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Résumé
L'image latente : Repenser la circulation des images a I'aune de leur potentialité

Depuis I'avénement de la société de I'information et du réseau informatique,
I'écologie du visuel semble s'étre reconfigurée en un enchevétrement complexe de
« voiries iconiques » [Peter Szendy]. Les régimes d’échange, de propagation et de
mutation des signes visuels qui animent ces voiries nécessitent en conséquence de
repenser I'ontologie de I'image. Ce travail de recherche, a la croisée des arts
plastiques, de la théorie de I'art, des études visuelles et de I'épistémologie, propose
non pas une typologie inédite d'images mais d’appréhender la circulation des
images depuis une autre perspective : leur latence. Emprunté au vocabulaire de la
photographie argentique, le concept d’/mage /atente définit ainsi un état
indéterminé dans lequel tous les potentiels existent simultanément. Cette
conception de I'image décentrée du visible et du visuel met en lumiére le moment
d’'attente de la manifestation de I'image, le fond d'infigurable qui préside a toute
opération imageante.

Le corpus des cas étudiés, composé d’'ceuvres d'art, de pratiques visuelles,
de phénoménes culturels et de textes théoriques, se concentre sur une période
allant des années 1990 aux années 2020 et s'articule notamment autour de trois
projets de l'artiste frangais Philippe Parreno (Fleurs, No Ghost Just a Shell et
Birthday Zoe). Ces derniers permettent de reconsidérer certaines caractéristiques
prétées aux images dans les discours scientifiques, artistiques ainsi que populaires
et structurent la recherche autour de trois modéles analogiques : 'image en tant
que fleur (elle se propagerait et se multiplierait grace a une forme de
dissémination), femme-enfant (elle est pergue comme un sujet féminin, instable et
malléable) et fantéme (elle serait capable de survivre a son contexte d’origine et
méme de nous hanter). Une analyse critique de ces modeéles demande de penser le
medium des images en tant que milieu qui inclut humains et non-humains, et autant
le regardeur que le chercheur. Une fois notre point de vue relocalisé a l'intérieur de
la circulation des images, la latence s’envisage a I'aune de la puissance d'agir de
chaque agent de ce milieu [Alfred Gell]. L'un des enjeux de cette recherche est
alors de comprendre comment cet état de suspens est réifié par certains acteurs
en tant que territoire a quantifier, a contréler, a rentabiliser, ou encore a coloniser.

Image - latence - culture visuelle — flux — medium - agentivité — immédialité —
épistémologie



Abstract

The latent image: Rethinking images circulation in light of their potentiality

Since the advent of the information society and the computer network, the
ecology of the visual seems to have been reconfigured into a complex tangle of
“iconic routes” [Peter Szendy]. The regimes of exchange, propagation and mutation
of visual signs that animate these routes require us to rethink the ontology of the
image. This research work, at the crossroads of visual arts, art theory, visual
studies and epistemology, proposes not a new typology of images, but to
apprehend the circulation of images from another perspective: their latency.
Borrowed from the vocabulary of film photography, the concept of the latent image
defines an indeterminate state in which all potentials exist simultaneously. This
concept of the image as decentred from the visible and the visual highlights the
moment of expectation for the manifestation of the image, the background of the
underlying infigurable that presides over all image-making operations.

The corpus of cases studied, consisting of artworks, visual practices,
cultural phenomena and theoretical texts, focuses on a period from the 1990s to
the 2020s, and particularly revolves around three art projects by French artist
Philippe Parreno (Fleurs, No Ghost Just a Shell and Birthday Zoe). These enable us
to reconsider certain characteristics attributed to images in scientific, artistic and
popular discourse, and structure the research around three analogical models: the
image as flower (it would spread and multiply thanks to a certain form of
dissemination), woman-child (it is perceived as a feminine subject, unstable and
malleable) and ghost (it would be able to survive its original context and even to
haunt us). A critical analysis of these models requires us to think of the image
medium as a milieu that includes both humans and non-humans, the viewer as well
as the researcher. Once our point of view has been relocated within the circulation
of images, latency can be considered in terms of the agency of each agent of this
milieu [Alfred Gell]. One of the challenges of this research is to understand how this
state of suspense is reified by certain actors as a territory to be quantified,
controlled, monetized or colonized.

