoine de la ville, 

création de concepts marketing et méthodes de communication).  

 

Il  se  pourrait  que  le  diptyque  soit  interprété  comme  une  publicité,  certes  de 

nature picturale, mais dont les deux entreprises pourraient tirer profit en s’appuyant sur 

une relation  identitaire à  la ville. Or, c’est avant  tout  le parcours architectural de deux 

grands  édifices  de  la  ville  qui  est  mis  en  lumière  et  auquel  Urban  Memory  rend 

hommage. En effet,  si  la mémoire de  l’entreprise et de  la ville  se  recoupent,  il ne peut 

être exclu qu’elles puissent tirer un bénéfice l’une de l’autre et à des fins désintéressées. 

 

 

S'attacher  à  l’observation  de  la  mémoire  de  l’urbain  en  contexte  de mutations 

amène à considérer différents niveaux et phénomènes de transformations. En plongeant 

dans  les abysses de  la ville,  le mouvement qui habite  les différents points de mutation 

semble les relier. Il est à la fois possible de percevoir une tendance générale qui anime la 

totalité  de  la  ville  et  de  se  concentrer  sur  des  cas  isolés,  qui  permettent  d’affiner  une 

étude globale. En choisissant un lieu précis à analyser puis  investir,  l’entreprise artiste 

se donne ainsi les moyens de pénétrer les transformations au plus près et de livrer des 

témoignages précis du phénomène. 

Pour conclure cette étude, j’ai tenu à me distancier du centre historique et des ses 

joyaux d’architecture afin de me pencher sur la reconversion d’un site industriel. Cette 

dernière  est  symptomatique  des  nouvelles  orientations  économiques  et  des  étapes 

déterminantes dans le développement de la société. Le sort de ces sites, qui occupent de 

grands espaces en bordure ou dans les villes, est révélateur de l’engagement de celles‐ci 

à conserver, ou pas, les traces d’une ancienne activité qui a imprégné l’identité urbaine.  
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Eine Erforschung der Stadt – Dresden , Seite 1 & 2, Comic  

(Une exploration de la ville – Dresde, pages 1 & 2, BD), 2x 120x100 cm, 2014. 
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9.2. Un projet pour Kraftwerk Mitte avant sa réhabilitation 

Non loin du centre historique de Dresde, l’ancienne centrale électrique de la ville 

sort  progressivement  d’un  long  sommeil.  L’espace  industriel  qui  produisait  de 

l’électricité grâce à de l’énergie fossile depuis la fin du XIXe siècle avait fermé en 1994. 

Aujourd’hui, il fait l’objet de plans de réhabilitation [Fig. 82].  

 

 

 

 

Fig. 82. Vue sur l’entrée de la 
centrale Kraftwerk Mitte, 
Dresde, 2013. Photographie : 
Emmanuel Cattiau. 

 

C’est  en  2013  que,  au  travers  d’Urban Memory,  j’ai  commencé  à m’intéresser  à 

Kraftwerk Mitte (« centrale du quartier Mitte »), alors que celle‐ci était en grande partie 

abandonnée. Le grand édifice Kesselhaus (construction abritant une chaudière) avait été 

détruit en 2006, ce qui eut pour conséquence d’amputer la centrale de son emblème.  

En  2013,  bien  que  les  intentions  de  réhabilitation  étaient  connues,  les  travaux 

n’avaient pas encore commencé. Or, au moment de la rédaction de cette thèse, Kraftwerk 

Mitte  est désormais en chantier de construction et de rénovation. Le  futur site devrait 

être destiné à des espaces culturels et devenir un pôle d’activité pour les entreprises du 

domaine de la « Kreativwirtschaft », ou « industrie culturelle » en français.  

Dans  le cadre de mon entreprise artiste,  j’ai ébauché un concept d’exposition  in 

situ qui pourrait  accompagner  la mutation du  site,  afin de produire un  témoignage de 

l’état de transition dans lequel la centrale a longuement demeuré. Ce projet demeurera 

fictif, malgré son approbation par l’entreprise propriétaire des lieux242.  

Le développement qui suit a donc pour objectif de rendre compte du processus 

d’élaboration  du  projet  et  de  l’apport  qu’il  aurait  constitué  pour  la  mémoire  de 

                                                        
242 Le rendez-vous s’est déroulé en décembre 2014 avec trois représentants de l’entreprise en distribution 

d’énergie de Dresde. Le projet a été validé dans un premier temps, puis annulé, en raison de la certitude du 
démarrage des travaux au moment où l’exposition aurait pu avoir lieu (été 2016). Seule la saison chaude 
permet de tels événements, en raison de l’état actuel du seul bâtiment encore vide et donc potentiellement 
encore disponible. Or, l’été 2015 représentait une échéance inconcevable, en raison des demandes de 
subvention à effectuer en amont, de la création d’un collectif pour la conception et la réalisation de 
l’exposition et du temps de travail nécessaire aux artistes.  
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l’ancienne centrale électrique et de l’entreprise en distribution d’énergie de la ville. Cette 

étude est une piste pour la réalisation d’autres projets. 

9.2.1. Pour une mémoire de l’entreprise en reconversion 

Pour  façonner  le  projet Kraftwerk,  je  me  suis  appuyée  sur  le  projet  LABEX  de 

l’institut  ACTE  (université  Paris  1  Panthéon‐Sorbonne),  dédié  à  la  création  d’une 

mémoire  de  l’entreprise  en  France  et  plus  précisément  en  région  parisienne.  Dans  ce 

projet, il est question de mettre au point des processus d’exploitation et de valorisation 

d’archives  industrielles  en  relation  avec  un  milieu  socio‐économique  donné243.  Les 

recherches de LABEX tendent à questionner, par  l’approche artistique,  l’héritage d’une 

activité  industrielle  passée,  le  rôle  de  l’archive  et  la  place du patrimoine dans  la  ville. 

Convaincu  que  « l’histoire  des  entreprises  est  porteuse  d’une mémoire  collective »244, 

l’institut  ACTE  souhaite  mettre  en  place  un  réseau  de  théoriciens  et  de  praticiens 

investis  dans  une  nouvelle  forme  de  « valorisation  de  l’archive,  entre  histoire  et 

prospection créative »245 dans le but, par exemple, de valoriser un parc industriel dont la 

reconversion est vitale, et d’encourager ainsi les investissements économiques.  

De  plus,  en  symbiose  avec  leur  époque,  les  travaux  artistiques  et  scientifiques 

destinés  aux  anciens  sites  industriels  se  doivent  de mettre  en  avant  la  nécessité  d’un 

avenir durable sous tous les aspects, y compris écologique, et  le déliement du « dogme 

de  la croissance ». Constituer une mémoire de  l’entreprise dans ce contexte ne signifie 

cependant pas la dissimulation de défauts, ni la mise à l’écart d’une partie de l’histoire à 

cause  de  la  dénonciation  dont  elle  pourrait  faire  l’objet  aujourd’hui  (impacts  sociaux 

négatifs,  désastres  environnementaux).  Au  contraire,  l’abord  de  cette mémoire  par  le 

regard  artiste  doit  libérer  l’entreprise  d’un  éventuel  poids  de  culpabilité,  d’une  honte 

probable, tout comme ses apports au développement des villes peuvent être soulignés. 

