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L'auteur

Caroline Steygers est titulaire d'un Master en Sociologie de I'UCL.

A propos du texte

Cet article s’inspire directement du travail réalisé lors de la confection d’'un mémoire de fin
d’études, a l'issue d’'un master en sociologie. Il a été réalisé dans le cadre d’un séjour d’'une
demi-année a Valparaiso, ville cotiere du Chili. Ancienne ville coloniale du XVléme siécle,
Valparaiso a été longtemps un important centre administratif et économique, mais aussi
culturel de 'Amérique latine. Aujourd’hui, les richesses du passé ne sont plus aussi
évidentes, mais il persiste dans cette ville une infinité de ressources que tout visiteur, s'il s’y
attarde un peu, ne manquera pas de remarquer. Une attraction étonnante de Valparaiso est
l'abondance de signes artistiques qui recouvrent les fagades de ses béatiments; le
développement de la peinture murale y a pris une ampleur que peu de villes peuvent
prétendre égaler. C’est donc autour de ce sujet que nous avons voulu investiguer, en nous
replongeant dans I'histoire du phénoméne, mais aussi et surtout en tentant de comprendre
ce que signifie une telle profusion artistique aujourd’hui.

Table des matiéres

I. Le muralisme: objet d'étude reflet du social 4
II. Evolution du muralisme Chilien ...........oooiiiei e 6
Les années 1930 : apparition du muralisme au Chili............ccccoooiiiiiiiiiiii e, 6
Les années 1960 : expansion du muralisme social ...............ceiiiiiiiiiiiiiiiiiiie e, 6
1970-1973 : L'Unidad Popular, témoignage des acquis SOCIAUX ............cceuvvueeeeeeeereervnnnnnnn. 6
1973 : Le Coup d’Etat — silence artistique ............ooovrviiiiiiiii e, 7
Les années 1980 : réapparition des revendications sociales et opposition au régime......... 7
1990 : Retour @ 12 dEMOCIatie........cooiiiieee e 8
EL QUJOUIA’ NUI 2.t e e e e e e et e e e e e e e eeaaaaaans 8
NI MEMOIRE ET IDENTITE ...ttt ettt 10
1. Le théme de la mémoire dans le Chili actuel.............cccooooiiiiiiiiiii e, 10
2. ME&moire et MUraliSIME ......ooiiiei e e e e eeeeeeeees 12
3. La NECESSItE A OUDIi.....ccciieeeeiiiei e 15
4. Les autres formes de MEMOIME...........ouuiuuiiiii it e e e e et s e e e aaeeenee 16
I. TRANSFORMATION DE L’ACTION COLLECTIVE ET NOUVELLES SOCIABILITES. ...... 18
1. Muralisme et mobilisation SocCiale.............ccoii i 19
2. Le muralisme, générateur de lieNS SOCIAUX ..........uuuuuuuiiiiiuiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeieiiieeeeeeeeeeeees 21
V. L ENGAGEMENT ..ottt ettt ee s et a s s ss st sssssssssss s sssssssssssssssssssssssssssssnnnsnnnsnnnnnnns 24
1. Volonté d’engagement et engagement effectif ..., 24
2. Diverses formes d’engagement a travers le muralisme.................uuveiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinenns 25
VI. REAPPROPRIATION DE L’ESPACE PUBLIC .......ooviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiviiiiiivevevesveeaeasaannaanannes 29
1. Espace public, espace de IUHES.........coouei i 29
2. Appropriation artistique et changement de perception de la ville...........ccccccoooeeie. 31
3. Le permis et INterdit........cooo i 32
3. La Vville, UN MUSEE @ CIEI OUVEIT ......c.eeeeeeee et a e 33
CONCLUSION .. 34

BiIbHOGraphi© ... . 38



I. Le muralisme: objet d'étude reflet du social

Le muralisme — du terme castillan courant « muralismo » — désigne un mouvement artistique qui
regroupe divers types de peintures murales’. Nous nous intéresserons ici a celles qui prennent
place sur les murs de la ville de Valparaiso. Il s’agit d’'un art spontané, peu institué, qui se
distingue de la peinture officielle a la fois par son c6té public et éphémére, et par ses dimensions
collectives, dans sa mise en forme autant que par le public large qu’il aborde de par sa position.
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Graffitis a Valparalso (Iettres et |mages) Octobre et décembre 2009 (registre personnel)

Du fait qu’il permette de dévoiler partiellement des morceaux de I'histoire sociale d’'un lieu
particulier, le muralisme peut étre considéré comme une trace dans l'espace public de
I'expression populaire qui caractérise I'époque dans laquelle il prend place. Il s’agit généralement
d’'une expérience intrinséquement collective, quel que soit le but attribué a I'action. Dés la moitié
du XXe siecle, des villes importantes du Chili ont été le théatre de cette forme artistique sous des
dimensions variées, plus ou moins chargées de contenu politique, tantét fortement engagées,
tantot sans prétention spécifique.

L’étude de I'art pour comprendre la société

Nous garderons a I'esprit cette note de Bastide, concernant l'intérét de se pencher sur 'art pour
comprendre la société dans ses dimensions subjectives :

Si lart en effet agit sur la société et la modeéle, I'ceuvre d’art pourra nous permettre
d’atteindre le social, autant que I'économie, la religion ou la politique. Il nous permettra
d’atteindre en particulier ce que le sociologue, intéressé par les institutions, ne peut pas

1 ., . . .
Outre le terme général de « muralisme », nous utiliserons dans ce travail le terme mural (ou murales au

pluriel), mot castillan masculin désignant une piéce de peinture murale, un mur peint. Les artistes qui produisent
ces ceuvres murales sont les muralistes.

Le graffiti est un type de peinture murale qui fait originellement partic de la mouvance « hip hop »,
mais s’est développé plus largement en intégrant d’autres influences. Utilisant principalement le spray dans les
ceuvres originelles, il incorpore également aujourd’hui (du moins & Valparaiso, d’autres pays étant plus stricts
quant a 1’acceptation de ce qui fait ou non partie de la mouvance graffiti) d’autres techniques tels le pinceau ou
le rouleau. Ceux qui font des graffitis sont nommés graffiteros.

Les tags font référence aux graphismes rapides, en général utilisés par les artistes comme signature,
nécessitant moins de temps qu’un graffiti, qui est plus complexe et plus travaillé.



voir : les métamorphoses de la sensibilité collective, les réves de I'imaginaire historique, les
variations de systémes de classification, les visions du monde enfin des divers groupes
sociaux qui constituent la société globale et leurs hiérarchies. (Bastide, 1977 in Péquignot,
2009 :91)

L’'étude des phénomeénes artistiques est donc indiscutablement un objet important pour la
sociologie.

Nous tenons également a considérer la définition que Jean-Pierre Esquenazi propose dans son
ouvrage Sociologie des ceuvres ; de la production a l'interprétation. L’originalité de cet auteur est
d’inscrire I'ceuvre dans un ancrage social et institutionnel, auquel appartient le producteur.

L’ceuvre est un processus symbolique produit au sein d’une institution culturelle selon les
regles d’un modéle énonciatif spécifique puis interprété ou réinterprété au sein de
communautés interprétatives a travers des reconstitutions de son énonciation. (Esquenazi,
2007 in Péquignot, 2009 : 87)

C’est cette notion de « processus » qui nous parait ici intéressante ; Esquenazi considére en effet
une ceuvre non comme un objet, mais comme un « processus historique et engendré dans un
milieu social caractéristique et capable de prendre place dans différents milieux et situations »
(Esquenazi, 2007 in Péquignot, 2009 : 111). Selon lui, « 'ceuvre changerait ». On peut relever
selon Esquenazi deux éléments essentiels de I'ceuvre, qui sont (a) son coté dynamique et (b) le
fait qu’elle soit en tout point sociale. Si cela est vrai pour toute ceuvre, cela I'est certainement
d’autant plus pour le muralisme, qui nait de I'histoire sociale et politique d’un pays, se nourrit
d’objectifs revendicateurs et adapte ses messages pour le grand public au gré des nouvelles du
jour.

Ce travail vise a porter un regard sur un art dont les formes et les significations ont varié au fil du
temps et des changements contextuels, tant sociaux qu’économiques ou politiques. Loin d’avoir
disparu, il a adopté en cette période de retour a la démocratie (encore communément nommeée
« transition a la démocratie ») de nouveaux thémes, formes et modes d’actions. Nous tenterons
dés lors ici de nous interroger sur les manifestations concrétes actuelles de cet art, et de
découvrir de quelles significations sociales, imaginaires et politiques il est encore aujourd’hui
porteur, dans le sillage des figures « engagées » des années 1960 et de la dictature, mais aussi
des réformes néolibérales récentes. Nous chercherons a mettre en évidence le caractére
intrinséquement social du muralisme, qui tour a tour se fait outil de mémoire, témoin de son
temps, juge, protestataire, revendicateur ou générateur de liens sociaux.

Pour ce faire, nous avons décidé de nous concentrer ici — aprés un bref résumé de I'évolution du
mouvement muraliste depuis son apparition dans les années 1930 — sur quatre axes
d’observation théoriques qui nous ont paru révélateurs dans la compréhension du muralisme, a
savoir les thémes de la mémoire, de 'engagement, de la transformation de I'action collective, et
de la réappropriation de I'espace public.

La démarche que nous adopterons dans ce travail se veut a la fois compréhensive — centrée sur
les significations de I'action — et en accord avec une sociologie de I'acteur, individuel et collectif.
Nous tenterons d’'une part de comprendre le sens des actions posées par les acteurs en jeu, leur
place dans les dynamiques sociales et culturelles auxquelles ils prennent part, et d’autre part
nous mettrons I'accent sur une analyse basée sur les acteurs eux-mémes, sur les phénoménes
d’actions collectives et sociales, sur les stratégies adoptées pour s’approprier une part de
I'espace public, sur les jeux et enjeux d’interaction, etc. Nous avons pour ce faire procédé a une
série d’entretiens compréhensifs, ce qui a permis d’apporter une dimension subjective a nos
recherches théoriques et a I'observation des pratiques.

Une place est également accordée a la dimension socio-historique, qui se révele indispensable
pour bien comprendre les pratiques actuelles.



I1. Evolution du muralisme chilien

Les années 1930 : apparition du muralisme au Chili

Il est important de souligner que c’est dans un contexte démocratique fortement investi de
mouvements associatifs en tous genres que le muralisme fera son apparition au Chili, dans les
années 1930, lorsque I'Ecole de Bellas Artes de I'Université du Chili — sous l'influence d’artistes
mexicains — ouvre un atelier de peinture murale. Si le public accueille dans les premiers temps la
peinture murale avec une certaine réticence, les manifestations publiques répétées vont bientét
marquer le paysage national, jouissant bientdt de certains appuis gouvernementaux. Se
détachant progressivement de l'influence mexicaine, le muralisme chilien va se pourvoir d’outils
et d’images propres.

Les années 1960 : expansion du muralisme social

Ce n’est cependant que durant les années 1960, agitées par les luttes politiques, que le
muralisme prend réellement un envol phénoménal. On assiste en 1963, a I'occasion de la
campagne présidentielle qui oppose le candidat démocrate chrétien Eduardo Frei Montalva au
socialiste Salvador Allende (alors membre du Frente de Accion Popular), a un véritable
déchainement muraliste (Bellange, 1995 ; Castillo, 2006 ; Palmer, 2008). La campagne de Frei
est trés bien organisée, a travers les médias officiels (journaux, télévision, etc.) comme dans la
rue, qui d’habitude est 'apanage de la gauche. Les partisans d’Allende, qui ne disposent pas de
ces moyens d’expression, cherchent donc de nouvelles alternatives, et de |a nait I'idée d’utiliser
les mémes dessins que ceux des affiches, mais directement sur les murs. C’est durant cette
année qu’on voit apparaitre les brigades muralistes, des groupes organisés de peintres, mais
aussi d’étudiants, de travailleurs et de citadins, caractérisés par leur forme artistique simple,
directe et rapide (Bellange, 1995 ; Castillo, 2006). Les manifestations picturales dépeignant les
programmes politiques et les problémes sociaux se succédent, jusqu'a devenir une véritable
bataille propagandiste, opposant le "X" symbolique d'Allende aux étoiles de Frei. A titre
d’exemple anecdotique, on a vu des slogans de la démocratie chrétienne disant « 50.000
bourses pour les enfants pauvres », dont la réplique fut « Sous le Gouvernement populaire, il n’y
aura pas denfants pauvres » (Palmer, 2008). Plus que la peinture elle-méme, c'est le
rassemblement populaire constant autour des murales qui créa la meilleure propagande.

Allende n’acceéde pas a la présidence a lissue de la campagne de 1964, mais « la peinture
murale comme forme urbaine d’action et d’agitation publique a pu s’imposer » (Comité de
Defensa de la Cultura Chilena, 1990).

1970-1973 : L’Unidad Popular, témoignage des acquis sociaux

C’est la campagne présidentielle de 1970 (qu’Allende et 'UP remporteront) qui va se préoccuper
de constituer des équipes de propagande de maniére officielle. Les brigades muralistes
deviennent alors une force réellement organisée, autant dans l'espace urbain que dans
I'organisation interne des groupes. Les grandes lettres se transforment en dessins ; colombes,
poings serrés, visages... Le travail des brigades est alors généralement divisé selon des taches
spécifiques, de maniére a produire des messages efficaces et rapides. On distingue dans ces
groupes les trazadores (désignés pour tracer les traits principaux), les fondeadores (qui
s’occupent du fond), les rellenadores (qui mettent en couleur) et les fileteadores (qui tracent des
contours noirs autour des lettres ou des dessins afin de les faire ressortir plus intensément)

(Bellange, 1995 ; Castillo, 2006 ; Palmer, 2008).

L’une des brigades les plus importantes est la Brigada Ramona Parra, du Parti Communiste. Elle
dispose de nombreuses ramifications a travers le Chili, évaluées en 1970 au nombre de cent
vingt brigades comptant chacune une quinzaine de membres, réunies par le signe du poing levé
tenant un pinceau-brosse (Castillo, 2006 ; Palmer, 2008).