Image - latency - visual culture — flow — medium - agency - immediality -
epistemology
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Choix rédactionnels et graphiques

Alors que cette étude porte une attention particuliere aux formes ainsi
gu’aux phénomeénes artistiques et plus largement visuels, il semble essentiel
d’'expliciter certains choix dans la formulation autant textuelle que visuelle de
I'argumentation.

Par souci de cohérence avec le cadre épistémique dans lequel s'inscrit ce
travail de recherche, I'emploi de la premiére personne du singulier est privilégié. En
effet, le « nous » sonnerait comme une contradiction avec 'approche située qui 'y
est défendue. Dans ce contexte, ce pronom personnel pourrait étre pergu comme
un argument d’autorité universalisant alors que j'essaye précisément de valoriser
I'expérimentation méthodologique et surtout une pluralité des points de vue et des
expériences. Toutefois, la premiere personne du pluriel est ponctuellement
employée afin d'inviter le lecteur a s'inclure dans la démonstration ou le
raisonnement proposé.

Les guillemets frangais « » sont réservés aux citations, aux extraits de
textes ou de paroles rapportées ainsi qu’aux titres d'exposition. Les guillemets
anglais doubles “” sont employés pour les citations de second niveau, mais
également pour signifier une expression, et ainsi marquer une distinction avec les
citations. Les italiques servent a indiquer le titre d’'une ceuvre ou d’'un ouvrage, a
mettre 'emphase sur une formule, a signaler un mot en langue étrangeére ou un
néologisme qui apparait pour la premiere fois dans le corps du texte.

L'unique police de caractére servant a la mise en forme de ce volume est
I'Inter, dessinée par Rasmus Andersson et diffusée par Google Fonts. En tant que
police sans empatement, répandue dans les interfaces utilisateurs, elle est
appliquée afin d’évoquer une continuité formelle ténue avec les normes graphiques
privilégiées dans la culture numérique. C'est d'ailleurs pour cela que le format de ce
volume est sensiblement plus étroit qu’'un A4 traditionnel puisqu’il mesure
19 centimétres de largeur pour 29,7 centimétres de hauteur. Etant donné que le
corpus étudié se concentre sur les trois derniéres décennies et en particulier sur les
milieux numériques qui ont bouleversé notre rapport au champ visuel — par la
navigation hypertextuelle, le transcodage des images, leur stockage, leur apparente
accessibilité et leur économie —, il semble approprié de suggérer la verticalité des
pages web et des écrans de smartphone au lecteur.

En-dehors des éléments iconographiques reproduits et articulés au texte,
une seule couleur apparait parmi le vocabulaire graphique déployé. Cette teinte,
entre le violet et le bleu, pourrait incarner symboliquement et matériellement I'image
latente, concept que je fabrique et éprouve tout au long de cette thése. Son code
hexadécimal, #4955FC, résulte de l'agrégation de plusieurs teintes. D'abord, il s'agit
de celles employées en tant que normes techniques pour signifier la rupture avec
un signal visuel — sur les vidéoprojecteurs coupés de toute source par exemple — ou
bien un probleme d'affichage - le “Blue Screen of Death” notamment. Mais leur

T écran bleu de la mort (blue screen of death, parfois abrégé en BSoD) est un surnom donné a I'écran
d'erreur critique affiché par les systémes d’exploitation Microsoft Windows et ReactOS en cas d'erreur