L’artiste, en effet, ne se positionne pas en  juge mais en  témoin. Ses productions et  ses 

actions doivent viser davantage  la réparation et  la guérison que  la dénonciation. Ainsi, 

en proposant une approche sensible et prévenante de sites industriels en réhabilitation, 

l’artiste tente de favoriser une conscience  informée du passé, afin de guider  les efforts 

de développement.  

                                                        
243 Objectifs décrits dans un document interne de l’institut ACTE, intitulé « Fiche de projet Labex », rédigé en 

2013. 
244 Fiche de projet Labex. 
245 Id. 
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Le projet LABEX, qui est appelé à se développer hors des frontières françaises, a 

offert un cadre de réflexion et d’échanges de choix sur les possibilités d’approche du site 

de Mitte par Urban Memory. Les bases de la recherche permettent d’emprunter plusieurs 

voies  et  il  m’a  donc  semblé  nécessaire  de  déterminer  précisément  l’objectif  de  mon 

entreprise artiste, en correspondance avec la recherche de création d’une mémoire pour 

la centrale de Dresde. La question centrale se posa au sujet de la nature de la mémoire 

dont il pouvait être question. 

9.2.2. La mémoire de l’entreprise au travers des traces architecturales 

S’il  existe  des  archives  photographiques  des  installations  ainsi  que  des 

documents  informatifs  sur  l’ancienne  activité  de Kraftwerk Mitte,  ceux‐ci  ne  sont  que 

difficilement accessibles. Pourtant, les édifices conservés ne souffrent d’aucun défaut de 

visibilité.  En  outre,  les  locaux,  inaccessibles  au  public,  ont  fait  l’objet  d’un  travail  de 

photographie commandé à un artiste et disponible au grand public. C’est donc à partir 

de cette base qu’un nouveau projet artistique aurait pu se développer dans un premier 

temps.  

 

Les  façades  des  bâtiments,  leur  composition  et  leur  agencement,  ainsi  que  les 

différents types de sols qui s’entremêlent sur le terrain livrent, à eux seuls, une grande 

variété de  signes de  l’ancienne activité du site. L’architecture de  la  centrale peut donc 

être un point de départ pour un  travail de questionnement du  lieu, encore porteur de 

traces de « l’avant », et déjà infiltré de projections pour « l’après ».  

C’est ce moment pré‐reconversion qui a m’a intéressée et dont j’ai souhaité livrer 

un  témoigner au  travers de productions artistiques. Pour présenter mon  intention,  j’ai 

réalisé un document informatif sous la forme d’une brochure de plusieurs pages, lequel 

révèle les objectifs et la démarche envisagée246.  

La rédaction du projet a été guidée par l’idée de programmer une exposition de 

groupe  au  sein  même  de  la  centrale,  dans  des  salles  qui  ne  seraient  pas  encore 

réhabilitées.  

La brochure a été remise au propriétaire de la centrale et a permis la rencontre 

de décembre 2014 dans les locaux de l’entreprise. Le document étant rédigé en langue 

allemande,  je me propose  ici de  transmettre son contenu de  façon globale en  français, 

                                                        
246 La brochure se trouve page 300, à l’issue de ce chapitre.  
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tout  en  renvoyant  à  la  consultation  du  document  d’origine  pour  les  illustrations  et  la 

mise en page.  

Dans une première partie  (pages 01 et 02),  la brochure contextualise et  fournit 

les mots‐clés du projet dédié à la centrale Kraftwerk Mitte. Ensuite (pages 03 à 06), elle 

présente Urban Memory au travers de son approche de  la mémoire dans  l’urbain et de 

ses productions. J’ai choisi comme intitulé de projet artistique et culturel « Esthétique de 

la  fragilité  et  de  l’éphémère  du  bâtiment  industriel »,  afin  de  rendre  palpable  la 

dialectique que contient un site de nature énergétique et symbole de puissance, une fois 

à l’abandon.  

Le  projet  présente  trois  aspects  centraux :  le  fait  qu’il  soit  dédié  à  la  ville  de 

demain,  qu’il  s’inscrive  dans  un  cadre  d’étude  scientifique  et  qu’il  sera mené  par  une 

dynamique de travail de groupe.  

La  démarche  repose  en  outre  sur  le  constat d’une  image  représentative  du 

bâtiment industriel dans la société, face aux impacts inévitables des cycles du temps. Le 

destin  de  la  substance  architectonique  de  la  centrale  est  alors  évoqué  comme  source 

d’inspiration et de créativité, en s’appropriant les traces encore visibles du passé avant 

la reconversion (travail sur le dépôt, l’empreinte, le reste, l’absence).  

Dans le but de maintenir le lien entre passé, présent et futur et de favoriser ainsi 

l’exercice  de  l’imaginaire  collectif,  l’investigation  artistique  reposerait,  de  plus,  sur  la 

consultation  et  l’emploi  des  archives  disponibles  et  des  plans  de  construction  de  la 

future centrale réhabilitée.  

Ensuite,  afin  de  situer  ce  projet  dans  une  démarche  plus  globale  qui  pourrait 

séduire au‐delà de  l’échelle de  la ville,  les possibilités d’itinérance de  l’exposition sont 

évoquées.  

Pour  finir,  la nature et  le but général de  l’entreprise artiste Urban Memory  sont 

éclaircis  et  illustrés  par  d’autres  productions,  afin  de  mettre  en  perspective  la 

signification  du  projet  Kraftwerk  dans  une  intention  qui  s’adresse  à  toute  la  ville  de 

Dresde. 

 

Même  si  l’exposition  n’aura  pas  lieu,  du moins  sous  la  forme  et  dans  les  lieux 

initialement prévus, sa conception a représenté pour moi une expérience enrichissante, 

car  elle  m’a  permis  de  concrétiser,  de  formuler  une  vision.  Elle  m’a  aussi  amenée  à 

rencontrer des acteurs entrepreneuriaux des transformations de la ville. À l’occasion de 

notre entretien, au cours duquel  j’ai présenté mon projet et répondu à de nombreuses 
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questions,  j’ai  pu  évaluer  les  attentes  de  ce  type  d’interlocuteurs  et  leur  mode 

d’interaction.  De  plus,  j’ai  pu  constater  ma  capacité  à  communiquer  sur  mon  travail 

d’artiste et mes projections, maintenant que mon entreprise artiste est opérationnelle. Il 

s’agit donc là d’une expérience formatrice qui représente une étape dans le parcours de 

ma démarche d’artiste entrepreneuse.  