Le Parti Socialiste créera également sa propre brigade, la Brigada EImé Catalan.
Sous Allende, la peinture murale fait partie intégrante des modes d’expression collectifs. Les
thémes principaux sont I'expression des acquis sociaux du régime de I'Unidad Popular; la



nationalisation du cuivre, les droits des travailleurs, les conditions de travail, etc. appuyés par des
symboles universels : fleurs, mains, visages, pierres, drapeaux, étoiles... On utilise en général
des couleurs trés vives séparées d’un trait noir. Le texte a presque complétement disparu des
murs, faisant place a une expression essentiellement artistique. Le but est de soutenir le régime.
Dans I'atmosphére polarisée et fractionnée de 1973, les murales de propagande deviennent des
points de « clash » ou se confrontent la gauche supportant le régime, les conservateurs qui s’y
opposent et une partie de la population frustrée par le manque de nourriture et de biens de
consommation basiques, engendré par la trop rapide redistribution des richesses par le régime
d’Allende (Castillo, 2006). Durant les mois suivants, les tensions montent et Allende perd la
confiance de nombreux secteurs de la société chilienne, y compris le militaire (Palmer, 2008).

1973 : Le Coup d’Etat — silence artistique

Le radicalisme des réformes structurelles entreprises par le gouvernement d’Allende et la
violence de la part de certains acteurs politiques de l'opposition ont introduit des signes de
désarticulation qui ont affaibli la Iégitimité sur laquelle reposait la régulation du conflit au sein du
régime. Cette instabilité politique et sociale favorisa l'alliance des opposants au pouvoir, qui
tenteront plusieurs fois de mettre fin au régime allendiste. L’Etat, incapable de gérer les
divergences trop grandes entre les acteurs en jeu se déstabilise fortement, et la crise qui s’ensuit
touche bientdt tous les secteurs de la société chilienne (Fazio Vengoa, 2004). Cette fragilité
étatique facilitera I'instauration d’'une économie néolibérale, transformant le Chili profondément.
Les brigades muralistes, qui se sont développées jusqu’a la fin du régime de I'Unidad Popular,
disparaissent brusquement avec le Coup d’Etat; le 11 septembre 1973 met fin a I'évolution
artistique a laquelle de nombreux peintres avaient adhéré. Les meurtres de Victor Jara —
chanteur et musicien emblématique du peuple, qui deviendra la figure martyre de la dictature — et
de milliers de libres penseurs chiliens durant les premiéres années de la dictature, ont entrainé
I'exil de nombreux artistes (Palmer, 2008).

Toutes les peintures murales de contenu social sont détruites, et I'espace public est fermé
(Bellange, 1995) ; le contrble des rues est désormais assuré par les soldats de la dictature. Les
quelques activités culturelles qui persistent se font de maniére clandestine.

Cependant, la peinture murale, bien quelle ait disparu des murs, reste présente comme idée
latente ; ses images survivent sur les tracts distribués subrepticement, dans les revues ou les
décors des manifestations en faveur des droits de ’'homme organisées dans les universités, les
églises ou les syndicats (Comité de Defensa de la Cultura Chilena, 1990).

Les années 1980 : réapparition des revendications sociales et opposition
au régime

Tout comme d’autres pays d’Amérique latine, le Chili a difficlement pu mettre en place une
structure solide d’opposition a la dictature militaire. Mais aprés une période de calme due a une
répression sévere de toute action de résistance ou d’expression d’opinions a I'encontre du
régime militaire, le peuple chilien va peu a peu oser sortir a nouveau. Ce n’est qu’a partir de 1983
qu’un réseau organisé de mouvements sociaux et politiques est parvenu a émettre les premiéeres
protestations a I'encontre du gouvernement. Dés lors, « une mobilisation sociale croissante a
permis d’ébranler lentement la solidité d’'un régime qui, pendant les premiéres années, a fondé
son hégémonie sur une politique systématique d’anéantissement des opposants » (Théza,
2009:4). Un changement s’opére alors dans la conscience territoriale ; les murs, couverts
jusqu’alors de slogans furtifs, sont « reconnus et reconquis par le peuple en lutte » (Comité de
Defensa de la Cultura Chilena, 1990 : 13).

Dans un premier temps, le travail est effectué par un petit nombre d’artistes. Les murales sont
généralement effacés rapidement ou détruits par les autorités et les groupes officiels organisés a
ces fins. Les contenus sont actualisés ou modifiés a chaque retouche, s’adaptant ainsi aux
nécessités et aux exigences du moment social et politique qu’on souhaite refléter. Il s’agit de
sortir aprés les années vécues a se cloitrer ; réinvestir un espace public dont I'accés a été
strictement controlé durant des années (Bellange, 1995).

Progressivement, les habitants découvrent dans la peinture murale un moyen d’expression
privilégié et s’emparent a leur tour des pinceaux ; les peintures et notes écrites sur les murs de



maniére rapide et clandestine dénoncent les réalités comme la faim, la torture, les disparitions, le
manque de justice et de liberté, clament leur colére contre I'oppression. Le muralisme devient
une expérience collective pour la liberté (Comité de Defensa de la Cultura chilena, 1990 ;
Bellange, 1995). Il se développe durant ces années comme une forme d’expression des
inquiétudes et de protestation face a la situation socio-économique et politique que traverse le
pays, spécialement dans les secteurs marginalisés (Bellange, 1995). Comme dans les années
1960, des groupes spontanés de peintres se composent; les vieilles brigades muralistes refont
surface, telle la BRP avec son slogan « contre la dictature, nous peindrons jusqu’au ciel ».

Suite aux progrés des forces démocratiques, de nombreuses autres brigades sont créées durant
la fin des années 1980. La peinture murale s’exprime a nouveau dans les grandes avenues et les
parcs, devenant ainsi un élément a part entiere des manifestations de masse (Comité de la
Defensa de la Cultura Chilena, 1990 ; Bellange, 1995). Elles offrent une réponse a
l'individualisme promu par la culture officielle durant des années d’oppression. Elles prénent une
pratique collective consistant un défi en-soi, au risque souvent d’y perdre la liberté ou la vie. Elles
participent a la construction d’'une culture nouvelle, faisant face aux difficultés de conciliation des
différents groupes de travail face a la culture officielle, atomisante et désintégrante (Bellange,
1995). L’opposition politique parvient enfin a se redresser.

La transition démocratique commencera réellement lors de la défaite électorale de Pinochet lors
du plébiscite du 5 octobre 1988. Cette année est marquée par une intense activité muraliste : un
nouveau combat s’exprime dans les rues pour la définition de la continuité ou non du régime
pinochétiste lors de la consultation populaire qui doit bientét avoir lieu. Les mots « Si » et « NO »
recouvrent les murs. C’est finalement le « NO » a Pinochet qui I'emportera, faisant place en 1990
au gouvernement démocratique de la Concertacion et a la présidence de Patricio Aylwin.

1990 : Retour a la démocratie

Le retour a la démocratie, en 1990, se fait de maniére calme. Le processus politique mis en place
durant la dictature a permis que se maintiennent les institutions pinochétistes malgré le
changement de régime, ce que le sociologue Tomas Moulian nomme le « transformisme » chilien
(Moulian, 2002).

Si le retour a la démocratie provoque un questionnement quant au sens que prend dorénavant la
peinture murale — vu que la premiére nécessité n’est plus de se battre pour la liberté dont le
peuple chilien était privé —, I'activité brigadiste qui contribua a la chute de Pinochet continue tout
de méme dans les années 1990, sous forme de murales a caractére populaire et collectif. Les
murales jugés les plus importants sont restaurés. Des brigades disparaissent, d’autres naissent
avec de nouvelles revendications et des messages divers: maintien de la mémoire,
revendications du peuple mapuche, politique et droits humains, santé et population, écologie...
Certains événements muralistes sont de vraies fétes populaires, accompagnés de danse, de
musique ou de théatre.

Dans une société ou l'art est sujet aux lois de la commercialisation, c’est une prouesse pour un
groupe d’artistes anonymes d’exprimer une réalité sur un mur et de I'offrir a tout spectateur. Le
mural est devenu un outil a la portée de tous.

Et aujourd’hui ?

Suite aux transformations de la société chilienne — qui s’appuie dorénavant sur un systéme
politique caractérisé par un désintérét des citoyens a s’en préoccuper, un systéme économique
qui a privatisé toutes les spheres de la société, faisant de tout bien ou service un objet
marchandisable, et une organisation sociale tendant & l'individualisation — il est naturel que les
effets s’en ressentent également sur le milieu muraliste. Il n’est donc pas étonnant de voir
apparaitre une nouvelle forme artistique, plus individuelle et moins politique : le graffiti.

Le graffiti fait son apparition au Chili dans les années 1990, d’abord a Santiago, puis a Valparaiso
et assez rapidement partout ailleurs, ce qui est relativement tard si 'on considere sa naissance a



New York au début des années 1970, faisant d’abord partie d’'une « culture de ghetto », puis plus
largement mondialisée (Raulin, 2001).

Le graffiti sera d’abord destiné a une audience « hip hop » (contrairement au mural politique qui
vise un public large), le terme « hip » désignant au Chili depuis les années 1940 le fait d’étre
créatif et anti-establishment (Palmer, 2008).

Assez peu accessible au grand public dans les premiers temps, le graffiti s’étendra peu a peu a
des secteurs plus larges de la population, se faisant moins électif a mesure que de nouvelles
crews font leur apparition sur la scéne publique. Le style pictural se fait progressivement plus
accessible, jusqu’a se transformer en des dessins élaborés. Il n’existe cependant pas une
maniére particuliere de faire du graffiti; 'essence méme de cette pratique réside dans la
recherche d'un style propre, caractérisant chaque artiste qu’il représente. Ceci ne signifie
cependant pas qu’il n’existe pas de conscience commune d’appartenance au mouvement; il
existe bien des expériences collectives et des maniéres partagées d’aborder cette pratique.

A Valparaiso, le graffiti s'inspire de racines diverses?:

- Une racine politique, issue des mouvements brigadistes des années 1960.

- Une racine sociale, a travers divers organismes faisant de la peinture murale sous
forme d’ateliers, d’activités sociales, etc.

- Une racine académique, avec entre autres I'élaboration des murales du Museo a
Cielo Abierto par des étudiants d’art.

- Une racine touristique, avec des activités telles les Carnavales Culturales.

- La bande dessinée, la musique, et les sujets a la mode, sources d’inspiration
continue.

La principale différence entre les muralistes traditionnels et les nouveaux artistes urbains réside
dans l'esprit collectif qui, bien présent chez les premiers, est moins affirmé chez les seconds. En
effet, a 'inverse des brigades muralistes, les artistes plus contemporains signent généralement
leurs ceuvres de leur propre nom ou a l'aide du tag, forme de signature du graffitero. lls ont
également une autre maniére de s’installer dans I'espace urbain, qualifiée de plus « invasive »
lorsqu’il s’agit du graffiti — mais ceci est trés discutable. De plus, si on a affaire avec le graffiti a un
courant post-politique, ce phénoméne reste bien souvent engagé de par les thémes qu’il aborde,
que ce soit I'écologie, la dénonciation du consumérisme, etc.

La propagande engagée politiquement s’est croisée, depuis les années 2000, avec l'art de
jeunes, créant un panorama nouveau composé de peintures, mais aussi de stickers
(autocollants) et de stencils (pochoirs) (Palmer, 2008). Un sujet trés couru pour le moment est
par exemple la mise en garde critique a I'encontre de la télévision, et I'on voit souvent des
slogans interpellants tels que « jApaga la tele, vive tu vida! ». La rue chilienne est remplie de
blagues visuelles ou verbales, s'inspirant de sources multiples.

Sebastian Navarro, Conférence sur le graffiti, Universidad Catélica, Valparaiso,
novembre 2009.



Messages visuels et picturaux dans les rues de Valparaiso, références a la politique, aux
problémes sociaux ou a 'hégémonie culturelle occidentale, 2009 (registre personnel)

Parallélement, I'activité des brigades muralistes continue, et de nouvelles brigades continuent a
émerger, orientées vers de nouveaux sujets suivant le moment de leur naissance. En résumé, on
distingue aujourd’hui toute une série de manifestations artistiques occupant les murs de
Valparaiso, parmi les quelles les principales sont :

- Les mouvements brigadistes : des organisations collectives témoignant de l'intérét
pour des revendications particulieres. Par exemple : la BRP, qui est orientée vers le
passe, les thémes de la dictature et de justice, le travail de mémoire, etc.

- Les graffitis hip hop.

- Les graffitis « engagés », portant sur des thémes précis (pro-indigénisme, contre
le consumérisme et le néolibéralisme, contre 'hégémonie des médias de masse, pour la
protection de I'environnement, etc.)

- Ceux ayant un role purement décoratif.

- Les tags, peu tolérés par les institutions officielles, signatures des artistes.

- Les ateliers muralistes dans les quartiers pauvres (ou non)impliquant des
enfants.

- Les autres formes d’occupation des murs : les stickers (ou autocollants), les
papelografos (papier collé) et les stencils (pochoirs), qu'on n’abordera pas ici car il ne
s’agit pas d’ceuvres peintes, méme si ils prennent place dans I'espace public.

III. MEMOIRE ET IDENTITE
1. Le theme de la mémoire dans le Chili actuel

Selon Todorov (1998), les régimes autoritaires contemporains se sont attelés par tous les
moyens possibles a effacer au mieux toute trace pouvant témoigner de leurs actions, rendant
difficile voire impossible la recherche de la vérité des faits. Ces régimes totalitaires font du
controle de linformation une priorité, le but de leurs ennemis devient la transmission du
souvenir ; la reconstitution du passé devenait alors un acte d’opposition au pouvoir. La difficulté
qui persiste au Chili est de constituer une mémoire commune alors que des avis divergents
concernant I'histoire se cOtoient et que les victimes de la dictature vivent encore aux cétés de
leurs bourreaux.



Avant de considérer le rOle du muralisme dans le maintien de la mémoire, il convient d’introduire
brievement la place accordée a cette thématique dans le Chili post-dictatorial. Déja avant
l'arrestation d’Augusto Pinochet a Londres en octobre 1998, les événements de I'histoire récente
sont bien présents dans les médias ; dés le retour a la démocratie en 1990, de nombreuses
publications et émissions radio ou télévisées concernant la dictature font leur apparition,
évoquant la mémoire historique divisée du pays (Wilde, 1999). L’arrestation de Pinochet, par son
caractére hautement symbolique — il s’agit ici de la chute d’une figure qui a surplombé toutes les
sphéres de la société chilienne pendant une génération — marque fortement les esprits de ceux
qui 'ont acclamé comme de ceux qui I'ont hai.