singularité consiste aussi a traduire visuellement une puissance d’actualisation : si
I'image n'est pas ou plus visible, elle peut encore apparaitre. C'est également le cas
du fond bleu (b/ue screen) d'usage dans l'industrie cinématographique ou
vidéographique qui permet d’incruster en post-production n'importe quel élément
visuel. De plus, le bleu indique un lien hypertexte lorsqu’il est appliqué a un texte
surligné sur une page web codée en HTML, figurant ainsi une trajectoire potentielle.
Enfin, plusieurs nuances de bleu ponctuent cette these (le film monochrome de
Derek Jarman, les cheveux d’Ann Lee dans No Ghost Just a Shell, le turquoise du
gateau de Birthday Zoe (Summer 2004)...). Le trope du protagoniste féminin
asiatique affublé de cheveux bleus ou violets s'insére d'ailleurs dans I'une des
études de cas que je mene sur les qualités de plasticité et d'appropriabilité prétées
aux représentations de jeunes femmes ou d’'enfants dans certaines économies
visuelles (anime japonais, jeu vidéo, cinéma, mode, entre autres). Par ailleurs, le
bleu apparait également comme l'un des symboles des dangers résultant de la
surexposition aux images, un leitmotiv discursif qui parcourt cette recherche. En
effet, le rayonnement de la lumiére bleue artificielle des écrans est réputé nocif
pour notre santé. Il provoque fatigue oculaire et trouble du sommeil. Je suis moi-
méme équipé de verres anti lumiére bleue a l'instant ou je rédige ces lignes. Et en
ce qui me concerne, son reméde momentané, inspiré des techniques de “yoga des
yeux”, consiste a observer 'azur sans fin du ciel a travers la fenétre de mon bureau,
a me perdre dans I'horizon dégagé, permettant ainsi au cristallin de mes yeux de ne
plus faire de mise au point. Il s'agit peut-étre de décrire le filtre par lequel
jappréhende les objets visuels comme condition préalable a la transmission des
travaux menés, en somme de définir mes /unettes optiques autant
qu’'épistémologiques. Alors qu’Yves Klein voyait dans son bleu outremer nommé
“International Klein Blue” (IKB) une couleur hors de dimension, infinie?, que
Genevieve Asse exposait son “bleu Asse” comme une couleur intérieure,
atmosphérique, qui bouge, qui vibre?, et que David Hockney travaillait le motif
aigue-marine de la piscine en tant que symbole socio-économique californien?, je
crois que le bleu #4955FC dit non seulement quelque chose de notre rapport
primaire au vide mais surtout d’'une certaine forme d’engagement chez celui qui le
regarde, qui se risque a faire advenir les manifestations d’'un champ emplit de
promesses et d'inquiétudes.

systeme fatale. Le message qu'il diffuse a pour particularité d’étre blanc sur fond bleu. Bien qu'il existe de
nombreuses variations, cette expression persiste dans la culture numérique.

2 Yves Klein, « Conférence de la Sorbonne - 6 : L'époque Bleue », yveskiein.com, [en ligne], (1959),
consulté le 04/05/2024. URL :
https://www.yvesklein.com/fr/ressources/index?s%5B%5D=17&p%5B%5D=1958-
1960&sb=serie&sd=asc#/fr/ressources/view/audio/4/conference-de-la-sorbonne-6-l-espoque-
bleue?s[]=17&p[]=1958-19608&sb=serie&sd=asc

3 Genevieve Asse, « La ligne du bleu, entretien avec Genevieve Asse », France Culture, « Surpris par la
nuit », [en ligne], diffusé le 05/03/2002, consulté le 04/05/2024. URL :
https://www.radiofrance.fr/franceculture/le-bleu-cette-couleur-rapide-ironique-ou-infinie-pour-klein-
asse-et-hockney-9629734

4 David Hockney, « David Hockney : “Le monde est beau. Je viens de voir I'exposition Monet, je suis allé a
Giverny c'était fantastique” », France Culture, « Hors Champs », [en ligne], diffusé le 26/01/2011, consulté
le 04/05/2024. URL : https://www.radiofrance.fr/franceculture/podcasts/les-nuits-de-france-
culture/david-hockney-le-monde-est-beau-je-viens-de-voir-I-exposition-monet-je-suis-alle-a-giverny-c-

etait-fantastique-8472197
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Préambule

Une recherche universitaire depuis une position d’artiste-
chercheur

Dés mon inscription en doctorat a I'Université de Lille en 2017, une question
a immédiatement hanté et aiguillé ma recherche : quelles méthodes adopter en tant
que chercheur, et artiste ?