 

Par ailleurs,  le  cas de  l’entreprise électrique m’a  fait découvrir  les opportunités 

artistiques  qu’offre  le monde  industriel  en  reconversion.  Il  s’agit  là  d’une  facette  non 

négligeable du développement de notre société et qui occupe légitimement sa place sur 

le territoire des préoccupations des politiques, des entrepreneurs et de la population. De 

nombreux  sites  industriels  désaffectés  étant  destinés  à  la  reconversion, 

l’accompagnement  de  ce  phénomène  me  semble  du  plus  grand  intérêt  pour  l’artiste 

désireux  d’exprimer  son  positionnement  dans  les  mutations  de  l’urbain.  Ces  espaces 

voués à une seconde vie offrent en effet une somme de possibilités indénombrables, sur 

laquelle l’artiste peut naviguer à son aise et laisser libre cours à son imagination.  

9.2.3. Un potager dans la centrale 

Après  l’annonce  de  la  non  réalisation  de  l’exposition  Kraftwerk,  j’ai  été  moins 

gagnée par la déception que par un sentiment de liberté. En effet, j’étais à nouveau libre 

d’imaginer une quantité d’autres projets pour ce site.  

Quelques  semaines  auparavant,  j’avais  visionné  avec  un  profond  intérêt  le 

reportage de la journaliste française Marie‐Monique Robin, Sacrée croissance (2014). Il y 

est question du tournant à prendre pour sauver notre monde, menacé par la catastrophe 

écologique, mais aussi de l’impasse que représente le système économique capitaliste en 

place. Le terme de croissance est clairement dénoncé, car en son nom, les économistes et 

décideurs  politiques  ne  font  que  soutenir  une marche  qui  nous mène  « droit  dans  le 

mur ». 

Or,  le  documentaire,  au  lieu  de  s’enfoncer  dans  la  critique  et  de  chercher  à 

déclencher  des  peurs,  nous  offre  une  masse  de  témoignages  et  de  solutions  qui 

proviennent des quatre coins du globe et qu’il ne tient qu’à nous de reproduire. Toutes 

ces propositions invitent à repenser l’économie et les systèmes d’échange à une échelle 

plus  locale  et  humaine,  où  chacun  retrouve  sa  place  et  peut œuvrer  au maintien  d’un 

équilibre global planétaire.  
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Imprégnée du discours de la journaliste et des acteurs d’une nouvelle économie, 

présentés  dans  le  documentaire,  je  me  suis  livrée  à  une  réflexion  en  lien  avec  ma 

recherche.  J’étais heureuse de disposer d’éléments positifs et  constructifs,  alors que  la 

tendance à me tenir au courant de la situation écologique ne me livrait que des constats, 

des  chiffres, des  craintes.  Il  semble en effet que,  lorsqu’il  est question de  construction 

des villes, d’élargissement des frontières urbaines, de conquête rapide de territoires et 

de  la  recherche  de  bénéfices  financiers,  la  grande machine  des mutations  ne  fait  que 

poursuivre  l’élan  de  la  croissance.  En  revanche,  si  les  conducteurs  de  cette  machine 

prennent  le  temps  de  questionner  l’héritage  collectif  tout  en  créant  des  perspectives 

d’avenir  durable,  le milieu  urbain  représente  un  espace  de  vie  où  la  recherche  d’une 

harmonie avec la planète est possible. 

Entre autres exemples mis en lumière par le reportage, les potagers urbains sont 

décrits  avec minutie.  Je  trouve  que  l’association  de  ces  deux  termes  est  brillante.  Elle 

rompt avec les clichés et incite à l’innovation. En effet, quelle ville « d’hier » désire être 

associée à l’image d’un chou ou d’une carotte terreuse ? L’urbain ne se distingue‐t‐il pas 

du  monde  rural  et  de  ses  champs ?  N’est‐il  pas  davantage  synonyme  d’avancée,  de 

progrès, que de retour à la terre ? La moderne ville potagère, consciente de son avenir et 

de ses enjeux, ne se soucie pas de cela. Au contraire, elle affiche sa fierté et met en avant 

sa prise de responsabilités et son acceptation des défis d’aujourd’hui.  

 

J’ai grandi dans les années 1980‐1990, dans une ville qui proposait des surfaces à 

ceux  désireux  de  cultiver  l’art  du  jardin  familial.  L’existence  de  petits  potagers  n’était 

pas rare. Ces  jardins étaient charmants, bien garnis ou laissés sauvages, et apportaient 

de la végétation en ville. Mais ils étaient avant tout associés à l’idée de confort personnel 

et de loisir. C’était un plus dans la vie d’une minorité d’habitants.  

Désormais,  le  potager  représente  une  ressource  qu’il  semble  vital  de mettre  à 

disposition  de  la  population  afin  de  consommer  sur  place  et  en  symbiose  avec  les 

saisons.  En  outre,  les  potagers  sont  aussi  des  lieux  d’échanges,  de  rencontres 

intergénérationnelles  et  de  mixité  sociale.  Ils  représentent  un  outil  civique  essentiel 

dans le monde urbain où la grande promiscuité et la hiérarchie sociale et professionnelle 

provoquent, à mon sens, une forme d’isolement et un défaut de communication.  

Cultiver  en  ville,  cela  signifie  aussi  se  réapproprier  son  territoire,  afficher  son 

souci  de  conservation des  ressources,  de  transmission de  la  valeur du  respect  et  d’un 

savoir à la jeune génération. Combien d’adolescents et de jeunes adultes citadins savent 
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planter,  cultiver  et  récolter  des  légumes ?  S’intéresser  à  la  poussée  des  légumes  peut 

devenir un hobby très urbain mais aussi la solution pour se nourrir localement.  

C’est  avec  autant  d’humour  que  de  gravité  que  je  me  suis  alors  imaginé  des 

rangées de plantations dans la grande cour de l’ancienne centrale électrique de Dresde. 

L’idée serait de partager cette vision par l’intermédiaire des moyens de communication 

développés avec Urban Memory.  Il  s’agirait de suggérer  la mémoire de  lieux choisis en 

les projetant dans des mises en scène potagères, et de perturber ainsi la perception des 

lieux en détournant fortement leur symbole ou leur utilité première. 

Les  panneaux  de  chantier  constituent  à  nouveau  un  support  de  choix  afin  de 

présenter  des  compositions  picturales  photographiées  puis  imprimées,  sur  le modèle 

des panneaux des Trous de mémoire. 

Ce concept s’adapterait ensuite parfaitement à d’autres architectures, comme  la 

cour  du  Zwinger  ou  encore,  pourquoi  pas,  de  grandes  places  publiques  comme  le 

Altmarkt, bordé d’un centre commercial et de cafés. Le sujet  lui‐même –  le potager en 

pleine  ville,  installé  dans  un  site  désaffecté  ou  dans  un  lieu  de  patrimoine  –  ne  peut 

qu’attirer  l’attention,  voire  choquer  ou  provoquer.  Le  fait  de  donner  à  voir  une 

représentation  peinte  de  ces  potagers  ajoute  ensuite  une  dimension  individuelle  à  la 

vision,  pourtant  communiquée  comme  un  projet  d’urbanisme  dirigé  par  les  autorités. 