Ce qu’Alexander Wilde nomme les « irruptions de la mémoire » commencent rapidement a
prendre place dans I'espace public. Le politologue définit ainsi cette notion :

“Irruptions of memory” (...) are public events that break in upon Chile's national
consciousness, unbidden and often suddenly, to evoke associations with symbols, figures,
causes, ways of life which to an unusual degree are associated with a political past that is
still present in the lived experience of a major part of the population. (Wilde, 1999 : 475)

Des symboles de la période dictatoriale apparaissent dans I'expression publique, que ce soit au
travers de cérémonies officielles, de congés nationaux, de publications diverses, de découvertes
de « disparus » ou de procés, rappelant aux esprits un passé difficilement oubliable (Wilde,
1999). Les premiers gouvernements de la transition démocratique émirent des efforts de
conciliation au sein de la population, entre autres par l'instauration d’'une Comisién de Verdad y
Reconciliacion ou par I'établissement d’'un monument aux victimes de la dictature (Wilde, 1999).
Mais par la suite, ils privilégieront les réformes institutionnelles et les accords entre élites
politiques, négligeant de donner une réponse appropriée a la nécessité d’'une entente sociale
majeure et d’'un accord commun concernant le passé conflictuel. Ainsi, s’ils répondront encore
aux signes de mémoire émanant de la société civile, les initiatives propres du gouvernement
resteront trés limitées (Wilde, 1999).

Dans ce contexte paradoxal émergent des phénoménes de négation ; une négation douloureuse
du passé, faite de remords et de contradictions, mais aussi une négation stratégique, celle de la
« raison d’Etat » qui a imposé des silences planifiés a travers les pactes établis a la fin du régime
militaire, afin d'a la fois contenter le patriarcat et préserver la démocratie fraichement
réinstaurée ; « la estabilidad, se dijo, tiene que ser comprada por el silencio » (Moulian, 2002 :
38). C’est ce qu’on appelle le blanqueo de Chile ; oublier pour permettre que persiste le jeune
modeéle néocapitaliste lors du retour a la démocratie, et pour envisager le futur. Tomas Moulian
(2002) témoigne du blocage auquel fait dés lors face I'expression de la mémoire au Chili.

Existe una carencia de palabras comunes para nombrar lo vivido. Trauma para unos,
victoria para otros. Una imposibilidad de comunicarse sobre algo que se denomina de
manera antagoénica: golpe, pronunciamiento; Gobierno militar, dictadura; bien de Chile,
catastrofe de Chile. (Moulian, 2002 : 37)

Le consensus national basé sur l'oubli, solution étatique pour faire face aux contradictions
existantes, est donc un acte essentiellement fondateur du Chili actuel.

Cependant, ainsi que le fait remarquer Valérie Rosoux (2001), I'existence d’'une mémoire
officielle ne suffit pas a I'établissement d’'une mémoire collective. Ce que nous entendons ici par
mémoire collective désigne I'ensemble des souvenirs communs a un groupe, soit, selon la
définition de Maurice Halbwachs, « ce qui reste du passé dans le vécu des groupes, ou mieux ce
que ces groupes font du passé » (Halbwachs, 1997 in Rosoux, 2001 : 10).

La mémoire officielle est, par définition, une mémoire empruntée, une mémoire extérieure.
Elle ne se compose pas systématiquement des souvenirs partagés par la population, que
ces souvenirs aient été vécus ou transmis. Mémoire vive et mémoire officielle sont bel et
bien distinctes. Elles fonctionnent selon des logiques propres. Leurs finalités et leurs
contraintes respectives sont différentes. Les références qui sont faites au passé dans le
cadre de la [mémoire officielle] visent a asseoir I'identité nationale, a fonder la Iégitimité



d'un régime, a justifier une attitude par rapport a I'étranger. Par contre, I'ensemble des
souvenirs partagés par un groupe a pour principale fonction d’assurer l'identité dudit
groupe, sans avoir — comme la mémoire officielle — a gérer l'unification de pans de
mémoires fragmentaires, ni a subir la moindre contrainte d’ordre diplomatique. » (Rosoux,
2001 : 198-199)

Nous allons voir maintenant en quoi le muralisme contribue a I'inscription spatiale et temporelle
dans I'espace urbain de ces identités, ainsi que d’'une mémoire non officielle qui est celle des
« vaincus » (entendus ici comme ceux dont la voix n’est pas celle des discours institués).

2. Mémoire et muralisme

Le traitement de la mémoire a travers I'art en général, et le muralisme plus particulierement, est
un type de mémoire collective non officielle. Le muralisme est en effet une forme d’expression de
la mémoire collective a partir de la mémoire personnelle de nombreux acteurs (anonymes) d’'un
processus historique ; il y a interpénétration du collectif et de I'individuel. Ainsi, la représentation
du passé est non seulement constitutive de lidentité personnelle, mais aussi de lidentité
collective : mémoires individuelle et collective s’articulent et se nourrissent 'une I'autre (Rosoux,
2001 : 12). Selon cette logique, un mural qui prétend décrire des revendications de franges
entieres de la population n’est jamais que la représentation faite par un petit groupe de
personnes d’une situation donnée, sous l'influence de la société en général, et influengant cette
derniére en retour.

Comme l'explique Valérie Rosoux (2007), les situations postconflictuelles sont bien souvent
entachées de représentations mentales figées, qui s’avérent difficiles a remettre en cause par les
parties concernées. Or c’est justement le remaniement de ces représentations de l'autre (et de
soi-méme) qui peuvent permettre la transformation des relations entre anciens ennemis. C’est ici
gu’intervient la démarche artistique.

Sur le plan de la recherche scientifique, ce type de démarche commence a susciter
'attention des chercheurs. Dans un article intitulé Engaging with the Arts to Promote
Coexistence, Cynthia Cohen montre comment des initiatives basées sur une forme d’art
(pictural, musique, théatral) ou sur des rituels traditionnels permettent aux individus, le plus
souvent désceuvrés par la guerre, de raconter leur histoire, d’'imaginer I'expérience de
l'autre et, par 1a, de ressentir une commune humanité avec I'autre. (Rosoux, 2007 : 104)

Le muralisme, cependant, n’a pas une fonction pacificatrice ; il ravive au contraire le conflit qui
persiste entre les victimes non reconnues et les coupables impunis. L’acte est d’autant plus
conflictuel que le message véhiculé (principalement la demande de justice et de vérité) tend
généralement a étre éludé par les pouvoirs en place (au nom du fameux « consensus »).

Le mural joue néanmoins un réle dans le travail de mémoire : par la mise en images des
rancceurs qui persistent, il crée des sentiments communs par rapport a ces traumatismes,
formant une communauté autour d’un théme, ce qui permettra entre autres d’instaurer des
mécanismes de soutien aux victimes. Par exemple, chaque année a lieu une célébration
commeémorative dans le Cerro Recreo, autour du Mural Mario Morris, un jeune martyre assassiné
au début de la dictature. La famille et les proches du jeune militant restaurent le mural, des
invités font des discours rappelant des faits de la dictature et ce qu’il en est aujourd’hui, et
chacun est invité a partager leur repas.
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Mural en la mémoire de Mario Morris,
détenu exécuté le 11 octobre 1973.
Octobre 2009, Cerro Recreo, Valparaiso (registre personnel).

L’intérét de ce genre d’événement est, comme le souligne Béatrice Pouligny (in Rosoux, 2007) le
réle crucial qu’y jouent les artistes en offrant a leur « public » la possibilité de « communiquer
autrement avec ses émotions et son imaginaire et d’étre, a son tour, partie prenante d’'un
processus de création » (2007 : 105) dans la réinvention de la paix qui survient suite a des
événements traumatiques. Si le théatre a en ce sens un réle cathartique, le muralisme — par la
mobilisation des ressources de limaginaire collectif — peut lui aussi proposer de revivre
symboliquement des faits passés, et par leur réintégration dans le langage quotidien, faire en
sorte que s’apaisent certains traumatismes bloqués par I'impossibilité ou la difficulté d’expression
a leur égard. En effet, les faits et événements du passé écartés de la mémoire vive, de la
conscience de l'individu, sont d’'une certaine maniére inacceptables pour lui. La guérison passe
par le recouvrement des souvenirs refoulés ; une fois réintégrés a la conscience, ces faits
« domestiqués » ou « désamorcés » pourront étre pensés de maniére moins douloureuse, voire
mis a I'écart (Todorov, 1998). « Le récit de ses propres maux figure parmi les étapes de tout
travail de mémoire » (Ricoeur, in Rosoux, 2007 : 107).

Selon Wieviorka (2001), une des conditions de la formation du sujet tient a I'abolition d’une
négation, au retournement d’une interdiction ; il y a un refus de I'histoire officielle dés lors qu’un
groupe exprime une certaine négation du passé institué, que ce groupe prétend la falsification de
certains éléments vécus. La mémoire vise alors a maintenir vivants ces éléments niés, et tente
de les amener a la conscience collective afin de devenir un propos public. L’historien Benjamin
Stora déclare ainsi que « la compréhension et la reconnaissance des souffrances subies par
autrui sont la condition sine qua non de I'élaboration d’'une mémoire partagée » (in Rosoux,
2007 : 107).

L’intérét de I'art dans le traitement de ces questions est que — a la différence du langage politique
— il n’est pas paralysé par I'incompatibilité des perceptions. Comme le précise Pierre Vincke : sur
la scéne artistique, « il n’y a pas deux ou dix ou vingt vérités ; il n'y en a simplement pas » (in
Rosoux, 2007 : 108). C’est en ce sens que l'art — dégagé des contraintes du langage et des
situations dialectiques que celui-ci géneére, paralysant les situations dés lors qu'on aborde les
sujets relatifs a la dictature — est apte a rendre compte des tensions, dissonances et autres
contradictions du réel. La particularité du muralisme étant de le faire de maniére publique.

La BRP : se souvenir a tout prix

Lorsqu’une identité collective conteste (...) c’est aussi, précisément, pour mettre en cause
I'oubli ou I'ignorance dont elle a été historiquement victime. (Wieviorka, 2001: 218)



Les thémes traités par la Brigada Ramona Parra sont en relation avec la commémoration des
martyrs de la dictature, le combat contre 'impunité maintenue envers certains coupables de cette
période, la revendication de justice et de vérité.

Ahora, la tarea nuestra, de los pintores, de
los artistas populares, los poetas, cantantes,
pintores, es un problema tremendo, el
problema de la memoria. Porque nosotros
estamos luchando porque no se olvide, para
que no se olvide lo que paso. Ese es el
tema central hoy dia. Y todo apunta... todo
lo que uno haga, absolutamente todo apunta
hacia alla. (Pajarito)

« Verdad, justicia » : Mural commémoratif en
la mémoire de Gonzalo Mufioz Aravena,
prisonnier politique assassiné en 1985 a cet
endroit.

Ex-Carcel de Valparaiso, novembre 2009
(registre personnel).

Les murales dénoncent la torture et les infractions aux droits de 'homme, et sont une critique
sociale envers le systéme politique établi sur un consensus immunisant les coupables des crimes
dictatoriaux. Leur but est donc, selon les mots de Wieviorka, « d’en finir avec les oublis, voir avec
les mensonges de I'histoire, de la forcer a s’amender, éventuellement contre les historiens,
parfois avec eux, de 'amener a s’ouvrir, a se transformer » (2005 : 67).

De maniére générale, la mémoire, lorsqu’elle devient une force de mobilisation, pénétre
dans un espace qui est double, a la fois scientifique, en cherchant a peser sur I'histoire, et
politico-idéologique, dans la mesure ou les enjeux, avec elle, sont formulés comme autant
de demandes : de reconnaissance, de pardon, de réparation par exemple, dans lesquelles
les victimes, pour étre entendues, défendent leur point de vue avec des arguments que
I'histoire, comme discipline scientifique, n’est pas toujours désireuse d’accepter.
(Wieviorka, 2005 : 67)

Le travail de la BRP fonctionne sur une triple dimension : dans le passé pour ne pas oublier, dans
le présent pour créer de nouvelles formes de vivre ensemble (par lintégration sociale et le
renforcement identitaire, par le combat quotidien sur base de diverses revendications...) et dans
le futur en inscrivant durablement dans I'espace, pour ne pas que se perdent les identités. Une
idée que résume Candau sous ces mots : « Le rappel du passé est un défi lancé a l'avenir
consistant a mettre en balance aujourd’hui ce qui a été fait avec ce qui pourrait étre fait » (2005 :
38)

Car si les murales sont physiquement transitoires, ils marquent néanmoins les consciences de
fagon durable, répondant ainsi au « devoir de mémoire » défini par Ricoeur, que le philosophe
désigne comme étant un indispensable devoir de se souvenir afin de préserver la « relation de
dette a I'égard du passé » (1998 : 30). S’il ne faut pas oublier, dit-il, c’est afin de « pouvoir
continuer a honorer les victimes de la violence de I'histoire » (1998 : 30). Car pour pardonner, il
faut pouvoir se remémorer.



3. La nécessité de I’oubli

La mémoire ne cherche a sauver le passé que pour servir au présent et a I'avenir. Faisons
en sorte que la mémoire collective serve a la libération et non a I'asservissement des
hommes. (Le Goff, in Todorov, 1998)

Méme si le passé est indispensable a la construction d’une identité personnelle ou collective, il
est parfois bon de savoir oublier, afin de « passer a autre chose ». Wieviorka note ainsi que
« pour se former, s’affirmer ou se perpétuer, l'identité, en effet, a aussi besoin d’oubli ou
d’amnésie » (2001 : 217). Renan, dans sa conférence « Qu’est-ce que la nation ? », dit ceci:
« L’oubli, et je dirais méme I'erreur historique, sont un facteur essentiel de la création d’'une
nation » ;

La nation implique un principe d’unité, elle suppose donc que ses membres n’aient pas en
permanence a se débattre dans le souvenir actif des violences qui I'ont déchirée, qui ont
présidé a sa formation et qui risqueraient, a étre constamment rappelées, de continuer a en
menacer l'intégrité. » (Renan, in Wieviorka, 2001 : 217)

Selon Todorov, I'oubli et la mémoire ne sont pas exclusifs 'un de l'autre ; I'oubli fait partie du
travail de mémoire.