Cette nécessité d'affirmer son positionnement épistémique découle de ce
que Pierre-Damien Huyghe nomme une « injonction a la recherche® » au sein des
écoles d’art, qui a remodelé le paysage scientifique et artistique frangais. Je ne
m’attarderai pas ici sur les mutations institutionnelles et ne ménerai pas une étude
comparative des différents modéles apparus ces derniéres années. Je tenterai
plutot de tisser une hypothése satisfaisante, non pas dans I'espoir de répondre
enfin a la question mais pour décrire une forme d’honnéteté scientifigue dans ma
démarche. Si Huyghe propose de discuter plusieurs positions — recherche « sur »,
« en » et « avec » l'art® -, je commencerai par la problématique suivante : je me
considére « artiste-chercheur ». Problématique en effet, car Huyghe rectifierait
sans doute par la formule “prétendant artiste-chercheur”, signifiant par la que je
performe un discours de chercheur et que je n‘ai pas encore de preuve attestant la
recherche effectuée (le titre de docteur par exemple)’. Bien qu'ayant déja exposé,
enseigné, publié, réalisé des interventions lors d’événements scientifiques, mais
aussi mené des recherches dans un cadre académique, je veux bien accepter le fait
de n'étre encore qu’un prétendant. Il serait alors plus juste de dire que le travail
effectué dans le cadre de cette thése s’est élaboré depuis une position d'artiste-
chercheur. Cela signifie que je dispose d'une expérience d'artiste, que j'ai
développé un vocabulaire plastique, que je me suis formé a un certain degré de
technicité, et que j'évolue dans un cadre professionnel et institutionnel. Pour étre
plus précis, ma démarche interroge les régimes visuels dans lesquels nous
naviguons quotidiennement. J'en extrais des éléments, en tant que matériaux, afin
d’en déconstruire le langage et ouvrir les possibles. Par des pratiques de
détournement, de mashup, de hacking social ou de montage dialectique, je cherche
a repenser leur structure, leur fonctionnement et leur relation avec leurs
observateurs, essentiellement a travers le regard. Mon travail artistique prend ainsi
la forme d'installations vidéographiques, d’ceuvres numériques et/ou interactives,
d'interventions, de protocoles, d’éditions ou encore de conférences-performances.
Toutefois, ni ma pratique ni mes productions artistiques ne font I'objet de ma
recherche doctorale. Cette expérience est effective dans ma recherche, mais elle
ne la détermine pas, elle n’en dicte pas la finalité. Elle sous-tend la mobilisation de
connaissances spécifiques et localisées, d’'une praxis et, en ce qui concerne mon
objet d’étude, d’'une approche de I'image qui n'est pas uniquement celle d’'un
regardeur, mais également d'un collecteur, manipulateur, éditeur, monteur,
créateur. Ce qui, bien évidemment, n'est pas exclusif a l'artiste.

Ainsi, ma démarche pourrait s'apparenter a celle d’'une recherche « avec »

5 Pierre-Damien Huyghe, Contretemps : De la recherche et de ses enjeux. Arts, architecture, design, Paris,
Editions B42, 2017, p. 13.

6 ibid., p. 11-15.

7 Ibid., p. 74.



I'art. Cette troisiéme voie évoluerait quelque part entre la tradition historique de la
recherche a l'université et les plus récentes méthodes de recherche au sein des
écoles d'art frangaises ou québécoises. Pour Huyghe, il s'agit d'informer I'écriture
d’'une thése depuis I'expérience d’'un champ donné : « “I'écrire avec l'art” (...) admet
le fait qu'avoir par-devers soi une expérience artistique peut raisonner — ou
résonner — dans les textes qu’on écrit® ». Un artiste ne préte pas la méme attention
a la littérature correspondant a son domaine qu’un scientifique le ferait, et il fait
usage d'un vocabulaire — potentiellement visuel ou graphique - différent®. Par
ailleurs, Huyghe insiste sur la nécessité de dépasser le cadre de sa propre pratique
et de remettre en cause toutes les préconceptions qui découlent de celle-ci™.
Pourtant, ma recherche ne se cantonne pas au modéle d’'une recherche « avec »
I'art. Je mobilise également des outils méthodologiques empruntés aux disciplines
académiques, des plus traditionnelles jusqu’aux plus décloisonnées. Il n'est pas
question de marquer une scission entre différentes méthodes, ni méme de
revendiquer la nécessité d'une articulation entre théorie et pratique. Les deux me
semblent trop difficiles a isoler, et encore faudrait-il en trouver des définitions
satisfaisantes. Ma sensibilité aux images, en tant que re-monteur, peut étre
déployée et concentrée a certains moments, tout comme elle peut ne persister que
sous une forme sous-jacente, voire méme générer une tache aveugle. Disons que
théorie et pratique sont continuellement présentes a différents degrés, selon le
travail engagé, et que la position d’artiste-chercheur me permet — et me demande -
de faire appel a une large boite a outils méthodologiques, le tout étant de négocier
habilement leurs combinaisons en fonction des situations d’enquéte, d’analyse, de
production, d’énonciation ou encore de performance données.