Les passants se retrouveraient face à des compositions qui se servent de lieux devenus 

touristiques (Zwinger, Altmarkt), ou en attente de reconversion (Kraftwerk Mitte), pour 

en  faire  des  espaces  de  devenir  où  l’on  vient  se  salir  les  mains  pour  subvenir  à  ses 

besoins. Les potagers sont peints, et non créés sur ordinateur. La peinture transmet  le 

geste, l’intention humaine du projet et lui confère une authenticité.  

Si Kraftwerk Mitte ne parvient pas à être financé par les entreprises de l’industrie 

culturelle,  d’aucuns  supposent  que  le  grand  édifice  se  transformera  en  un  énième 

« temple de la consommation ». En ce sens, la vision d’un potager sur les lieux est encore 

plus frappante. La production et la consommation en circuit court viendraient interroger 

sur le devenir de lieux "non productifs" échappant encore à la grande distribution et à la 

"financiarisation" du monde [Fig. 83]. 

 

Tant par la commande de l’agence A. que le projet Kraftwerk, j’ai pu approcher la 

notion de mémoire de l’entreprise et reconnaître de nombreux points communs avec la 

problématique  de  la  mémoire  urbaine  en  contexte  de  transformation.  Par  l’idée  des 
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potagers urbains,  j’ai aussi pris de  la distance avec  le rôle de  l’entreprise pour ne plus 

considérer que l’héritage architectural qu’elle laisse derrière elle.  

Lier mémoire de l’entreprise et mémoire de la ville représente une perspective de 

création infinie qui permet d’introduire les qualités du travail de l’artiste dans le monde 

économique  des  entreprises  classiques.  Témoigner  de  l’activité  d’entreprises,  entités 

participantes de  la vitalité de  la ville,  signifie  la création d’archives du présent pour  le 

futur. 

 

 

 

Fig. 83. Montage photographique effectué à partir d’un croquis de potager sur le terrain 
abandonné de la centrale Kraftwerk à Dresde (pour l’installation, il s’agira d’une peinture). 
L’image peinte, annoncée par le croquis, sera présentée sur un panneau de travaux situé à 
l’entrée de la centrale. Indication : « Hier entsteht ein Gemüsegarten » (« Ici, un potager est en 

cours d’aménagement »). Montage, 2015. 
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Ein Projekt für die Stadt 

von morgen 

Die Neugestaltung der Stadt 

Dresden kann durch das 

Schicksal einzelner, sich im 

ständigen Wandel befindender 

Bauwerke feiner erfasst werden. 

Um diesen Umwandlungs-
prozess deutlich zu machen, 

stützt sich Urban Memory 

sowohl auf die Vergangenheit als 

auch auf die Zukunft der 

städtischen Bausubstanz. 

 

Eine wissenschaftliche 

Untersuchung 

Das Kreativunternehmen Urban 

Memory entstand aus einem 

wissenschaftlichen Diskurs über 

die Stadt Dresden, als eine Stadt 

im Wandel. Im Rahmen einer 
Promotion wird dieses Projekt in 

Paris und Dresden geführt und 

vom pariser Forschungslabor 

„Art&Flux” im Rahmen des 

Labex-Programms* unterstützt. 

 

Eine Gruppenarbeit 

Urban Memory versteht sich als 

ein gemeinnütziges 

Kreativunternehmen, in dessen 
Rahmen unterschiedliche Ideen 

aus zahlreichen kreativen 

Richtungen aufeinandertreffen 

und miteinander kooperieren 

können, um den 

Leitgedanken „Die Kraftwerk 

Umwandlung bezeugen” ein 

Gesicht zu geben. 

 

Das Kraftwerk Mitte vor 
der umwandlung 

Ästhetik der Zerbrechlichkeit 
und der Vergänglichkeit des 

Industriegebäudes 

Ein Kunst- & KulturProjekt  
des Kreativunternehmens  

Urban Memory- Reload Company 
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Das repräsentative Bild des Industriebaus in der 
Gesellschaft, gegenüber dem unvermeidlichen Zugriff 

der Zeitzyklen 

Die Bausubstanz und ihr Schicksal als Inspirationsquelle 

Frühling 2014 – Vor der Sanierung des Kraftwerkes Mitte hat man den 
Eindruck, als sei der Baukomplex in den Dornröschenschlaf gefallen. 
Auf den, in die Jahre gekommenen, Gebäuden zeichnen sich Spuren der 
Vergangenheit ab. Die einstige wirtschaftliche Nutzung lässt die Bauten 
verlassen und verkommen wirken.  
Gleichzeitig spürt man jedoch, dass dieser Ort zukünftig eine 
charakteristische Umgestaltung erleben wird. Es ist also Zeit, von der 
aktuellen Übergangsphase zu zeugen, bevor die Reste des früheren 
Kraftwerks in einer großen Baustelle untergehen. 

Kunst, Archiv und Bauprojekte 

Bleiben die Vergangenheit, die Gegenwart und die Zukunft verbunden, so 
wird die Gesellschaft von ihrer kollektiven Vorstellungswelt möglichst 
nicht getrennt. Bauwerke der Stadt stellen eine bedeutende Quelle dar, 
die aufmerksam gepflegt werden sollte. Insofern kann die künstlerische 
Annäherung eine wichtige Role spielen, in dem Archivbilder, Zeitzeugen 
und Pläne angewendet werden, um Entwicklungsprozesse begreifbar zu 
machen.  

Die Ausstellung wandern lassen… 

Die Entwicklung des Kraftwerkes ist nicht nur für sein eigenes Umfeld 
von Interesse, sondern auch für andere Weltregionen, die sich mit dem 
Wandel ihres Erbes befassen. Urban Memory setzt sich zukünftig das Ziel, 
Bauwerke, die vom Wandel der Zeit betroffen sind und eine neue Gestalt 
bekommen haben, weltweit bekannt zu machen und der Weltentwickung 
somit dienlich sein können. 
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Urban Memory und sein 

Vorhaben 
A. Gedächtnislücken 01 

Verschwunden: Das 

Lenindenkmal am Wiener 
Platz, Dresden. 

(Abschnitt) 

Acryl auf Leinwand, 80x80cm 

(2014) 

C. Gedächtnislücken 03 

 Verschwunden: Die 

Verlängerung des 

Polizeipräsidiums am 
Neumarkt, Dresden. 

Idee für eine Installation am 

Ort, in Form eines 
Baustellen-Schildes. 

 
Acryl auf Leinwand, 80x80cm 

(2014) 
B. Gedächtnislücken 02 

 Verschwunden: Ein 

Plattenbau am Carola Platz, 
Dresden. 