Il faut d’abord rappeler une évidence : c'est que la mémoire ne s’oppose nullement a
'oubli. Les deux termes qui forment contraste sont I'effacement (I'oubli) et la conservation ;
la mémoire est, toujours et nécessairement, une interaction des deux. La restitution
intégrale du passé est une chose bien sdr impossible (...) et, par ailleurs, effrayante ; la
mémoire, elle, est forcément une sélection: certains traits de I'événement seront
conservés, d’autres sont immédiatement ou progressivement écartés, et donc oubliés. (...)
Conserver sans choisir n'est pas encore un travail de mémoire. (Todorov, 1998 : 14)

Comme le note Wieviorka, « si I'oubli est souvent nécessaire a la nation, c’est au détriment de la
mémoire des hommes qui ont payé sa formation de leur sang. » (2001 : 223). Il s’agit donc
d’atteindre un difficile et paradoxal équilibre entre le « devoir de mémoire » et le « besoin
d’oubli » (Ricceur, in Candau, 2005). Todorov utilise la notion de « bon usage » de la mémoire
pour désigner cet équilibre entre conservation et oubli du passé.

Le recouvrement du passé est indispensable ; cela ne veut pas dire que le passé doit régir
le présent, c’est celui-ci, au contraire, qui fait du passé l'usage qu’il veut. Il y aurait une
infinie cruauté a rappeler sans cesse a quelqu’un les événements les plus douloureux de
son passe. (Todorov, 1998 : 24)

Enfin, s’il arrive que I'oubli fasse mal, c’est qu'il reste encore une forme de mémoire : la paix de
I'esprit ne s’atteint qu’avec I'oubli de I'oubli (Candau, 2005). C’est ainsi qu'on se rend compte qu’il
est sans doute encore trop tét pour une partie des Chiliens d’oublier I'histoire récente afin de se
consacrer au présent, voire au futur. Pajarito note a ce propos qu’il faudra encore plus d’une
génération avant de pouvoir prendre la distance nécessaire pour traiter les faits de la dictature et
arriver a une représentation du passé qui soit acceptable pour toutes les composantes de la
société chilienne.

Nosotros no vamos a resolver este tema... tienen que venir generaciones posteriores y
con el dato que nosotros vamos a mantener en la memoria, del recuerdo, ellos van a poder
empezar a crear (...) Tiene que nacer ofra vez un movimiento artistico, muy fuerte. Y la
tarea nuestra es mantener la memoria, para que después otros chicos mas adelante... (...)
Unas décadas mas, mas o menos... unas tres. Porque la gente todavia se auto-reprime.
(Pajarito)



4. Les autres formes de mémoire

Le muralisme, s’il sert d'outil incontestable au maintien de la mémoire relative a la dictature,
intervient également dans I'exercice d’'une série d’autres formes de mémoire. Nous avons relevé
ici certaines des plus importantes.

Une mémoire individuelle

Parallelement & la mémoire collective, celle du deuil post-dictatorial ou celle qui constitue les
identités communes, existe une mémoire individuelle. Comme le note Tadié (in Wieviorka, 2001 :
219): « La fonction de la mémoire est de nous permettre de nous reconnaitre en tant qu’'étre
unique qui a existé et continue d’exister. C’est notre mémoire qui unifie notre personnalité ». La
mémoire individuelle est donc un attribut de la personne, au fondement de son identité.

Marquer un mur, c’est laisser une trace personnelle dans I'espace, s’exprimer, se construire dans
un contexte particulier, a un moment précis de I'histoire. C’est affirmer son existence, « dire qu'on
est passé par la » (Coam). Toute forme d’expression est en soi un investissement de sa propre
personne, une révélation d’'un style personnel, et donc une révélation d’une part de l'identité de
l'individu. Prendre part a une réalisation artistique dans I'espace public implique de se bouger, de
se « relationner » (Roman). L’'objet de I'ceuvre peut présenter une maniére propre de s’identifier
de maniére permanente dans l'espace, une forme de reflet de sa personnalité, comme
'expriment les artistes rencontrés qui affirment souvent se sentir « reflétés » dans les objets
gu’ils dessinent, véritables échos de I’humeur du moment.

Hacia payasitos (...) porque me sentia identificado con un payasito, que eran — como —
felices, transmitian felicidad, se podrian estar riendo todo el dia pero por su lado tenian
cosas guardadas (...) Era personal, mio, me senti reflejado. (Nema)

La y a un message pour moi, c’est pas nécessairement pour les gens qui passent. Ou un
sentiment que jai eu pendant que je dessinais, ou la musique que jécoutais, des trucs
comme ¢a. (Coam)

Il s’agit donc bien de laisser de maniere durable une trace personnelle dans I'espace, et donc de
participer a une forme de mémoire individuelle, mais pas uniquement pour soi car tournée vers
un public observateur.

Je pense que c’est la mission de chaque graffitero d’essayer de mettre son nom un peu
partout dans la ville ou dans d’autres villes pour qu'on sache le chemin de chacun. Ce qui
fait que c’est vraiment juste ¢a le message. (Coam)

Moi jaime plus que le monde me reconnaisse pour le style de comment tu dessines,
comment tu peins, que juste avoir le nom, tu vois. Mais genre si je sors de la ville, je vais
commencer a écrire le vrai nom que jai pour justement que le monde sache « oh, elle est
allée jusque la ou la ! » (Coam)

Mémoire et identité historique

Le muralisme chilien est, de par sa nature, lié a I'histoire du pays. Le mural fait partie de la réalité
nationale, de l'histoire de chaque quartier, et représente une référence importante pour les
artistes urbains. L’'un des artistes parle a ce propos du « rythme » de Valparaiso, qui participe
aux logiques de mémoire identitaire dans le sens ou il existe dans cette ville une « lutte contre
l'oubli » ; lidentité portuaire de la ville tente de se maintenir a travers les diverses
commeémorations picturales.



Tiene una lucha contra el ser olvidado... el ser olvidado como ciudad puerto, y desde esa
misma caracteristica, de que se pinta una casa de un color, que eso también apela a una
necesidad de identidad. (Roman)

Sur un autre plan, on peut également parler des témoignages d’'un passé (encore présent)
indigéne, comme en témoignent les représentations de fétes religieuses, rituels mapuches, etc.
Le but est dés lors de porter a la conscience collective des theémes oubliés.

Mural dans le Cerro Ex-Carcel (photo de Charqui Punk, ao(t 2008)

Mémoire territoriale

Revenons-en aux analyses de Halbwachs basées sur la croyance en I'existence d’'une mémoire
collective. L’intérét ici est la prise en considération d’un lien entre un certain type de mémoire et
'espace ; « la mémoire collective ne peut se décontextualiser du cadre dans lequel elle s’est
constituée, et selon Halbwachs, la durabilité de I'environnement physique en fait son support
privilégié » (Raulin, 2001 : 143) :

Les divers quartiers, a I'intérieur d’une ville, et les maisons, a l'intérieur d’'un quartier, ont un
emplacement fixe et sont aussi attachés au sol que les arbres et les rochers, une colline ou
un plateau. Il en résulte que le groupe urbain n'a pas I'impression de changer tant que
l'aspect des rues et des batiments demeure identique, et qu’il est peu de formations
sociales a la fois plus stables et mieux assurées de durer. (Halbwachs, 1950 in Raulin,
2001 : 143-144)

Il existe donc bien une mémoire de type territorial qui inscrit les identités dans un lieu. Candau
parle a ce propos de la topophilie de la mémoire : « La mémoire, en effet, est topophile. Elle
s’ancre dans des territoires, des itinéraires, des espaces publics, autour de frontiéres, le lieu
servant d’indice de rappel » (2005: 153). Il y a une propension du souvenir a se construire
spatialement.

Une série d’initiatives artistiques prenant place a Valparaiso participent a la formation de cette
mémoire territoriale. Les ateliers de peinture murale qui sont organisés dans des quartiers
(généralement défavorisés) de Valparaiso en sont une. Il s’agit de faire participer un groupe —
principalement d’enfants — a I'élaboration d’'un mural dans leur quartier.



Atelier avec des enfants du Cerro Torro Atelier avec des enfants du Cerro
Décembre 2009 (registre personnel) Esperanza
Décembre 2009 (registre personnel)

Le but de cette action est de conforter une identité locale et de créer des liens sociaux au sein de
la communauté, entre autres a travers la représentation dans les lieux de vie et de passages
quotidiens d’images qui paraissent familieres a la collectivité, marquant ainsi une identité
collective dans un lieu de fagon permanente.

Hemos venido haciendo esta experiencia de hacer talleres, que ha sido bien bonita {(...)
Nosotros somos los que guiamos para que los otros pinten (...) Aprendan en la practica,
porque finalmente esos trabajos quedan en el lugar... habitualmente, en el paisaje
cotidiano de ellos. Entonces, bacan que eso sea hecho por ellos mismos, y que pasen
todos los dias por ahi y lo van a cuidar. (...) Hay un tema ahi de identidad, cachai, de
apropiarse del espacio. (Mariana)

I. TRANSFORMATION DE I’ACTION COLLECTIVE ET
NOUVELLES SOCIABILITES

Le Chili a de tous temps été traversé par des luttes collectives. Celles qui animent le paysage
politique actuel se distinguent par la singularité des conflits et la création de nouveaux espaces
pour I'activité politique (on peut nommer par exemple les mouvements étudiants qui exigent une
plus grande participation politique, etc.). Cette forme d’organisation collective a été tres forte au
début du siécle, atteignant son apogée dans les années 1960. Soudainement passée sous
silence lorsqu’arrive la dictature, et fortement contrblée et réprimée sous le régime militaire,
I'action collective n’a pas repris toute son ampleur lors du retour de la démocratie. Cependant, on
voit tout de méme apparaitre dans les années 1990 (comme réaction a une crise des formes
traditionnelles d’action politique ?) des collectifs politico-culturels, dont beaucoup se consacrent a
lart urbain sous diverses formes (graffiti, tag, etc.), a la recherche de nouvelles formes de
contestation. Ces nouvelles luttes sociopolitiques sont davantage devenues des luttes pour
linterprétation du monde (Neveu, 1996), ou les médias jouent un rdle de prédilection.
L’inventivité, I'originalité et I'expressivité d’'une action ont acquis un réle puissant dans ces types
d’action collective ou dans les nouveaux mouvements sociaux.

Peut-on cependant considérer le muralisme comme un mouvement social ? |l nous semble que —
bien que nous penchant sur un ensemble d’acteurs sociaux aux pratiques identiques et aux
revendications semblant pareilles — le muralisme lui-méme n’est pas un mouvement social. Il a
cependant bien fait partie du mouvement social socialiste a I'époque d’Alliende, avant de
disparaitre avec la dictature.



Nous allons discuter dans ce point de I'évolution des pratiques collectives muralistes chiliennes,
avant de nous concentrer sur les expériences contemporaines et leur réle dans la génération de
nouvelles sociabilités.

1. Muralisme et mobilisation sociale

1.1. Le mouvement muraliste de I'époque d’Allende

A la vue des événements des années 1960, nous prenons peu de risques en affirmant que le
muralisme chilien de I'époque de I'Unité Populaire d’Allende a fait pleinement partie d’un
mouvement social socialiste faisant appel aux pouvoirs en place et revendiquant des droits et des
changements sociétaux. En effet, le muralisme politique chilien est né de luttes sociales lors des
campagnes présidentielles ou a concouru Salvador Allende. S’organisant pratiquement de
maniére a répondre aux exigences de précision et de rapidité, le mouvement s’est structuré de
maniére collective sous forme de brigades d’artistes, divisées selon des rdles bien spécifiques.
L’objectif commun a toutes les brigades : placer la gauche au pouvoir. Leur moyen : investir les
murs par la peinture avec leurs slogans et leurs images — les autres modes de communication
étant monopolisés par I'adversaire politique. Outre le fait de véhiculer une propagande allendiste,
ils exposent des thémes sociaux tels la condition ouvriére, la nationalisation des ressources
(cuivre, salpétre) ou I'égalité de tous.

On peut donc bien qualifier 'organisation des brigades muralistes des années 1960 de véritable
mobilisation collective : les peintres brigadistes partagent une identité commune (membres des
partis communiste ou socialiste) et sont guidés par un objectif commun (placer Allende a la
présidence du pays) qui organise l'agir-ensemble a travers les slogans et peintures qu’ils
affichent sur les murs. lls s’‘opposent ensemble a un adversaire commun: les partis
conservateurs, et ils recherchent un changement sociétal large : la mise de la « gauche » au
pouvoir et les thémes qui y sont liés. Enfin, leur action est politisée; d’abord par leur
appartenance aux partis communiste ou socialiste (pour les brigades Ramona Parra et Elmo
Catalan, qui sont les principales), ensuite par l'interpellation directe aux pouvoirs en place
(exigence d’'un changement gouvernemental, de nouveaux objectifs étatiques, etc.)

Ce mouvement brigadiste parviendra a réaliser ses objectifs en 1970, lorsque Salvador Allende
et son parti, 'Unidad Popular, accédent au pouvoir. Le muralisme sera dés lors réappropri€ par le
gouvernement et transformé en outil étatique de propagande publicisant les acquis sociaux et
économiques de I'Etat, confortant le régime allendiste face aux forces de I'opposition qui se
feront de plus en plus violentes.

Lors du coup d’Etat de septembre 1973, la voix de la société civile est passée sous silence. Elle

ne se fera réentendre qu'a partir des années 1980, lorsque les mouvements d’opposition a la
dictature commenceront a oser sortir a nouveau.

1.2. Le muralisme post-dictatorial

L’individualisation de la pratique

Qu’en est-il dés lors du mouvement muraliste actuel ? Peut-on encore parler de mobilisation
collective unissant les peintres muralistes et les graffiteros dans la ville de Valparaiso ? Rien ne
semble moins sdr. || semblerait que la dictature et le systtme qu’elle a installé aient laissé
derriére eux une société chilienne dans laquelle les revendications individuelles ont peine a se
concentrer dans des actions collectives menées par des mouvements sociaux politiquement
organisés (Moulian, 2002 ; Fazio Vengoa, 2004).