Le travail entamé dans ce texte s'inscrit dans les entreprises de
renouvellement des théories de I'image impulsées par certains champs de
recherche, tels que les Visual Studies et la Bildwissenschaften. Son objet n’est pas
exactement ou seulement les arts plastiques mais plutédt les points d’articulation
entre certaines pratiques artistiques — entendues dans une conception étendue des
arts — et des pratiques visuelles. Les formes et phénoménes étudiés ici ne sauraient
étre circonscrits par une partition en termes de medium ou de reconnaissance
institutionnelle mais demandent a étre resitués au coeur de cultures visuelles
hétérogenes. La thése défendue ici est la suivante : les images constituent des
praxis, des négociations constamment rejouées plutdt que des objets finis et
inertes. Face a elles, le travail de recherche ne peut se borner a une interprétation
de leurs significations. Je crois également que I'image en tant que pratique ne
demande pas de savoir-faire ou de connaissances professionnels pour étre
appréhendée de maniére critique. Ni ma position de monteur d'images, ni celle
d'artiste-chercheur ne me permet de m’élever au-dela de ces pratiques, d’adopter
une position de sachant plus valide que celle d’'un “simple” regardeur. Ces positions
mobilisent d’autres formes d'intelligence et de savoirs. Je défends I'hypothése que
ce « travail de I'image" », selon I'expression de Jacques Ranciére, est accessible a
toutes et a tous ; au-dela du vocable scientifique — et méme du langage textuel —, il

8 /bid., p. 98.
% Ibid., p. 101.
10 jbidl, p. 98, 106.

" Jacques Ranciére emploie cette formule pour décrire la capacité de mise en relation et d'altération de
image.

Voir : Jacques Ranciére, « Le travail des images », Multitudes, n° 28, 2007 ; Jacques Ranciere, Le travail
des images : Conversations avec Andrea Soto Calderdn, Dijon, Les presses du réel, 2019.
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peut se configurer sur différents niveaux. Alors, mon propre niveau sera celui de
I'artiste-chercheur pris dans son objet d’étude, expérimentant des voies viables
pour mener une recherche scientifique. Et, puisque ce travail de recherche
emprunte aussi bien aux études visuelles ( Visual Studies) qu’aux études culturelles
(Cultural Studies), aux études de genre ou décoloniales, les questions de
fabrication des savoirs et de leurs conséquences, notamment sur les individus
directement impliqués, seront prépondérantes. A travers les méthodes d’analyse de
certains phénomeénes visuels — plus globalement par la mise a I'épreuve d’'une
ontologie de I'hyper-objet conflictuel désigné comme “image” —, mais aussi par la
revendication d’'une objectivité encorporée et partielle?, il s'agira bien dans ces
lignes de formuler des « savoirs situés™ » clairement ancrés dans un environnement
politique donné. Il m'est arrivé alors, au cours du développement de cette enquéte,
de me contredire, de générer des conflits méthodologiques et épistémologiques, ou
encore de cultiver une forme d'incertitude. Ceci s'inscrit dans une volonté, a I'image
de la philosophe et primatologue américaine Donna Haraway, de « trouver les
connexions et ouvertures inattendues que les savoirs situés rendent possibles™ ».
Bien entendu, la question de la viabilité scientifique d'une telle méthode se pose
d'emblée. Si effectivement toute forme est susceptible de générer du savoir et de
formaliser une recherche, la finalité de cette thése reste la contribution a un
ensemble de savoirs scientifigues communs. Ainsi, la méthode multidimensionnelle
proposée ici repose sur I'idée d’'un « rationalisme critique » poppérien tel que
développé par le philosophe Alain Boyer et qui pourrait se résumer ainsi :