Idee für eine Installation am 

Ort, in Form eines 

Baustellen-Schildes. 

Acryl auf Leinwand, 80x80cm 

(2014) 

 

C 

A 

 

B 

 

Vorhaben
 

Neben vielfältigen Projekten 

für Ausstellungsräume arbeitet 

das Kreativunternehmen an 
Ausstellungskonzepten im 

städtischen Raum, die dem 

Betrachter eine Begegnung mit 
der Vergangenheit und der 
Zukunft eines Lebensortes von 

Angesicht zu Angesicht 

ermöglichen. 
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D. Urban Investigation –  

Das Residenzschloss in Dresden 

Teil Nr.01 eines Diptychons 

Auftrag einer Münchner 

Gesellschaft für 

Kommunikation mit Sitz in 
Dresden. 

In Form eines Comics bzw. des 

Storytellings, zwischen Fiktion 

und Realität, wird eine Phase 

der Geschichte des Dresdner 

Schlosses dargestellt. 

Acryl auf Leinwand, 120x100cm (2014) 
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G. Memory-Spiel „DDR-Ornamente” 

 Aus dem städtischen Raum verschwinden Gebäude der DDR-Zeit – 

und dabei auch eine Menge Fassadenornamente, welche eine 

Stilepoche darstellen. Die „Kunst am Bau” geht parallel zu der 
Zerstörung der Bausubstanzen verloren. 

Mit dem Memory-Spiel wird aber das individuell Gedächtnis trainiert! 

Siebdruck auf Papier, 56x42cm (2014) 

 

Was befand sich früher, an der heutigen Stelle des “Nudelturmes” am 

Albertplatz? In der von Urban Memory produzierten Gemälde-Plakat-

Serie „Spiegelbild der Vergangenheit” erscheinen verschwundene 

Fassaden in Form eines Spiegelbildes auf der Fensterscheibe einer 

Straßenbahn wieder. Eine Straßenbahn, in die jeder einsteigen kann, 

um eine fiktive Reise in die Geschichte der Stadt zu unternehmen... 

F. Plakatprojekt für eine Haltestelle am Albertplatz 

. Memory Spiel DDR Ornamente”

Plakat (2014) 

E. Ruinen-Variation 

F 

G

G 

Die Ruinen in der Stadt sind 

Erinnerungen einer 

vergangenen Zeit, die sich 
mit der Gegenwart mischen. 

 

Die Anwendung der 

Siebdrucktechnik 

ermöglicht, das Verfließen 

der Zeit festzuhalten, aber 

gleichzeitig darzustellen.  
Siebdruck auf Papier, verschiedene Größe (2014) 
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 Urban Memory 

Reload Company 

Betrachten, hervorbringen, 
bezeugen 

 

Urban Memory gehört zu den 

„fiktiven Unternehmen“. Es 

arbeitet dennoch an 

tatsächlichen Projekten, welche 

Zeitzeugnisse des ständigen 

städtischen Wandels schaffen. 

Die Arbeiten und Installationen 

stellen die in (Re)Konstruktion 

und Abbau befindliche urbane 

Identität in Frage. Sie machen 

den Einfluss des Gedächtnisses 

in den architektonischen 

Entscheidungen und den 

städtischen Veränderungen 

deutlich. 

 

Wir sind überzeugt, dass der 

überzeitliche Charakter der 

Kunst der Beschleunigung der 

Zeit durch den ständigen 

Wandel der Städte entgegen 

wirken kann.  

Für eine Begegnung von 

Angesicht zu Angesicht 

zwischen den Einwohnern und 

der Geschichte ihres 

Lebensortes wollen wir sorgen, 

in dem wir eine freie, 

individuelle Erinnerungs- und 

Vergessensarbeit führen. 

 

Homepage 
www.urban-memory.de 

Urban Memory – Reload Company 

Ansprechpartnerin 
Tiphaine Cattiau (Leiterin) 

 

Kontakt 
mail@tiphaine-cattiau.de 

01 76 63 07 88 87 

Betrachten, hervorbringen, 

„Den Stadtwandel bezeugen” 

* Das Labex-Programm ist ein Excelenz-Labor für die wissenschaftliche Untersuchung 
der Zusammenhänge zwischen Kreation und Unternehmensgedächtnis. 



   306 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



    307 

Conclusion 

Ma recherche, consacrée à Dresde, s’est concentrée sur les questions de la place 

de l’artiste dans les mutations de l’urbain, et de la façon par laquelle il pouvait y prendre 

part.  

Dans  un  premier  temps,  j’ai  mené  une  approche  artistique  personnelle  du 

phénomène  de  transformation  de  la  ville.  En  parallèle,  j’ai  tâché  de me  constituer  un 

« bagage de  connaissances »  au  sujet  de  sa  destruction  et  de  sa  reconstruction,  ce  qui 

m’a  permis  de  déployer  une  pratique  artistique  consciente  des  enjeux  politiques, 

économiques et  sociaux sous‐tendus.  J’ai ainsi  tenté de dégager ce qui  caractérisait au 

plus près la mutation de Dresde et de déceler les aspects à traiter dans le but de fournir 

un panorama éloquent du phénomène.  

Dans  un  second  temps,  je  me  suis  immergée  dans  l’univers  des  entreprises 

critiques en étudiant cette mouvance de  l’histoire de  l’art contemporaine qui se révèle 

être  en  adéquation  avec  les  préoccupations  économiques,  sociales,  politiques  et 

écologiques  de  notre  temps.  C’est  dans  cette  forme  de  pratique  artistique  que  j’ai  pu 

puiser  le  potentiel  de  création  de  ma  propre  entreprise,  basée,  notamment,  sur 

l’insertion de ses productions dans la sphère économique de la reconstruction. Au cours 

de  cette  phase  de  recherche,  je me  suis  attelée  à  l’élaboration  d’un  profil  précis  pour 

Urban  Memory.  Cette  dernière  m’a  permis  de  déployer  mon  intérêt  pour  l’identité 

urbaine  de  Dresde  en  passant  d’une  approche  personnelle  à  un  projet  de 

communication.  

 

La fondation d’Urban Memory constitue l’œuvre artistique centrale de cette thèse 

et  apporte  la  réponse  aux questions posées par  cette  étude. En  effet,  le  regard  artiste 

peut  trouver  en  son  entreprise  un  espace  lui  permettant  de  communiquer  ses 

préoccupations, ses visions et son approche des mutations de son espace de vie. 