Nous assistons, aprés la période Pinochet, a une atomisation de la pratique muraliste avec une
montée de l'intérét pour la dimension plus ludique et esthétique (Palmer, 2008) et une diminution
du caractere politique comme nous I'avons défini au point précédent. En outre, si nous pouvons
parler du muralisme comme étant une pratique politique de réappropriation de I'espace public,



cela ne prouve pas qu’il s’agisse d’'un mouvement politiquement orienté. En effet, si la plupart des
muralistes interrogés revendiquent par leurs peintures des combats aussi variés que ceux contre
la société de consommation, les injustices, la censure, etc., ils ne forment pas pour autant un
collectif unifié et organisé faisant appel aux autorités politiques en leur adressant des griefs
autour d’une problématique définie.

En observant le profil des artistes rencontrés, nous constatons plusieurs éléments déterminants.
Tout d’abord, les muralistes proviennent de milieux sociaux assez variés. Certains ont fait des
études artistiques, universitaires ou non, et fréquentent les milieux académiques, d’autres
occupent un emploi modeste sans rapport avec I'art. Certains sont « baignés dans le muralisme »
depuis leur petite enfance (fréquentant des proches de la famille qui peignent), d’autres 'ont
découvert plus tardivement. Certains sont fortement impliqués politiquement, faisant partie d’'un
parti et militant pour celui-ci, d’autres font preuve d’'un détachement politique exacerbé. On ne
retrouve donc pas, comme pour la mobilisation collective des années 1960, d’identité commune
aux groupes muralistes.

Ensuite, les raisons de l'intérét pour cette pratique artistique sont diverses. Les uns y verront une
pratique esthétique en elle-méme, un hobby a travers lequel exprimer son individualité, construire
sa propre identité, les autres s’y retrouveront davantage avec 'envie de s’engager, de porter un
message publiquement. Enfin, au contraire des mouvements sociaux « classiques » étudiés par
la sociologie qui concentrent des revendications autour d’un combat contre un adversaire
(Neveu, 2005 : 10) (par exemple I'exploitation pour le mouvement ouvrier, ou I'énergie nucléaire
pour le mouvement anti-nucléaire), les artistes muralistes, comme nous I'avons souligné
précédemment, lorsqu’ils sont engagés, défendent des causes diverses. Ces derniers ne forment
pas, a I'’heure actuelle, un collectif d’acteurs luttant pour le méme combat au moyen de cette
pratique artistique qu’est la peinture murale. S’il existe de temps a autres des rassemblements
d’artistes autour d’'un méme théme (exemple : le Muro por la Paz a Santiago), ces initiatives sont
rares et ponctuelles. Dans la société chilienne post-dictatoriale, ce qui relie les muralistes entre
eux, c’est avant tout leur moyen d’expression : le muralisme, et non pas leur message.

La Brigada Ramona Parra, une nouvelle mobilisation collective

Malgré cette tendance réelle a l'individualisation de la pratique muraliste, il serait erroné de
dépeindre la scéne artistique par cette seule évolution. En effet, il existe encore a Valparaiso des
brigades de muralistes qui, entretenant des liens avec la mouvance communiste, poursuivent une
ligne claire de revendications et utilisent la peinture murale pour exprimer des messages a
caractére politique. Un collectif d’acteurs comme la Brigada Ramona Parra (BRP), dont nous
avons interrogé certains membres, a pour objectif d’attirer I'attention des politiques chiliens et
plus largement de la société civile autour des problématiques de la mémoire, de la justice et de la
vérité concernant les atrocités perpétrées durant les années de dictature.

La Brigada Ramona Parra existait du temps de I'Unité Populaire d’Allende et renaquit de ses
cendres aprés la période de censure et de répression du régime Pinochet pour dénoncer les
crimes commis pendant dix-sept ans. Cette renaissance dans un nouveau contexte socio-
historigue marquait également un renouveau de I'ancienne mobilisation collective que constituait
la Brigada Ramona Parra lors de son adhésion au mouvement social socialiste des années 60. Si
ce type de brigade ne constitue pas un organisme suffisamment important pour étre qualifié de
« nouveau mouvement social » au sens tourainien, il nous semble tout de méme pertinent
d’examiner quelques dimensions des NMS reprises par Erik Neveu afin de mieux comprendre en
quoi consiste le brigadisme muraliste actuel.

Selon Erik Neveu, « la plupart des analystes des nouveaux mouvements sociaux s’accorde pour
identifier quatre dimensions d’'une rupture avec les mouvements « anciens », symbolisés par le
syndicalisme, le mouvement ouvrier » (Neveu, 2005: 61).

Les formes d’organisation et répertoires d’action (2005 : 61). Les nouveaux mouvements
sociaux décentralisent bien davantage leur pouvoir en donnant plus d’autonomie a leur base. On
remarque ce phénomene dans les brigades muralistes qui se sont reformées aprés la dictature.
Méme si elles gardent un lien avec des partis de gauche — comme la BRP avec le parti



communiste — la plupart ces collectifs de peintres militants conservent une importante autonomie
d’initiative par rapport au politique.

Les valeurs et les revendications qui accompagnent la mobilisation (2005: 62). Si les
mouvements sociaux classiques défendaient avant tout un meilleur partage des richesses et des
pouvoirs de décision, « les NMS mettent 'accent sur la résistance au contrble social, 'autonomie.
(...) Ces revendications comportent une forte dimension expressive, d’affirmation de styles de vie
ou d’identités » (Neveu, 2005 : 62). Suivant cette veine, les muralistes, en peignant les murs de
la ville, prénent la liberté d’expression. La Brigada Ramona Parra, qui défendait principalement la
cause ouvriére et paysanne avant la dictature, a réorienté son combat en demandant de la part
des autorités politiques plus de justice et de vérité par rapport aux faits du régime pinochétiste.
C’est une pensée autonome et non censurée que ces artistes veulent mettre en avant.

Le rapport au politique (2005 : 62). Si les « anciens » mouvements sociaux fonctionnaient avec
pour objectif de s’emparer des pouvoirs de [I'Etat dans une logique binaire de
type « syndicat/parti », les NMS tentent davantage de « construire contre I'Etat des espaces
d’autonomie, de réaffirmer I'indépendance de formes de sociabilité privées contre son emprise »
(Neveu, 2005: 62). De méme, il s’agit pour les muralistes contemporains de porter a la
conscience publique une série de themes — droits de ’lhomme, devoir de mémoire, etc. — qui ne
visent pas a induire de changement radical au sein de I'Etat, mais contiennent bien une
dimension politique par I'impact des messages, ou créent des liens entre les adhérents aux
diverses problématiques véhiculées en images.

L’identité des acteurs (2005 : 62). Alors que les mouvements sociaux classiques comme le
mouvement ouvrier se revendiquaient d’'une identité de classe, méme si ce ferment identitaire n’a
pas complétement disparu dans les NMS, il tend a avoir moins d’'importance et a laisser sa place
a divers autres vecteurs d’identification. Comme nous I'avons déja souligné, les muralistes ne
proviennent pas tous de la méme classe sociale et les membres de la Brigada Ramona Parra
s’identifient davantage a leur attachement a la ville de Valparaiso ou encore au lien qui se crée
entre les individus qui ont subi les tortures du régime dictatorial.

Ainsi, si nous avons pu parler d’'une tendance a l'individualisation de la pratique muraliste qui
semblait marquer la fin de I'époque des brigades comme mouvements collectifs organisés, nous
voyons a travers des collectifs comme la Brigada Ramona Parra la résurgence de mobilisations
collectives pourvues de certaines caractéristiques des nouveaux mouvements sociaux.

2. Le muralisme, générateur de liens sociaux

Le muralisme traditionnel est pensé et organisé de maniére collective, depuis la décision
commune du sujet, puis a travers les étapes de la réalisation jusqu’a la finalisation du projet sur
le mur.

Ese grupo de trabajo, que era mas permanente — estabamos en ese tiempo en la Chacén
— teniamos toda una mistica (...) Haciamos actividades para juntar plata, para los
materiales, haciamos muchas convivencias, celebrabamos los cumpleafios... Igual hubo
una cosa como de familia. Muy bonita, muy bonita. (Mariana)

Los murales de la [Brigada] Ramona Parra, el como se hace, es completamente pensado
para que sea de un colectivo. Sea un orden de dependencias y de confianza. (Roman)

Cependant, ce caractére collectif n’est pas I'apanage du muralisme brigadiste; le graffiti, méme
s’il a tendance a se montrer plus individualiste et autoréférentiel dans les themes qu’il aborde,
témoigne également de création de certaines formes de collectivité. La plupart des artistes se
joignent volontiers a d’autres le temps d’'un mural, et nombreux sont ceux qui font partie d’'une
crew, ou association de graffiteros. De caractére international, tout membre d'une crew sera
accueilli par ses confréres a I'étranger, créant un véritable réseau du graffiti ; les amitiés se
créent autour d'une méme passion.



Puis on parle sur les photos, ce qui fait que c’est vraiment un world wide connexion, c’est
fou, (...) Tout le monde s’est fait ami juste parce qu'on a la méme passion, ce qui fait que
c’est genre « ah, bonne connexion avec lui », aprées ¢a je peux aller en Argentine, je peux
aller n'importe ot d’autre. C’est cool ce sentiment de... famille 7 (Coam)
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CEuvre collective qui a rassemblé plusieurs graffiteros — Octobre 2009, Cerro Alegre, Valparaiso
(registre personnel)

Es estar reunido con gente, tratar de ir pintando con mas gente, haciendo amistades asi ya
después el dia de mafiana se pueden lograr grandes amigos, porque todos tenemos la
misma pasion y tenemos la misma conversacion, somos todos graffiteros. (Case)

D’autres lieux servent de points de ralliement, tels les ateliers de peinture murale déja évoqués,
des événements ponctuels comme le Muro por la Paz®, ou encore le magasin de peinture d’El
Odio, qui est I'unique de ce genre a Valparaiso et ou se croisent nécessairement tous les artistes
du milieu du graffiti.

%]

Ahi pasa todo el mundo por la tienda. Yo
conozco un grupo grande, pero también
ahora en dltimo hay muchos jovenes, que
: - estan empezando. Puedo decir que El
boo & e o oot o s i ] Odio les conoce porque todos estos
I . e b Jovenes pasan por la tienda para comprar
pintura. (Charqui Punk)

Magasin d’El Odio, Valparaiso
Décembre 2009 (registre personnel)

Mais les relations ne se font pas qu’entre artistes ; intégrés dans un milieu urbain, les contacts
avec les passants sont eux aussi inévitables, et bien que de nature différente, des relations se
forment également. L’anonymat, caractéristique de [I'environnement urbain contemporain,
« émancipe lindividu hors de ces cadres traditionnels et lui permet I'exercice d’'une certaine
liberté dans la création de nouvelles formes de sociabilité » (Raulin 2001 : 48). Le muralisme,
autrefois outil de revendication et atout particulier des mouvements sociaux contestataires, a
aujourd’hui pris la forme d’'un mode de sociabilité ; par son caractére intrinséquement public, le
fait méme de prendre part a une ceuvre murale place l'individu dans une situation qui le rend
« disponible » a tout passant. La figure du passant, a la fois « figure urbaine par excellence qui

3 Réalisé a Santiago en novembre 2009, cet événement a rassemblé sept-cents artistes,

mélant muralistes traditionnels et graffiteros, professionnels et amateurs, jeunes et vieux, qui durant
trois jours ont couvert 1800 métres de mur sur le théme de la paix.



signifie indifférence, dispersion et indétermination sociale », et « spectateur critique, citoyen en
puissance » (Kellenberger, 2008 : 76), est importante a prendre en compte puisque les images
confectionnées s’adressent aussi a lui, sollicitant sa participation. Le fait qu’un artiste s’attarde
devant un mur et y apporte une touche artistique rompt avec le caractere fluvial de la ville, créant
un espace de permanence dans un lieu de passage.

Pour les artistes, qui investissent dans notre cas des espaces denses de villes
cosmopolites, il s’agit dans un premier temps de « faire son trou » pour y instaurer un autre
ordre que celui qui régit les espaces urbains. lls défient ainsi 'anonymat et I'indifférence,
au sens d’Erving Goffman qui parle d’ "indifférence civile", qui régissent la coprésence
dans I'espace urbain. (Kellenberger, 2008)

Tout passant est libre de passer son chemin sans préter attention au travail de I'artiste, en
gardant pour soi la réflexion qui nait éventuellement de I'observation, ou au contraire de
s’attarder un instant avec l'artiste, d’éventuellement entamer une bréve relation — en émettant
des commentaires sur I'ceuvre en cours par exemple.

Con el tiempo, me di cuenta que al pintar la ciudad suceden cosas con las personas que
deambulan o transitan por la ciudad que es entretenido, cachai. Que se detienen a
conversar, que tienen una postura, que cuando eran chico pintaban, que el hijo pinta, que
no se qué, que le gusta... (Caos)

Cependant, comme I'affirment la plupart des graffiteros, le public en question n’est pas toujours
réceptif a la forme artistique qu’est le graffiti. Les codes véhiculés par ce courant et partagés par
les artistes restent généralement peu appréhendables par le passant commun. Dés lors, il y a de
la part des graffiteros un effort d’adaptation de leur art afin de toucher un public plus vaste,
transformant les lettres imbriquées de la mouvance hip hop en images plus explicites. Ceci dans
le but d’a la fois plaire a la plus grande maijorité, et dés lors de mieux se faire accepter dans un
espace public partagé.

Las letras son mas dificiles a aceptar porque la gente no las entiende. Entonces porque la
gente no entiende las letras, las rechaza mas. Pero los dibujos no. (...) Entonces esta
gente que pintaba, pintaba dibujos, y la gente, poco a poco, le gusto y lo acepté. (Charqui
Punk)

El graffiti no lo va a entender mucha gente,
aparte de los graffiteros y de la gente que
saben de letras. Pero lo que es el cielo y las
nubes, lo va a entender todo el mundo, o
sea, nosotros vamos pintando una cosa un
poco mas artistica y ftratar de hacer el
cambio para que la gente te vaya siguiendo.
(...)Yo trato de llegar a un publico mas
general, por ejemplo a la sefiora que vive
aca, el caballero que vive alla arriba (...) Es
muy importante porque esta es un espacio
publico, y es espacio publico es de todo el
mundo, y por eso trato de hacer algo mas
reconocible. (Case)

Entremélement de lettres et d’'images
(ici, un visage féminin).

Décembre 2009, Cerro Ex-Carcel,
Valparaiso

(registre personnel).

Si les gens ne semblent pas tous comprendre certains messages du graffiti, la plupart des
artistes témoignent néanmoins de la réception de réactions majoritairement positives de la part
des passants.