« Une méthode (faillible) est rationnelle dans la mesure ou elle favorise I'émergence
d’hypothéses inventives multiples et ou elle ouvre les solutions proposées a l'analyse
critique™ ».

Cette conception se concentre sur I'hypothése d’'un « faillibilisme », c'est-a-dire que
nous sommes des sujets faillibles et que nous ne pouvons prétendre a des sources
de savoirs infaillibles. En conséquence, cela demande non seulement d’accueillir
une discussion ouverte a des contradictions mais aussi a un consensus
intersubjectif’®. Jassume le besoin d’une clarté et d’'une transparence quant a la
méthode employée, qui ne se veut ni empirique, ni exhaustive, ni universelle mais
au contraire incompléte, faillible et surtout ouverte au discours critique. Si cette
attitude peut paraitre insatisfaisante et qu’elle ouvre la porte aux nhombreux
détracteurs de Popper ainsi qu’aux débats épistémologiques, elle me semble
adaptée a mon objet de recherche, tout comme a mon profil professionnel et
artistique.

12 Donna Haraway, « Savoirs situés : La question de la science dans le féminisme et le privilége de la
perspective partielle », dans Manifeste cyborg et autres essais : Sciences — Fictions — Féminismes, Paris,
Exils Editeur, (1988), 2007, trad. de I'anglais (américain) par D. Petit et N. Magnan, p. 124-127.

3 Jbid., p. 107-142.

4 bid., p.127.

15 Alain Boyer, « La rationalité ouverte », Philosophia Scientize, [en ligne], 11—1|2007, publié le 27/06/2011,
consulté le 27/08/2020. URL : http://journals.openedition.org/philosophiascientiae/313

8 Jbid.
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Instauration d’un jeu de langage

Avant de pouvoir avancer une quelconque théorie de la circulation des
images, il me faut définir le vocabulaire adopté pour mener cette enquéte. Prendre
position dans les débats théoriques quant a la nature de certaines notions est
nécessaire dans un premier temps. Or, jespére mettre en place dans ces lignes la
grammaire d'un « jeu de langage" » — pour reprendre I'expression de Wittgenstein —
qui permette d'entrevoir la signification de certains termes par la maniére dont ils
sont mobilisés et mis en lien au fil de la réflexion. Ainsi, le point lexical suivant
constitue un terreau sémantique, un préambule épistémologique. Il définit les
grandes regles du jeu. Il est voué a étre dépassé et déplacé en méme temps que la
pensée est en train de se formuler.

S Image

/Image semble étre le terme a défricher en priorité, tant sa compréhension
prévaut a toute démarche scientifique traitant des images. Nous pourrions penser
que la fameuse question “qu’'est-ce qu'une image ?” innerve davantage les débats
de nature académique, mais les enjeux de sa définition sont au cceur de nos
expériences quotidiennes. Si I'énigme n’est pas explicitement formulée, elle nous
habite et nous sommes continuellement en prise avec elle. Chercher a définir ce
qu’'est une image constitue le point de départ d'une quéte ontologique bien plus
vaste. Elle nous happe au sein d'un probléme existentiel visant a départager ce qui
appartient au domaine du rée/par rapport au domaine de la représentation, c’'est-a-
dire ce qui s'éloignerait du réel. L'expérience dite du « stade du miroir'® » permet de
comprendre la nature substantielle et vertigineuse d’'une telle interrogation. Au
cours de notre développement individuel, nous ferions toutes et tous une
expérience fondamentalement structurante. Face a un miroir, aprés avoir
initialement imaginé étre en compagnie d'un autre enfant, nous comprenons qu'il
s'agit de notre reflet. Nous prenons conscience de notre propre corps par rapport a
celui des autres. Nous prenons la mesure de notre singularité en identifiant une
image. Nous saisissons d’'un coup — qui peut étre violent — que notre individualité
s'incarne et se rend visible a autrui sous la forme d’'une image. Sans méme évoquer
les conflits historiques dont il fait I'objet, il est aisé de percevoir la difficulté de fixer
un terme qui englobe des phénomenes hétérogénes, complexes et méme
divergents. L'historien de I'art William John Thomas Mitchell détourne I'exercice en
examinant les discours issus de différentes disciplines qui sondent cette notion
dans son ouvrage /conologie : Image, texte, idéologie. Son étude lui permet de
reconstituer une généalogie du concept “image” en tant que « famille disséminée