En créant ma propre entreprise,  je me suis conçu un cadre de travail qui élargit 

mon statut d’artiste à celui d’entrepreneuse et qui étend ainsi mon champ d’action. En 

effet,  l’intérêt pour  les  entreprises  artistes m’a  amenée à  tisser des  liens  entre  l’art  et 

l’économie,  et  à  aborder  différemment  ma  pratique  artistique  en  la  considérant  à  la 

lumière de sa monstration et de sa réception. Les témoignages des mutations, s’ils sont 

implantés  dans  l’espace  urbain  sous  forme  de  panneaux,  doivent  être  compris  et 

assimilés rapidement. Pour cela, je me suis approprié des codes visuels et linguistiques 
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empruntés à la publicité et à l’information, j’ai conçu un logo et pensé un slogan. Le tout 

confère une efficacité à mon propos en l’intégrant dans une économie de l’image adaptée 

au paysage et aux flux de l’urbain.  

Par  ailleurs,  j’ai  attaché  beaucoup  d’importance  à  maintenir  une  pratique 

artistique  basée  sur  l’emploi  de  la  peinture  sur  toile  et  de  la  sérigraphie.  Cela  a 

représenté un enjeu considérable, du fait de la relecture nécessaire d’une telle pratique 

afin  de  la  propulser  sur  le  terrain  du  visible  dans  l’urbain,  et  du manque  d’exemples 

similaires dans le monde des entreprises artistes, car celles‐ci favorisent la pratique de 

la photographie, de l’installation et du happening. De mon intention résultent le maintien 

d’un  lien  étroit  avec  les  référents  et  signes de  l'histoire de  l'art  classique  et moderne, 

ainsi qu’une pratique picturale personnelle et sensible, tout en appliquant pourtant cette 

dernière  à  des  modes  de  présentation  inspirés  par  l'entreprise.  Les  œuvres  peintes 

rencontrent les affiches et les panneaux d’affichage ; elles acquièrent ainsi une nouvelle 

visibilité en se mettant en scène et en présentant mes visions. Avec Urban Memory, mes 

œuvres s’inscrivent dans une démarche de création artistique contemporaine. 

 

Les œuvres  introduites dans  l’espace urbain,  comme  le prévoit mon entreprise, 

permettent la rencontre entre l’espace symbolique de l’art, le temps qui y ralentit voire 

s’y arrête, et l’espace quotidien dit « réel », afin de provoquer l’émergence de mémoires 

de et dans l’urbain.  

En  amont  de  la  phase  de  production,  j’ai  pris  le  temps  d’étudier  le  potentiel 

mnémonique déjà présent dans la ville. À l’occasion de cette investigation, j’ai pu repérer 

des monuments qui démontrent que parfois,  la mémoire reste muette et vide de sens, 

lorsqu’elle demeure figée et illustrative. J’en ai conclu que le travail de l’artiste pouvait 

réparer certains échecs en maintenant ou ressuscitant  la mémoire de certains  lieux au 

travers de ses propositions personnelles et guidées par l’intuition. 

En outre, par les modes de mise en œuvre et de présentation de mon entreprise, 

l’expérience in situ des spectateurs sera favorisée dans un lieu qui ne se situe pas à part, 

comme une galerie. Ainsi, les œuvres présentées dans la ville pourront relier à la fois le 

passé,  le  présent  et  le  futur  en  une  unité  de  lieu  et  de  temps ;  et  la  mémoire,  le 

développement et  l’évolution dans une vision commune. Urban Memory constitue donc 

une sorte de canal de communication entre les habitants à qui elle s’adresse, les archives 

qu’elle convoque et la ville qu’elle représente et investit de son regard. 
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Pour finir, portée par le choix de l’entreprise artiste, j’ai entamé une approche des 

entreprises  classiques  afin  de  leur  proposer  un  service  de  mise  en  valeur  de  leurs 

archives, de leur présence et de leur action dans la ville. Attirées par l’art et l’acquisition 

d’œuvres  d’artistes,  les  entreprises  sont  ainsi  amenées  à  investir  non  seulement  dans 

une production artistique, mais dans leur propre capital mnémonique. 

 

_______________________ 

  

L’existence  d’Urban  Memory  ne  se  limite  pas  au  seul  cadre  temporel  et 

scientifique de cette recherche. L’entreprise artiste est maintenant appelée à se déployer 

et  à  perdurer.  Elle  va  développer  et  réaliser  les  projets  qui  ont  émergé  durant  ces 

derniers mois.  Je compte par exemple sur  la mise en place des panneaux de « trous de 

mémoire »  et  de  « potagers  urbains »  dans  la  ville,  afin  de  mettre  à  l’essai  le  plan 

économique que j’ai conçu, mais aussi documenter le processus (blog, courts métrages, 

photographies)  afin  de  concevoir  un  mode  de  communication  autour  des  projets 

(campagne de financement participatif, démarches, réseau, rencontres, installations).  

La  forme  et  le  fonctionnement  de  l’entreprise  artiste  n’étant  pas  figés  mais 

malléables, Urban Memory peut librement évoluer au travers de ses activités et tirer un 

bénéfice de toutes ses expériences. Chaque tentative représente donc une étape, sur  la 

voie de l’apprentissage et de l’acquis d’une pratique de l’entreprise artiste. 

 

 

Si Urban Memory se soucie de la mémoire de la ville et des entreprises, elle doit 

aussi  se  créer  une  mémoire  de  sa  propre  activité,  produire  de  l’archive  et  gérer  sa 

classification.  Ainsi,  elle  permettra  une  meilleure  lisibilité  de  ses  mouvements. 

L’actualisation régulière de son site Internet représente déjà une étape majeure de cette 

démarche et cette thèse constitue un document de grande valeur, qui retrace les étapes 

de sa conception à sa création d’UM, et présente ses premiers projets. 

 

Grâce  à  l’élaboration  d’Urban  Memory,  je  me  suis  familiarisée  avec  la  scène 

créative  de  la  capitale  saxonne,  j’ai  pu  rencontrer  des  organismes  culturels  et  des 

galeristes  prêts  à  soutenir  ma  démarche.  En  2013,  j’ai  intégré  la  confédération  des 

artistes de Dresde (Künslterbund Dresden). C’est grâce à ces contacts, qui se mettent en 
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place avec  le  temps, que  j’ai pu m’adresser, par exemple, à  l’entreprise en distribution 

d’énergie de Dresde.  

La création d’un réseau est définitivement la clé de la réussite des démarches de 

l’artiste.  Avec  Urban  Memory,  je  bénéficie  désormais  d’une  identité  artistique,  de  la 

clarté d’un propos et de références qui permettent d’asseoir ma démarche et d’obtenir 

une crédibilité. 

_______________________ 

 

Dotée  de  mon  entreprise,  je  dispose  désormais  d’un  outil  entièrement 

personnalisé  qui  peut  me  permettre  de  transmettre  des  visions  en  rapport  avec 

l’actualité de la ville et ce qui crée son histoire – une histoire sociale, proche du vécu de 

ses habitants, et qui ne restera peut‐être pas dans la mémoire officielle de demain. 