V. L’ENGAGEMENT

Depuis quelques années, de nombreux discours annoncent la fin des idéologies, du politique ou
des militants. Dans un méme temps, les médias véhiculent I'image d'une nouvelle forme
d’engagement :

A la dépréciation de I'engagement intellectuel, politique ou religieux répondrait une
valorisation des engagements de proximité, pragmatiques, circonscrits et affranchis a
I'égard des organisations. (Nicourd, 2007 : 1)

L’ « engagé » serait devenu individualiste, un « militant distancié » (lon, 1997 in Nicourd, 2007)
qui s’est affranchi des appartenances communautaires et n'adhére a des organisations que pour
des temps limités. En effet, les engagements politiques d’aujourd’hui sont qualifiés d’ « éclatés »,
« a la carte, éphémeéres, multiples, a distance » (lon, 2001 in Zaytseva, 2008).

Nous allons dans ce point tenter de déterminer dans quelle mesure les artistes muralistes de
Valparaiso font preuve d'un engagement, avant d’examiner certaines concrétisations
« engagées » de cette pratique.

1. Volonté d’engagement et engagement effectif

Une question récurrente qui anime les débats dans le domaine de la philosophie de I'art est de
savoir dans quelle mesure une ceuvre artistique doit étre engagée. De nombreux philosophes,
artistes ainsi que des sociologues ont eu tendance a condamner I'art comme s’il ne pouvait faire
preuve que, soit, de réalisme politique (avec une morale de I'engagement), soit, de purisme
esthétique (a travers une conception de I'art-pour-I'art). Mais nous ne tenterons pas ici de
trancher ce débat. La question qui nous intéresse est de savoir si les peintres des rues font, ou
non, preuve d’'un engagement politique.

Notre hypothése est la suivante : le fait méme de peindre ou taguer sur un mur de I'espace public
urbain est un acte engagé. Pour I'expliquer, référons-nous a la réflexion que Roland Barthes a
portée sur la poésie.

Christian Martin (2002) croit trouver dans 'analyse de I'écriture poétique de Barthes la réponse a
la tension énoncée précédemment opposant réalisme politique et purisme esthétique de l'art. Au
contraire de Sartre, qui voyait la poésie comme une forme d’art purement esthétique, sans
engagement, Barthes, lui, a pris cette méme dimension poétique et esthétique comme point de
départ a sa conception de 'engagement. Barthes conclut que I'engagement dans l'art ne devrait
pas se penser qu’'en termes de « message » mais bien que I'élément « formel », esthétique lui-
méme était déja une forme d’engagement. L’auteur parle de « morale de la forme » en soulignant
que « la nécessité d’'un choix particulier d’écriture s'impose comme la conséquence d'un rapport
social » (2002 : 731).

En concevant 'engagement en termes formels et non en termes d’'un « message », «le
degré zéro de I'écriture » inaugure une conception radicalement nouvelle de la dimension
éthique de I'écriture (Martin, 2002 : 731).

Ainsi, nous pensons — tout comme Roland Barthes — que toute ceuvre d’art, méme sans message
engagé ou volonté d’engagement de I'artiste, posséde une dimension d’engagement de par le
choix méme d’esthétique qui est voulue pour la création de I'ceuvre. Ceci est aussi vrai pour la
poésie de Rimbaud que pour les murales de la ville de Valparaiso. Une dimension formelle des
murales est fondamentale a mettre en exergue. Il s’agit du lieu dans lequel les ceuvres sont
exposées, du support sur lequel les muralistes peignent: I'espace urbain; tous ses murs,
escaliers, réverbéres, portes...



Il y a dans le fait méme de peindre en rue une dimension politique et sociale. L’espace public
n’étant pas a priori dédié a étre peint, y exposer au vu de tous un message, quel qu'’il soit (du
dessin le plus anodin a la défense d’'une cause sociale), reléve d’'un certain engagement de la
part de l'artiste. Peindre ou taguer un mur sont des moyens de se réapproprier I'espace public
urbain, de laisser une trace comme habitant de la ville mais aussi comme citoyen du pays ou tout
simplement comme individu, étre humain ayant vécu un moment de I'Histoire du monde. C’est
pourquoi nous devons différencier la volonté d’engagement de I'engagement effectif.

A l'aide de cette distinction, il parait plus aisé de qualifier le discours réflexifs des peintres
muralistes sur leurs propres pratiques. Comme nous avons pu le remarquer, certains peintres,
sans se comparer pour autant a d’autres, se définissent comme plus engagés, dans le sens ou ils
renvoient régulierement, dans leurs discours, leurs pratiques artistiques a une volonté
d’engagement politique. Quant a ceux qui prétendent étre détachés de tout engagement idéel, ils
le sont malgré eux.

Distinguons maintenant les différents engagements que nous retrouvons a travers la pratique
muraliste a Valparaiso.

2. Diverses formes d’engagement a travers le muralisme

Parmi les discours des artistes rencontrés, nous assistons a divers formes et degrés
d’engagement : cela peut varier d’'un engagement politique de mémoire a un engagement
politique de type « réappropriation de I'espace public, urbain » ou a une quasi absence de
volonté d’engagement dans le discours.

Des thémes fluctuants au gré de I’lagenda politique

Comme le dit Sonja Kelleberger, « dans tous les cas, les images sont d’abord issues d’un élan
citoyen propre aux artistes en réponse aux événements sociopolitiques en cours, tout en
cherchant a alimenter les débats et mouvements du moment » (2008 : 73). Les muralistes de
Valparaiso font donc souvent preuve d’une forme d’engagement dans les faits quotidiens en
peignant des objets qui s’y rapportent ou par lesquels ils sont influencés ;

Si hay un lugar que se ve, socialmente hay que decir algo, se plasma en la pared. (...) Mas
relacionado a lo que esta pasando, lo que pasa en el sector; puede ser algo relacionado
con la pobreza o con la riqueza de algunos o la pobreza de otros, cosas asi. (Case)

Los grupos como la [Brigada] Ramona Parra que han sacado adelante lo que es el
muralismo politico, mas que politico el de las poblaciones, porque ellos trabajan en las
poblaciones y es super interesante el resultado al que llegan a tener porque mas alla de
tener una consigna politica, muestran que muchas veces hay... como del obrero, todo lo
que tiene relacion con el trabajo, los trabajadores, el trabajo que dieron, es como super
gratificante eso. (Nema)

A propos des thémes abordés par la Brigada Chacén : Todo sobre el acontecer nacional e
internacional politico... los temas mas urgentes. No sé, poh. El problema mapuche, con la
salud, la educacion. Lo que esta en el tapete en el momento. Y ahi haciamos mucha
discusion de los textos, de las ideas, de las frases, tenian que ser frases cortas. (Mariana)

Hay murales que hablan del contexto social, de las drogas, o que mataron a un tipo que
era conocido en la... entonces, hay varios temas. (...) Hay los murales que tienen un
contenido social, que se han hecho también en base de talleres. (Marcelo)

Mais il existe également des représentations qui prennent distance par rapport a l'actualité
politique, simplement destinées a enjoliver la ville.



Para mi es mas embellecer la ciudad, ese es mi objetivo. Y llevarle el arte a la gente que
no sabe de arte. Que la gente se dé cuenta de que esto no es un vandalismo sino que
nosotros tratamos de alegrarles la vida y dejarles un mensaje bueno (...) Mas que nada
€S0 es una manera de alegrar, de alegrarles la vida y que tengan algo bonito que ver, que
se levanten en las mafianas y no vean sus casas todas viejas y eso... (Case)

Nous considérons ces themes comme nécessairement liés au contexte dans lequel ils prennent
place, et méme si le sujet exposé n’y est pas lié, il s’écrit pour le moins en réaction avec son
environnement direct. Les thémes de la dictature etc., qui sont 'apanage de certaines brigades,
telle la Brigada Ramona Parra, n’intéressent plus tout le monde. Les plus jeunes se montrent
moins concernés par cette période qu’ils n‘ont pas vécue, et I'objectif qu’ils visent a travers le
muralisme se fait autre, comme par exemple la volonté exprimée par certains muralistes de
présenter des « thémes heureux ».

Un engagement par la prise de position

Comme la période d'observation du muralisme chilien s’est déroulée en pleine période de
campagne présidentielle, il nous semble important de nous attarder un instant sur I'expression
artistique en temps de tensions politiques. Androula Michaél consacre un article a ce sujet.

Le travail des artistes dans des lieux de partition politique pose directement ou
indirectement la question de I'implication de la politique dans le domaine de l'art. Tous les
artistes, bien sdr, ne traitent pas de sujets politiques. Il y en a méme qui essaient d’y
échapper. Mais tous semblent se préoccuper d’'une fagon ou d’une autre de la situation
politique de leur pays ; ce qui apparait de diverses maniéres dans une partie de leur travail.
(Michaél, 2009 : 209)

On peut voir des signes de volonté, de la part des artistes, de changer la politique au moyen de
'art. Comme nous I'avons vu précédemment, le Chili n’a pas fini de régler les problémes socio-
politiques résultant de dix-sept années de régime dictatorial. En période d’élections, nombreux
sont les discours — généralement issus de la gauche — qui remettent sur le tapis les tensions
latentes, dressant des parallélismes entre la droite et les héritages de la dictature. Des artistes
individuels se réorganisent en collectifs pour sortir peindre des slogans supportant leur parti.

Notons toutefois que la majorité des artistes rencontrés se disent détachés de la chose politique
en général, qualifiant leur engagement d’ « artistique » avant tout.

Un engagement compassionnel

Avec I'effondrement des grands récits et alors que le moment politique, celui de la division
et de la confrontation, est selon les théoriciens de la société post-politique disqualifié, de
nouvelles formes de mobilisation se substituent aux anciennes. (Lachaud, 2009 : 241)

Selon Jean-Frangois Sirinelli (2002, in Lachaud, 2009), le pathos I'emporte sur le logos. Il précise
que « ce pathos, en soi respectable car tissé de compassion et d’indignation, reste par la-méme
sur le registre de I'émotion, par essence différent de l'analyse raisonnée des problémes
qu’induisent la représentation et ses conflits » (Sirinelli, 2002 in Lachaud, 2009 : 241).

Si, des années 1920-1930 aux décennies 1960-1970, I'art s’est heurté frontalement, en
prenant parti, aux enjeux politiques de ces périodes agitées, nous pouvons observer que,
parmi d’autres, les problématiques du lien social (de sa dissolution et de son éventuelle
reconstruction) et d’un art citoyen interpellent actuellement de nombreux artistes.
(Lachaud, 2009 : 241)

C’est d’ailleurs exactement ce que nous observons dans I'histoire muraliste chilienne : I'art mural
s’est fait dans les premiers temps combatif, revendicateur, batailleur, avant de devenir lors du



retour a la démocratie dans les années 1990 moins vindicatif, plus tourné vers la personne, ou le
quartier a travers par exemple les ateliers de peinture murale, destinés a travailler les modes de
sociabilité, etc. Lachaud rapproche cette forme artistique de I « assistanat social » (2009 : 242).

Aussi demande-t-on a [lartiste, revétant les habits missionnaires du médiateur ou de
'animateur, d’aller a la rencontre des laissés-pour-compte du systéme néolibéral, de
soulager les maux et de panser les plaies d’'une société éclatée. L artiste, assistant social,
doit donc faire ceuvre charitable ! Il ne s’agit plus d’exacerber les contradictions, mais au
contraire d’apaiser les tensions. (...) Pour Tristan Trémeau, « d’'une volonté militante de
transformation politique des rapports au monde », nous passons a I'établissement de
« relations mondaines avec I'étant donné socio-culturel au nom du bien commun et de
lintégration ». (Lachaud, 2009 : 243)

Lachaud compléte en affirmant que la Iégitimité de l'action des artistes ne doit pas se baser
uniquement sur leur capacité de « s’apitoyer sur le sort de ceux qui souffrent » et la proposition
d’'un accompagnement social, mais sur une « volonté, artistique et politique, de briser leur
enfermement et d’ouvrir, avec eux, au cceur de I'ordre établi, des lignes de fuites » (2009 : 243).

Il est évidemment absurde de proclamer que I'art aurait la capacité de renverser I'ordre des
choses. Cependant, ne pouvons-nous pas admettre I'idée qu’il peut développer une force
de nuisance susceptible d’ébranler, malgré tout, les fondations sur lesquelles repose le
monde administré dans lequel nous vivons ? Ce travail de sape est certes aléatoire. Il peut
étre renforcé lorsque les luttes pour '’émancipation s’intensifient et, au contraire, fortement
atténué lorsque tout projet alternatif fait défaut. Herbert Marcuse n’a-t-il pas cependant
raison d’écrire que l'art « peut contribuer a changer la conscience et les pulsions des
hommes et des femmes qui pourraient changer », par leurs engagements et par leur
activisme, le monde et la vie ? (Lachaud, 2009 : 243-244)

La fonction critique de I'art est en ce sens liée aux désirs utopiques.

Un engagement « pour les autres »

Le muralisme traditionnel, revendicateur et populaire, est de nature sociale. Il est né dans les
secteurs populaires — dés la période de I'Unidad Popular, puis durant la dictature et jusqu’a
aujourd’hui — comme outil d’expression collective, afin de combler le manque de considération
des médias classiques.

El muralismo se ha trabajado harto en los sectores populares. Tanto en el gobierno de la
Unidad Popular y finales de la dictadura, y también en lo que es, digamos, democracia o
“seudo-democracia” que hay, ;ya? Hasta el dia de hoy. Y siempre ha apuntado a ese
sector, ¢;cachai? Entonces, es como... comun y corriente ver murales en las poblaciones,
ya sean graffitis, lo que sea... como expresion. (Caos)

Mais cette idée de peindre pour la communauté, apanage du muralisme originel, est également
présente chez les graffiteros contemporains; plusieurs des artistes rencontrés soutiennent ainsi
que s’engager au nom d’une seule personne ou d’un parti politique unique signifierait « trahir » le
reste des gens.

Relacionarme con algun partido politico para pintar, no, lo encuentro muy distante, porque
cuando tu pintai para la comunidad, pintai para muchas ideologias distintas, cachar.
Entonces, encasillarte con una significa quizas segregar a todo esas personas que te
estan viendo pintar y dicen “ah pero mira este hueon pinta para los de derecha”, no, nada
que ver (...) No me voy a poner nunca una camiseta de campafia de alguien. (Caos)

Une forme d’altruisme que I'on retrouve chez de nombreux muralistes. L'accent est mis sur les
relations qui se créent a travers ce type de pratique artistique, les liens sociaux qui naissent de la
communication picturale.