17 Bien que cette notion soit difficile & définir précisément, je me référe ici a une pratique sémiotique qui
prend place dans un ensemble de régles déterminant I'exercice que I'on peut en faire. Ce jeu appelle aussi
des « coups » — des actions faites dans le cadre du jeu selon Wittgenstein — visant a agir par le biais de
ces regles, mais aussi, selon moi, a en éprouver les limites.

Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, Paris, Gallimard, (1921), 1993, trad. de l'allemand par
G. G. Granger.

'8 Théorie mobilisée par de nombreux psychologues et psychanalystes, depuis les recherches d’'Henri
Vallon en passant par Donald Winnicott, Frangoise Dolto, Melanie Klein ou encore Jacques Lacan. La
description de cette scéne initiatique, tout comme sa configuration, varient en fonction des auteurs, je
privilégie ici celle de Jacques Lacan.
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ayant subie de profondes mutations au cours de son évolution™ ». L'auteur propose
ainsi plusieurs embranchements médiaux et disciplinaires :

« (...) 'imagerie mentale reléve de la psychologie et de I'épistémologie ; Iimagerie
optique de la physique ; Iimagerie graphique, sculptée ou architecturale incombe a
I'histoire de l'art ; I'imagerie verbale a la théorie littéraire. Les images perceptuelles
occupent quant a elles une zone frontiére ou physiologistes, neuroscientifiques,
psychologues, historiens de l'art et spécialistes de I'optique sont amenés a
collaborer avec des philosophes et des littéraires?® ».

En effet, 'image amalgame en son sein : peintures, gravures, esquisses,
photographies, sculptures, films, affiches, logotypes, computations, écrans, réves,
copies, représentations, reproductions, enregistrements, métaphores, souvenirs,
mirages, ombres, figures littéraires, illusions, hallucinations, fantasmes, reflets,
preuves, indices, icones, symboles, traces, schémas... Cette longue liste, inachevée
et sans doute mouvante compte, aussi bien des objets matériels identifiables que
des processus sensoriels multimodaux, des apparences externes, des événements
intérieurs, des procédés de reconnaissance, ou bien encore des opérations prenant
place en dehors des champs du visuel et du visible. Si Mitchell évite toute
entreprise de définition essentialiste, il rappelle la récurrence dans la philosophie, la
théorie optique et le langage courant d'une conception de I'image en tant
qu'intermédiaire entre nous et la réalité. D'ailleurs lui-méme appréhende les images
visuelles comme des « médiations paradoxales?' » qui seraient « pris[es] dans des
transactions sociales, en tant que répertoire dimages écrans ou de modéles qui
structurent nos interactions avec les autres étres humains?? ». S'il s'agit bien

d’« intermédiaires?® », c’est entre moi-méme et 'Autre qu’elles se situeraient. Le
risque serait alors d’assimiler les images a des interfaces. Mitchell insiste sur le fait
gu’elles ne sont pas seulement des « instruments rhétoriques pour communiquer?* »
ou des « fenétres épistémologiques ouvertes sur la réalité?® » mais bien des agents
doués de « “vies propres”?® ». Cette proposition nécessite une réévaluation des
partitions conventionnelles assimilant I'image a un élément inanimé. L'hypothese
d'une agentivité de I'image, c'est-a-dire d'une puissance d'agir qui lui serait propre,
sera explorée tout au long de cette recherche, je ne m’attarderai donc pas sur ce
point dans ce premier dégrossissage lexical. Bien que cette étincelle de vie
accordée a I'image paraisse déterminante au sein des mythes qui s'attélent a
décrire sa naissance?, cette essence vitale se manifeste d'abord par transfert.