Début 2015, alors que j’achevais l’écriture de ma thèse,  la population de Dresde 

était agitée par  le renforcement de  l’association PEGIDA, un mouvement de « Patriotes 

européens  contre  l’islamisation  de  l’Occident »  (en  allemand,  « Patriotische  Europäer 

gegen  die  Islamisierung  des  Abendlandes »).  Au même moment,  le  monde  était  encore 

sous  le  choc  des  attentats  de  janvier  en  France.  Le  contexte  général  en  appelait  (et 

appelle encore) à un grand travail de fond sur les notions d’ouverture, de tolérance et de 

diversité. 

Or,  à  Dresde,  perdure  notamment  une  culture  tournée  vers  le  passé,  d’après 

laquelle certains Dresdois se définissent. Les analyses du phénomène PEGIDA soulignent 

ainsi, chez une partie de la population de Dresde mais aussi de Saxe, un certain manque 

d’ouverture  et  d’intérêt  pour  l’avenir  et  une  absence  de  curiosité  pour  le  nouveau  et 

l’inconnu247.  

Il  est  vrai  que  la  capitale  saxonne  tente  de  se  présenter  essentiellement  au 

travers  de  son  patrimoine  rénové,  de  son  héritage  royal  et  de  ses  collections  d’art 

classique. L’image de la ville est travaillée de façon à asseoir son prestige sur le passé – 

ce passé bien lointain, celui d’Auguste le Fort, enfoui sous les ruines puis déterré et placé 

sous les projecteurs.  

                                                        
247 Pour transmettre ces constats, qui ne sauraient devenir des généralités, je m’appuie sur la presse devenue très 

productive au sujet de PEGIDA en Saxe et dans toute l’Allemagne, surtout depuis le début d’année 2015. Je 
me réfère, par exemple, au quotidien à diffusion nationale Frankfurter Rundschau du 30 janvier 2015. 
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Si cette facette identitaire est amplement favorisée,  il est  important qu’elle cède 

aussi  une place  aux  événements du présent  afin de ne pas  se  laisser  dépasser par  les 

événements qui marquent notre temps.  

En ce qui concerne mon initiative de créer un témoignage des transformations de 

la  ville,  j’estime  aussi  capital  que mon  entreprise  artiste  cherche  à  intégrer,  dans  ses 

productions, les problématiques actuelles et celles posées par l’avenir. 

Le  projet  des  potagers  urbains,  fictifs  ou  réalisables,  sur  des  lieux  où  se 

ressentent  les  pulsations  de  l’histoire  (projet  exposé  à  la  fin  de  cette  étude),  est  un 

exemple  de  vision  dédiée  à  un  bousculement  des  habitudes  et  d’une  tendance  à 

l’immobilité.  À  la  lisière  des  questions  sociales  et  climatiques  de  notre  époque,  le 

développement de ces  terrains de plantation est en pleine expansion aux quatre coins 

du monde et aussi à Dresde248. Il participe à un retour aux racines et invite à tourner la 

page de l’ère de la consommation déraisonnée.  

Une  ville  en  chantier  est  une  ville  en  devenir.  Le  terrain  vague  souligne  la 

transition. Postplatz, à Berlin, n’était‐il pas un champ de plantation de pommes de terre 

entre le déblaiement de 1945 et le début des grands chantiers du XXIe siècle ?  

Venir au potager, c’est rencontrer le sol, la terre, puiser son énergie et sa vitalité 

pour  croître,  se  développer,  se  renouveler.  L’implantation  de  potagers,  fictifs  dans 

certains  cas,  ou  réels  dans  d’autres,  dans  une  ville  fascinée  par  son  héritage,  pourrait 

remettre en question ses valeurs et permettrait de contrecarrer un enlisement dans  le 

passé, alors que les mutations sont l’occasion de poser les fondations du monde durable 

de demain. 

 

  

__________________ 

 

 

 

                                                        
248  Il existe un réseau pour les potagers urbains à Dresde : « Dresden Pflanzbar ». http://www.dresden-

pflanzbar.de/. Dernière consultation (dernière consultation le 31.05.15). 
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Annexe 01 
 

Explications sur le procédé sérigraphique 

 
L’usage  de  cette  technique  d’impression  occupe  une  place  de  choix  dans  cette 

recherche. Voici quelques commentaires utiles à la compréhension du procédé, à travers 

la  description  des  différentes  étapes  qui  se  succèdent  pour  aboutir  à  la  production 

d’images sérigraphiées. 

La première étape consiste à créer un document à imprimer ensuite sur un film, 

appelé  rhodoïd,  afin  d’obtenir  un  typon.  Ce  document,  dans  le  cas  d’une  image,  est 

constitué de zones uniquement noires, donc pleines, et d’autres vides. 

Une fois le typon imprimé, la préparation de l’écran de sérigraphie peut débuter 

avec  la  phase  d’encollage :  il  s’agit  d’enduire  la  surface  de  l’écran d’un produit  photo‐

sensible au moyen d’une raclette d’enduction. 

Après avoir laissé sécher le produit, l’écran est insolé sur une table projetant une 

lumière ultraviolette. Au préalable,  le typon est déposé sur cette table, puis couvert de 

l’écran.  De  cette  façon,  l’émulsion  qui  recouvre  la  surface  de  l’écran  va  durcir  aux 

endroits qui ne sont pas protégés par les parties opaques du film (fig. A).  

L’étape  suivante  implique  le  dépouillage  de  l’écran.  Les  parties  de  l’émulsion 

protégées  de  la  lumière  par  le  film  s’en  détachent  à  l’aide  d’un  jet  d’eau  passé 

délicatement contre la surface tissée de soie (fig. B). Ainsi, l’image apparaît peu à peu en 

négatif sur l’écran (fig. C). 

Un  second  temps  de  séchage  est  nécessaire  afin  d’obtenir  une  surface  lisse  et 

propre, apte à constituer une surface de traversée pour l’encre d’impression. 

Après  avoir  préparé  les  encres,  en  les  mélangeant  ou  les  diluant,  la  phase 

d’impression peut commencer. Celle‐ci nécessite l’utilisation d’une raclette qui permet le 

« tirage ». Celui‐ci consiste à appliquer l’encre sur la surface de l’écran et à la transférer 

sur le support. 

Une fois  les  impressions effectuées,  l’écran doit être « dégravé ». Cela consiste à 

faire disparaître les traces de produit et d’encre. 
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(A) Ecran enduit avant le 

dépouillage. 

 

 

 

 

 

 

(B) Passage à la douchette. 

 

 

 

 

 

 

 

(C) Pochoir. 
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Annexe 02 
 

Sur la problématique de reconstruction.  

Conservation, urgence,  récupération de  la ville et remise en  fonctionnement des 

voies et structures. 