Me empecé a conectar con el muralismo por las mismas posibilidades que te genera el
comunicarte con el otro, del generar vinculos, y a la vez de desarrollar un trabajo que sea
palpable. (Roman)

Nombreux sont les muralistes qui s'impliquent dans une série d’activités sociales : les ateliers
muralistes dans les quartiers « critiques », des ateliers d’art pour jeunes en prison, la défense de
diverses causes (environnementales, sociales, etc.) L’'un d’entre eux exprime bien cette réelle
volonté de « comunicar y ser un puente de denuncia para quienes no tiene la herramienta »
(Roman), soit de générer une forme d’action dirigée vers “les autres” et guidée par un désir
d’'influer sur son entourage, au-dela de la torpeur sociale qui régne dans les quartiers a faible
niveau de sociabilité inter-personnelle.

Il'y aici la volonté d’induire chez les gens un sentiment de savoir-faire et de créer une
indépendance d’action chez les personnes qui n’imaginent pas pouvoir agir par elles-mémes. Les
murales sont ainsi un moyen de s’ouvrir — a I'autre, a son quartier, au monde —, dans le sens ou il
s’agit d’'une réalisation virtuelle, mais aussi physique et relationnelle. En ce sens, les ateliers de
peinture murale proposés dans certains quartiers mode de ralliement citoyen intéressant dans
ces quartiers a faible solidarité.

Generalmente, la gente de esos sectores se guia mucho por la television, la radio, lo que
esta a la moda, entonces igual tienen poco espiritu critico por la educacion que tienen, la
formacioén que tienen. Entonces... bueno, esto les sirve como... aparte de distraccion,
como para tener la experiencia de haber pintado un mural y sentirse contento de haber
participado en eso y que es especial, ;cachai? (Marcelo)

Le but de ce type d’action est de générer par 'engagement dans le muralisme, de la part de
jeunes ou de populations marginales, un intérét pour leur quartier a travers son embellissement
par I'art, mais aussi, par I'apprentissage de savoir-faire concrets, d’éveiller une sensibilité pour
l'art et la culture.



V. REAPPROPRIATION DE L’ESPACE PUBLIC

La notion de « réappropriation de I'espace public » a certainement pris tout son sens lorsque des
groupes organisés se mirent a ressortir dans la rue au début des années 1980, aprés des années
de dictature, afin de rompre avec I'obscurantisme et les discours de la dictature et de reprendre
possession de lieux publics malgré la répression qui subsistait encore. Néanmoins, on peut tout
de méme, aujourd’hui encore, accorder au muralisme un role de réappropriation de I'espace
public, selon deux acceptations du terme.

Un espace concret d’abord, dans le sens ou ce sont des murs, des fagades, des batiments, des
ruines, ou tout autre support vertical que le muralisme utilise comme base d’expression. Mais un
espace public au sens abstrait également, car la particularité du muralisme réside dans le
message vehiculé, et quel que soit le contenu, le fait méme de peindre un espace public génére
une prise de position, a laquelle viendront s’ajouter les effets qu’elle provoque tels, comme nous
'avons vu, des messages commémoratifs qui entretiennent une mémoire vive, des messages
revendicatifs (justicia! verdad!) qui s’adressent aux pouvoirs publics, des affrontements
politiques lors des campagnes en cours, des dessins a visée « uniqguement esthétique » mais qui
eux aussi, étant inclus dans un contexte particulier, émanant d’artistes ayant une opinion précise,
sont des formes d’expression qui parlent, qui désignent, etc.

Le muralisme est donc un art qui conscientise quotidiennement, qui attire par ses couleurs tous
ceux qui n‘ont pas accés aux galeries d’art ou aux museées, qui éduque, aussi, a travers les
prises de position ou par la transmission d’un apprentissage pratique, et informe par le compte
rendu de faits d’actualité quotidiens. Un grand nombre d’activités tournant autour du théme
muraliste présentent donc une forme de réappropriation de I'espace public, soit d’investissement
de I'espace afin d’en faire un usage qui n’est pas celui auquel il était destiné, ou du moins auquel
il est utilisé.

1. Espace public, espace de luttes

Une notion centrale ici est celle de « lutte » ; en effet, I'appropriation des murs par I'écriture —
gu’elle soit orientée politiquement, militante au sens large du terme, ou dépourvue d’idée
revendicatrice — constitue en soi un combat important. La culture de I'écriture est liée de tous
temps a sa répression. Cette répression s’affirme bien entendu selon des degrés bien différents
que I'on soit en période de dictature ou en pleine démocratie, mais toujours se révéleront des
dispositifs de controle et de surveillance de I'écrit dans I'espace social. Toute forme d’écriture,
une fois exposée publiquement, réinterroge donc la notion le statut de I'espace public a la fois
comme lieu concret partagé (comme tout ce qui n'est pas « privé »), et au sens abstrait d’espace
de discussion et d’expression. On peut donc affirmer que toute action engagée dans I'espace
public contient une réflexion sur ses modes de réappropriation, et par la-méme, de son contrble
éventuel.

1.1. Réappropriation d’un espace public « concret »

Territorialité et conflictualité

L’'une des luttes principales dans le processus d’appropriation de I'espace public est relative a la
notion de territorialité. En effet, I'art dans I'espace urbain implique nécessairement la question
d’'un espace disputé, et de la, la génération de conflits d’'intéréts et d’'occupation de I'espace
public. De la méme maniére qu’on observe des batailles propagandistes en période d’élections
politiques, le muralisme peut générer des jeux de force — entre les habitués et les débutants qui
ignorent les regles en vigueur dans le milieu — pour s’approprier les meilleurs lieux, pour étre
exposé dans les meilleurs endroits, soit les plus vus, les plus « branchés » ou ceux disposant de
la meilleure vue sur la ville.

Hay siempre como conflictos; se siente que muchas veces los jovenes empiezan a pintar
encima de cualquier cosa, y no sé... es dificil el tema (...) Hay gente que estan pintando
sobre cualquier cosa, que estan borrando murales que estan importantes, murales que



estan antiguos. Todo el mundo quiere estar en un lugar como asi famoso. Entonces,
muchas veces borran a otra gente en vez de buscarse un lugar nuevo. Problema. (Charqui
Punk)

Si ces conflits existent entre artistes, ils existent également entre artistes et citadins. Les
exemples sont nombreux, qui relatent 'opposition de citadins au théme d’'une fresque ou l'autre,
qui se retrouvent dés lors barbouillées peu de temps aprés leur confection.

Des logiques contradictoires se cotoient donc nécessairement dans un espace public, et en

arrivent parfois a s’affronter, plus ou moins ouvertement.

1.2. Réappropriation d’un espace public « abstrait »

Le graffiti et I'industrie publicitaire

Un autre type de logique conflictuelle dans I'espace public est celui que génére l'invasion de
I'espace visuel par I'industrie publicitaire. En discutant avec des graffiteros, nous avons souvent
entendu I'expression d’'une désapprobation envers la publicité qui s’approprie 'usage du graffiti
pour transmettre ses messages commerciaux. L’'un des reproches les plus récurrents est le fait
que l'usage marchand du graffiti s’approprie uniquement la forme (comme moyen d’attirer
commercialement un public jeune), laissant de c6té le contenu — marginal et par essence rebelle
— du mouvement, faisant perdre a celui-ci de sa cohérence et dépersonnalisant son
développement.

Creo que lo que esta pasando con la publicidad ahora que se ha afirmado mucho en lo que
es el arte callejero (...) que todo esta ligado ahora al graffiti, cachai, eso (...) es malo
porque lo abordan personas que no tienen una clara realidad de lo que es el graffiti y lo
ocupan como un recurso para poder vender algo, cachai, (...) Pero no encuentro que vaya
por ahi el tema del graffiti, que grato ver cosas de arte urbano quizas que no se qué, que
es celular, que esta todo como rayado (...) Pero no es la realidad po’h, cachai, nosotros no
andamos pintando celulares, no andamos pintando zapatillas, no andamos pintando esas
cosas. Entonces es ofro tipo de expresion pero como, eso me choca un poco, que la
publicidad lo haya tomado para vender. (Caos)

Noyé dans une marée d’informations sans cesse présentées au citadin, le muralisme doit dés
lors user de stratégies afin d’étre vu et de transmettre, le cas échéant, le message qu'il désigne
au citadin.

Cuesta mucho llamar la atencion porque tu ponis algo en la calle y hay tanta informacion
que tenis que, o jugar con los vacios, o ir todo al rato... cambiando y transformando. Usar
estrategias, estrategias visuales. Que no tienen que ver con lo bonito que pueden llegar,
sino con lo coherente que puede llegar a ser con lo que tu estas diciendo. (Roman)

Le muralisme artistique se présente dés lors comme une réappropriation d’'un espace (a la fois
concret et abstrait) envahi par l'industrie publicitaire, véhiculant des messages alternatifs,
différents des « moyens de rationalisation capitaliste » (Szerszynski, 1998 in Kellenberger, 2008),
qui seront d’ordre artistique, humoristique, humain, relationnel, les themes étant liés aux droits de
’homme, la nature, la solidarité, I'indigénisme, la mémoire, etc. Il difféere de la publicité par son
caractére plurilatéral, artistique, ouvert, gratuit, non commercial. En ce sens, le muralisme
propose une relation particuliere a la ville par une réappropriation humaine d’une société envahie
par les logiques néolibérales.

Recherche de reconnaissance

Si la reconnaissance économique n’est pas le but premier d’un peintre muraliste — cette pratique
n’étant que trés rarement rémunérée (c’est le cas lorsqu’il y a une demande particuliére de la
municipalité par exemple), il y a bien une recherche de reconnaissance sociale d’'une part, qu'on
retrouve dans la volonté de se faire accepter non seulement par les autres artistes du milieu,
mais aussi par les citadins ou la communauté, et symbolique d’autre part, a travers les idées



véhiculées. Chaque acteur du milieu muraliste se fera donc une place en jouant avec des
relations de conflit et de coopération.

Cette reconnaissance est sous-tendue par certaines normes préexistant a la pratique muraliste,
car I'espace public est régulé par une série de conventions, ce que notre étude nous a permis
d’observer : que ce soit le fait de ne pas peindre au-dessus d’un mural ancien ou reconnu dans le
milieu, le fait de ne pas taguer compulsivement tout ce qui existe dans I'espace public sous peine
de s’attirer les foudres des citadins, le fait de respecter tel ou tel endroit, etc. La pratique picturale
elle-méme répond a des criteres établis, prenant source dans une tradition et un esprit : plus
historique pour le mural traditionnel, plutét de la mouvance « hip hop » pour le graffiti, mais
chacun s’inspirant des conditions socioculturelles de la ville.

2. Appropriation artistique et changement de perception de la ville

Le muralisme, par la réappropriation qu'il fait de I'espace public, apporte des touches artistiques
sur des murs dans tous types de quartiers, des plus prestigieux patrimonialement jusqu’aux plus
modestes, voire délabrés. Une telle pratique influe nécessairement sur la maniére de regarder la
ville.

L’'urbaniste Kevin Lynch, qualifié par Anne Raulin de « pionnier de I'observation systématique de
la relation du citadin a sa ville » (2001 : 137), fait une approche originale de la perception globale
de la ville au fil du temps.

Elle découle de la perception de 'ensemble de I'espace urbain, de sa topographie, de son
architecture, de la scéne expressive qu'il constitue, caractérisant un territoire commun de
vie et d’identité. Une « bonne image de son environnement » engendre un sentiment de
« satisfaction émotive », donne un cadre propice a la communication, a l'interprétation
conceptuelle et a linteraction, stimule chez les individus une attitude active dans la
perception et dans la construction de cette image. (Raulin, 2001 : 138)

Ceci est important pour comprendre l'intérét des ateliers de peinture murale réalisés dans des
quartiers plus « défavorisés », souvent empreints d’'une charge importante de violence latente, et
dans lesquels les modes de sociabilité se sont généralement fortement effrités. Une « image
collective » positive d’un quartier entrainerait des effets bénéfiques sur la construction de la vie
communautaire de la population qui I'habite. Lynch parle a ce propos d'un traitement
« mélodique » des voies de circulation ; ce qui compte, selon lui, c’est avant tout « la qualité de
'image urbaine, dans sa réception par le citadin, ce qui n’exclut pas de prendre en considération
la qualité dudit citadin et sa possible éducation » (Raulin, 2001 : 139). Une éducation — artistique,
mais aussi sociale — proposée par les ateliers muralistes en question. En effet, ces ateliers
proposent un apprentissage non seulement d’une pratique artistique, mais aussi une ouverture a
des éléments moins ou peu connus de certains (une féte traditionnelle, des animaux étranges,
etc.) ; 'un des artistes rencontrés parle des images du port qu’il peint dans les cerros élevés, ou
les enfants ont rarement 'occasion de descendre jusqu’a la baie.

Hay esa idea de requerir el puerto; la zona puerto, como de acercarla a los cerros. Porque
hay cabros chicos que nunca bajan al plan (...) Entonces aproximarles ese tipo de
imagenes, ya es una manera de portar el agua, ya es otra manera de percibir su territorio;
se expende, ¢ cachai? (Roman)

« Rapprocher » I'eau de ces quartiers est ainsi une maniére de remodeler la perception du
quartier par ses habitants. Dans ces cerros entre lesquels les limites territoriales sont
extrémement fortes, marquant les identités et créant des distinctions, I'un des objectifs des
ateliers muralistes est le rapprochement de ces citadins individualisés, méfiants du voisin, a
travers la création de nouvelles formes de sociabilité.



3. Le permis et I'interdit

Le graffiti est a I'origine une forme d’expression rebelle et illégale, s’exposant sans permis dans
les endroits les plus originaux, des trains aux murs les plus visibles, etc. (Palmer, 2008).

Valparaiso dispose cependant d’un statut particulier : s’il est vrai que le « tag » — cette signature
rapide de l'artiste — reste encore assimilé a un acte de vandalisme et y réprimé, on remarque que
dans la pratique les grafiteros jouissent d’'une grande liberté, et s’autorisent donc a dépasser
certaines limites du « légal », posant eux-mémes leurs régles, demandant tantét I'autorisation au
maitre des lieux, tantét investissant I'espace en toute liberté, parfois de maniere rapide ou dans
des lieux moins accessibles afin d’éviter d’éventuelles altercations avec les forces de 'ordre.

Bon généralement nous on sort le samedi ou le dimanche a peinter, mais si tu vois que
c’est une maison-maison on va sonner, on va demander « est-ce que vous nous donnez le
permis ou pas ? » Puis la ils vont dire oui ou non. Mais des fois aussi c’est des maisons
abandonnées. Le dimanche y a pas de police donc on se donne la permission nous-
mémes. Y a vraiment moins de monde dans la rue, ce qui fait qu’ils font vraiment pas
attention. Puis surtout, ce sont des cerros, donc c’est plus facile de passer inapergus.
(Coam)

Ayer estaba pintando en un lado que lo van a demoler ahora, entonces la fachada esta
toda pintada, y esa fue una cosa ilegal, pero era porque estaba todo pintado y yo sabia
que los estan demoliendo. Siempre tanto de pintar cosas, cuando quiero pintar cosas
ilegales, cosas que estan en dificil acceso para que llegue la fuera policial (...) Pero casi
siempre pinto en lugares autorizados; no quiero problemas con la policia. (Nema)

Il est évident que ce caractére permissif de la part des autorités de la ville est fortement lié au fait
qu’elles ont remarqué que le muralisme est devenu un élément trés caractéristique du paysage
portefio, donnant a la ville un cachet particulier qui attire les touristes. C’est ainsi que diverses
initiatives sont encouragées, voire commanditées par la municipalité elle-méme, méme si
d’autres restent sous contrdle (notons a titre d’exemple les murs de certaines rues principales qui
sont réguliérement recouverts de peinture blanche dans le but de cacher les tags intempestifs).

De ce caractere permissif a I'’égard de la peinture murale découle la disparition partielle de la
caractéristique infractionnelle du graffiti, faisant place a d’autres formes de relations avec la ville.
Les artistes parlent des liens sociaux qu'ils créent avec les habitants ou les passants lorsqu’ils
peignent, ce qui forcément n’arrive pas la nuit lorsqu’on couvre furtivement un mur.

Me gusta mucho mas pintar de dia y con permiso, porque pinto tranquilo, porque le puedo
dejar los materiales en la casa — “vengo mafiana sefiora, le dejo los materiales aca” — y
creai otros lazos, te conectai realmente con la familia que vive en esa casa, y con los
vecinos y con su familia, entonces creai otro tipo de relacién, crei ya una instancia donde
la familia va a recordar el dia que se pintd ese mural, se va a acordar de ti, tu ya conociste
a la familia ;cachai? (...) Entonces te ofrece otras cosas pintar con permiso. (Caos)

Ainsi, I'investissement de I'espace public et sa réappropriation passent nécessairement par un
jeu de va-et-vient entre ce qui est accepté, légal, et ce qui est rejeté, ou illégal. Mais on pourrait
aussi dire illégal et permis, ou légal et rejeté. Car dans la plupart des cas, ce n’est pas la loi
officielle qui détermine les enjeux ; les relations se créent entre les graffiteros et les propriétaires
d'un lieu, et si le propriétaire en question accepte que le mur de sa maison soit peint, aucune
réaction officielle ne sera émise. De la méme maniere, une peinture commandée par la
municipalité ou tout autre acteur public sera peut-étre Iégalement réalisée, mais subira d’autre
part la désapprobation d’autres artistes ou d’'une partie de la population. Les régles se créent par
I'accommodation du plus grand nombre, I'informel prenant le pas sur le formel.



3. La ville, un musée a ciel ouvert

Pour sortir de la sphére de la production et évoluer dans celle de la réception, une ceuvre
picturale doit étre exposée. Mise a la disposition d’un public pour étre jugée, appréciée ou
détestée, susciter le débat mais d’abord tout simplement pour étre vue. Lorsqu’on s’intéresse aux
médias « classiques » par lesquels les ceuvres d’art pictural sont transmises a un public, on
remarque que bien souvent il s’agit de lieux fermés, isolés et régis par certaines régles
d’exposition prédéfinies a I'image de ces galeries privées ou de ces musées publics dans
lesquels les ceuvres ont été placées et qui, finalement, ne seront vues que par des individus se
déplagant a ces endroits volontairement.

A cet égard, le muralisme rompt avec ces pratiques classiques sous-jacentes de la vie d’'une
ceuvre d’art. En se réappropriant les murs et les escaliers de I'espace urbain, en refusant les
conventions de I'exposition des ceuvres, les muralistes font de la ville un réel musée a ciel ouvert
dans lequel les peintures, selon ces derniers, gardent un caractére dynamique, en permanence
secouées par le flux des passants anonymes qui les regardent, les photographient, les jugent, les
commentent... Le luminaire choisi et positionné minutieusement sur une ceuvre dans une galerie
d’art fait place au jeu d’ombres et de lumiéres « naturelles » de la ville, les visiteurs du musée
venus pour voir des ceuvres font place a des passants qui ne s’attendaient peut-étre pas a en
voir le long de leur chemin, les heures d’ouverture de la galerie cédent a la permanente
possibilité d’observer les murales. Dans le muralisme, il y a aussi cette volonté d’augmenter
I'accessibilité aux ceuvres d’art les mettant a la disposition de tous et a tout moment.

Cuando tu vas a una galeria, es un espacio, un formato que no me convence mucho. Por
eso es que apelo mas a las manifestaciones en espacio publico. No me convence mucho
porque, de partida, es una situacion inventada para mostrar de manera asi como, super
rapida, asi como de manera... a la vez estructurada igual, porque en las galerias hay un
filtro, ya hay un orden que igual no es malo ;cachai? Pero... ya es un espacio cerrado, y
no todos pueden acceder a ello. Hay otro animo al traspasar ese portal. Por ejemplo, en la
galeria tu ves una obra, lo ves, y listo, pasai al otro... porque hay un orden definido. En
cambio, en un mural o en algo en la calle, a la vez tenis otro tipo de conexiones. Va
caminando, tenis sonido, tenis cambios de luz, ;cachai? Y la imagen insiste a través de
esas mismas intervenciones de la cuestion espacial, del entorno. (Roman)

Yo me inclino mas por el arte popular, de la gente de la calle... no me inclino por encerrar
el arte en los museos, ni practicarlo tanto adentro, sino que hay que salir mas a las calles,
no se po’h, o pedir permiso o participar de proyectos para pintar murallas, porque... asi se
refleja, se expresa la identidad de cada pueblo, cachai... de cada persona. Entonces eso
va con un rollo de la identidad cultural, de cada pais, de cada nacién, ;cachai? (Marcelo)

Toute appropriation de I'espace urbain, cependant, ne peut qu’étre éphémere.

Es como momentaneo. A veces da rabia, lata que pasen esas cosas, por que uno va
gastando su tiempo, su materia, su idea en hacer algo y vienen y a veces te hacen...
cuando hacen algo mucho mejor es rico, es como “uh que rico, que bueno que hacen algo
mejor”, pero siempre estas con esa sensacion de “jpucha, me borraron!” (Nema)

Raulin écrit a ce propos :

Car I'espace public de représentation ne saurait étre accaparé de fagon excessivement
intime ou durable. Son appropriation ne peut étre que passagéere, séquentielle, car il doit
rester un espace commun, disponible a tous et a chacun : c’est un espace en mouvement,
capable de métamorphoses les plus inattendues et les plus éphémeéres, en constant
renouvellement. Certaines traces sont cependant plus pérennes comme celles qui
émanent des établissements de commerce, mais alors elles ne sont plus gratuites puisque
généralement taxées. (Raulin, 2001 : 151)



Observons également les dires d’Eric Van Essche (2009). Ce dernier fait une classification des
ceuvres dans I'espace public selon un double axe croisé : sur un axe, on trouve d’une part
I'ceuvre pérenne, d’autre part I'installation éphémeére ; sur le second, on découvre a un péle la
commande publique, et a I'autre I'intervention libre.

Nous pouvons reprendre cette classification pour observer le cas du muralisme a Valparaiso. Il
est évident qu’'un projet aura plus de difficultés a rester exposé dans la ville s’il est créé a
I'encontre des autorités instituées. Et 'engagement de l'artiste sera de nature différente.

Les interventions artistiques dans I'espace public s’inscrivent dans un réseau d’influences
en amont de la production : d’'une part le monde politique qui gére I'espace public (les
pouvoirs publics auxquels I'électeur a donné mandat pour gérer la Cité), d’autre part le
monde économique, grand argentier pourvoyeur de fonds pour des réalisations
ambitieuses aux colts de production généralement élevés. Il existe donc un risque
d’instrumentalisation du travail artistique par le pouvoir politique comme par le pouvoir
économique, quand l'ceuvre est mise au service d’autres fins que celles initialement
imaginées par l'artiste. (Van Essche, 2009 : 182)

On a souvent affaire a ce type de détournement de l'ceuvre dart lorsqu’il s’agit d’'une
appropriation par I'industrie publicitaire, ou encore dans le cas d’une campagne électorale,
comme nous avons pu le constater a Valparaiso entre septembre et décembre 2009 lors de
I'affrontement des candidats aux élections présidentielles dans I'imagerie urbaine.

CONCLUSION

Nous avons pu ici porter un regard sur une pratique artistique qui, au-dela du simple caractére
esthétique, comporte des dimensions multiples.

Tantét sous forme de mobilisation collective visant @ améliorer les droits ouvriers, média alternatif
investissant les murs pour tenter de se faire une place aux cotés de la télévision et des journaux
monopolisés par les puissances conservatrices du pays, tantét outil de propagande entre les
mains d’'un régime socialiste puis témoin des acquis du gouvernement de I'Unidad Popular,
subitement réprimé durant les années de dictature puis jouissant a nouveau de I'appui d’alliés au
sein des pouvoirs en place, renaissant a travers de nouveaux collectifs ou sous forme de
manifestations plus indépendantes, le muralisme est a présent entré dans la tradition nationale
chilienne et dispose aujourd’hui d’'une grande liberté, autant dans la pratique que concernant les
thémes abordés.

Les manifestations muralistes aujourd’hui a Valparaiso sont sous-tendues par une dynamique
intrinséquement sociale. Méme si I'organisation collective du type des brigades tend a diminuer,
faisant place a des pratiques plus individuelles (du type graffiti), le muralisme est créateur de
liens sociaux, autant parmi les artistes qu’entre artistes et passants. De par sa place dans
'espace public, son caractére gratuit et éphémere, sa dimension humaine, ses dynamiques
innovantes et changeantes, il transforme un mode de vie fortement influencé par les logiques
marchandes issues de l'installation forcée du néolibéralisme dans les années 1970, tendant a
atomiser la société et a baser toute relation sur une logique économique.

Les thémes sont aujourd’hui trés variés ; qu’il s'agisse d’ceuvres réalisées par des artistes se
disant engagés en faveur d’une cause, ou émises par des individus affirmant qu’ils ne véhiculent
aucun message particulier, la pratique murale est un engagement en soi du fait qu’elle inclut
l'artiste dans un espace public sur lequel il influe nécessairement. Outre I'action exercée sur un
espace concret fait de fagades, d’escaliers ou de murailles abandonnées et exposé a la vue de
tous, toute ceuvre murale est également sujette a la création d’'un espace de discussion et de
débat, d’interpellation des pouvoirs en place ou d’exposition d’'une marque identitaire individuelle.

Prendre part a une ceuvre murale — de par la place que le muralisme occupe dans l'espace
public, les individus qu’il mobilise et 'émission de messages (quel que soit le théme abordé) a un



grand nombre de passants — est bel et bien une forme d’engagement, méme si cet engagement
n’est plus semblable a celui des années 1960, lorsqu’il s’agissait de s’impliquer politiquement afin
de mettre au pouvoir un régime progressiste, a I'aide de slogans propagandistes ventant les
programmes communistes ou socialistes. Méme s'il existe toujours des brigades qui véhiculent
des messages politiques, la majorité des expressions muralistes n’ont pas nécessairement pour
but d’interpeller les pouvoirs en place.

Le muralisme contemporain tente de toucher la population de maniére plus personnelle : par la
décoration d’un quartier particulier, la commémoration d’'un martyr de la dictature, un atelier pour
les enfants de tel ou tel cerro, la transmission d’un apprentissage (a la pratique murale, mais
aussi un éveil didactique a certains sujets), etc. Les thémes varient avec I'agenda socio-politique
du jour, et la question du lien social est devenue centrale dans les représentations picturales ou
au travers de leur mise en pratique (les rencontres qui en résultent, etc.)

Lorsqu’il aborde les thémes de la mémoire, le muralisme joue un véritable rble dans le travail de
deuil concernant une période dictatoriale encore proche, d’autant plus lorsqu’il s’agit de témoins
des faits, de victimes non reconnues, ou de parents de prisonniers disparus. Par ailleurs, au-dela
des expressions collectives de la mémoire, il institue dans I'espace des formes de mémoire plus
individuelles, autorisant des individus isolés a marquer personnellement leurs espaces de
passage et de vie.

La pratique murale — forme dynamique d’expression artistique qui se détache des conventions
traditionnelles des espaces habituels d’exposition (galeries, musées) — est donc en constant
mouvement, appelant au dialogue, générant des formes de sociabilité ponctuelles, et tentant de
diverses maniéres de se faire une place dans un espace ou les messages les plus divers se
confrontent continuellement, mais aussi créent des connexions dans I'élaboration d’'un espace de
discussion critique.

Ainsi, le muralisme de Valparaiso reflete une quantité de caractéristiques changeantes de la
société chilienne de ces quarante derniéres années, mettant en scéne des acteurs qui se veulent
libres et qui désirent engendrer un changement sur leur environnement direct, a une échelle plus
ou moins ambitieuse selon I'objectif de leur action.

Maisons peintes, escaliers entre
le Cerro Ex-Carcel et le Cerro
Alegre, octobre 2009 (registre
personnel)

Cerro Ex-Carcel, décembre 2009 (registre personnel)



CI-DESSUS : Mur du Cerro Alegre représentant Allende,
Septembre 2009 (registre personnel)

Escalier du Cerro Bellavista,
Octobre 2009 (registre personnel)
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Ex-Carcel de Valparaiso « prisonnier de moi- Escalier du Cerro Bellavista
méme » Décembre 2009 (registre personnel)
Octobre 2009 (registre personnel)
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