 

« Des  suites  de  la  guerre,  le  danger  est  particulièrement menaçant  de  voir 

s'opérer un anéantissement des monuments restants, de notre architecture, 

des  œuvres  d'art,  de  l'histoire  et  aussi  du  matériel  technique  par  une 

incompréhension,  une  indifférence  et  un  abrutissement  des  mœurs.  […] 

Encore  aucune  autre  guerre  n'avait  autant  causé  de  destructions  que  la 

Seconde  Guerre  mondiale.  Les  champs  de  ruines  de  notre  ville  nous 

rappellent chaque  jour  les conséquences prévisibles de  la guerre criminelle 

qui a ravagé le sol de notre ville d'art à la renommée internationale qu'était 

Dresde. […] Dans un premier temps, il est urgent de mettre soigneusement à 

l'abri  les  restes  d'édifices  historiques  ou  d'œuvres  d'art  encore  sous  les 

décombres. Beaucoup de ces témoignages du passé architectural et artisanal 

allemand  devraient  avoir  autant  de  valeur  à  nos  yeux  que  le  résultat  de 

fouilles  effectuées  à  l'étranger.  […]  Si  l'on  se  place  du  point  de  vue  de 

l'entretien  des  monuments,  la  reconstruction  se  heurte  à  deux  problèmes 

d'importance : d'une part, la reconstruction de la vieille ville et d'autre part la 

réorganisation  des  espaces  détruits  en  dehors  de  celle‐ci.  Concernant  la 

reconstruction de la vieille ville, il ne s'agit pas seulement de la réédification 

de  certains  monuments  en  particulier  –  l'église  de  la  Cour  (Hofkirche),  le 

Zwinger,  l'Opéra,  …  ‐  mais  aussi  de  l'œuvre  d'art  total  que  représentait  la 

vieille  ville  […].  Naturellement,  la  reconstruction  prendra  en  compte  les 

besoins en voies de circulation des nouveaux moyens de transport […]. Mais 

il faudra opérer prudemment et se garder d'amputer l'organisme historique, 

qui risquerait alors de devenir un reste de ville sans âme. »249  

 

 

                                                        
249 Konwiarz, R., Die Denkmalpflege der Stadt Dresde in Jahr 1946 [L'entretien des monuments par la ville de 

Dresde durant l'année 1946], 14.12.46, Stadtarchiv Dresden, Dezernat Aufbau 4.1.9, Nr.: 37, p.12. 
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Petit glossaire des notions 

 

Entreprise artiste 

L’entreprise  artiste  est  la  forme  d’art  adoptée  par  l’artiste  et  auteur  de  cette 

thèse. Son entreprise reprend le fonctionnement et l’organisation de celles classiques : à 

sa  tête  se  trouve  une  directrice,  conseillée  par  une  équipe  d’experts  dans  divers 

domaines (économie, droit, patrimoine, bâtiment…). Elle possède un plan financier et est 

découpée  en  différents  pôles  (production,  communication…).  De  plus,  l’entreprise, 

nommée  Urban  Memory,  s’affiche  au  travers  d’un  logo  et  de  slogans.  Pour  sa 

communication  dans  le  milieu  urbain,  elle  projette  d’employer  et  de  détourner  des 

supports  tels  les panneaux d’informations,  les  vitrines  et  panneaux publicitaires,  ainsi 

que  les  panneaux  de  travaux.  En  revanche,  l’entreprise  artiste  ne  possède  pas 

d’existence  juridique. Cela n’est pas nécessaire,  car  la seule volonté de  l’artiste suffit à 

asseoir l’entreprise dans les flux de la production et de l’échange – en un mot : dans la 

sphère  économique  de  notre  société  capitaliste.  Les œuvres  et  installations  incarnent 

l’idée  et  la  vision  que  possède  l’artiste  de  l’entreprise.  La  future  présence  des 

productions et du nom de cette dernière dans  l’environnement quotidien  lui conférera 

ainsi une existence incontestable. En outre, comme d’autres entreprises artistes, Urban 

Memory a été fondée à des fins bénéfiques pour l’humanité et ne vise pas l’accumulation 

du  gain.  Elle  représente  tout  de  même  un  cadre  de  travail  pour  l’artiste  et  doit  lui 

permettre de subvenir à ses besoins et de financer ses projets. 

 

Mutations de l’urbain 

  Le  terme  de  mutation  renvoie  à  ce  qui  se  transforme  et  évolue.  Attribué  à 

l’urbain,  celui‐ci  renvoie  aux  phénomènes  de  reconstruction,  de  destruction,  de 

rénovation  et  de  réhabilitation,  ainsi  qu’aux  plans  de  restructuration  de  la  ville.  Les 

différents  mouvements  qui  agitent  cette  dernière  se  traduisent  par  l’apparition  et  la 

disparition,  la  métamorphose  de  bâtiments  et  de  l’immobilier  urbain.  En  ce  sens, 

l’urbain  revêt  une  dimension  plastique,  qui  permet  de  créer  des  ponts  avec  une 

démarche artistique. 
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Identité urbaine 

La recherche d’une identité pour la ville peut être la conséquence ou la cause de 

mutations,  lesquelles  s’appliquent  à  modeler  la  ville  d’après  certains  repères 

soigneusement  sélectionnés.  Elle  implique  de  considérer  avec  attention  le  patrimoine 

dont  la  ville  se  dote  –  les  édifices,  structures  urbaines, monuments  et mémoriaux,  au 

travers desquels elle choisit de se présenter et d’être identifiée. En fonction du contexte 

politique  et  économique,  la  définition de  l’identité  peut  être  amenée  à  évoluer,  ce  qui 

entraîne à nouveau une reconsidération de  l’image de  la ville  selon  les époques qui  la 

traversent.   

 

Mémoire 

Le concept de mémoire, appliqué à l’urbain, est fondamental dans la création de 

l’identité de ce dernier. Dans le contexte de mutation, il semble en effet essentiel de se 

questionner sur  les  temps du passé qui pourront continuer à être  représentés dans  la 

ville  de  demain,  et  par  l’intermédiaire  de  quels  témoins  architecturaux  et  de  quelles 

installations. Un enjeu des transformation de l’urbain est en effet de choisir, d’ériger et 

de  maintenir  les  objets  et  les  signes  éloquents,  à  même  de  conserver  une  mémoire 

accessible et vivante. La démarche des concepteurs de la ville doit être menée, en outre, 

dans le souci du respect et de l’interaction avec la mémoire individuelle et collective. 

  

Témoignage artistique 

Le témoignage artistique est la source de cette thèse, car il émerge de la volonté 

de transmettre un regard propre sur la ville et ses mutations, en employant des moyens 

d’expression artistique tels que  la peinture,  la sérigraphie et  le dessin, afin de traduire 

des  visions  et  des  ressentis.  Le  choix  de  témoigner  indique,  de  plus,  l’intention  de 

communiquer et de situer  les œuvres sur  le terrain de  l’échange et de  la transmission. 

Ici, le témoignage artistique est mis en œuvre au travers des productions de l’entreprise 

artiste  fondée  par  l’auteur,  afin  de  proposer  une  réflexion  sur  les  traces  de mémoire 

présentes ou non dans la ville.  
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