19 william John Thomas Mitchell, /conologie : Image, texte, idéologie, Paris, Editions Amsterdam / Les
Praires ordinaires, (1986), 2018, trad. de 'anglais (américain) par M. Boidy et S. Roth, p. 36.

20 sbjd., p. 36-37.

2 Ibid.

2 Ipjd.

23 william John Thomas Mitchell, Que veulent les images ?: Une critique de la culture visuelle, Dijon, Les
presses du réel, (2005), 2014, trad. de I'anglais (américain) par M. Boidy, N. Cilins et S. Roth, p. 352.

24 Ibid., p. 353.

25 Ibid.
28 Jbid.

27 Citons, entre autres, le « mythe de Dibutade » tel qu'il a pu étre raconté par Pline I'’Ancien dans son
Histoire Naturelle vers 77 : « En voila assez et plus qu'il n'en faut sur la peinture. Il serait convenable d'y
rattacher ce qui concerne le modelage. En travaillant lui aussi la terre, le potier Butadés de Sicyone
inventa le premier I'art de modeler des portraits en argile ; cela se passait a Corinthe et ce fut grace a sa
fille, qui était amoureuse d'un jeune homme ; celui-ci partant pour I'étranger, elle entoura avec des lignes
'ombre de son visage projetée sur un mur par la lumiere d’une lanterne ; sur ces lignes son pére appliqua



Hans Belting rappelle dans son ouvrage Pour une anthropologie des images
que « I'expérience de la mort a été I'un des moteurs les plus puissants de la
production humaine des images?® ». Selon l'auteur, « 'absence irrévocable du mort
est rendue visible par la présence d'une image qui peut représenter cette
absence?® » et ce défaut de vie se voit symboliquement transféré a I'image, préte a
étre animée par notre regard®. Cette conception mimétique de I'image transparait
dans son étymologie latine : imago. D'aprés Pline I'Ancien, I'imago désigne une
pratique de conservation funéraire romaine consistant a mouler un masque
mortuaire en cire directement sur le visage d’'un défunt, a le peindre puis a le ranger
dans une niche®'. Mais cet usage de transfert par empreinte ne se borne pas a une
copie des traits du mort. Comme le note Jean-Luc Nancy, limago est avant tout
une « comparution du mort parmi nous®? ». Le masque était destiné a étre porté au
sein d'un cortége funéraire par un acteur réinterprétant les faits, les gestes ou les
discours du disparu®. Cette dimension performative et sociale nous rappelle que
« I'image est I'effet du désir3* », ici le désir de ré-animer le mort. Mitchell renverse
cette relation causale a partir des réflexions de Sigmund Freud et Gilles Deleuze en
avangant que « les images nous initient au désir tout en “exprimant” des désirs qui
sont déja les n6tres® ». Si ce désir de ressemblance et de transfert de vitalité
constituera une part importante des enquétes retranscrites ici, je fais le choix de
placer en arriére-plan les approches psychanalytiques et symboliques qui irriguent
certaines théories de I'image®®. Je partage avec Mitchell®” Iintention de contourner
certaines préconceptions de I'image en tant que fantasme inconscient dont il
faudrait décrypter le sens enfoui. Je privilégierai les manifestations extérieures de
I'image pour mieux revenir par la suite vers d’autres phénomenes — intérieurs,
invisibles, non visuels.

Notre conception occidentale de I'image est structurée par la tradition
judéo-chrétienne. Mitchell rappelle que la formule « faisons 'homme a notre
image » tirée de la Genése instaure I'image en tant que ressemblance spirituelle et
non pas picturale, elle souligne des similitudes ou des différences entre des

de l'argile et fit un relief ; et l'ayant fait sécher, il le mit a durcir au feu avec le reste de ses poteries. Cette
ceuvre, dit-on, fut conservée au sanctuaire des Nymphes jusqu’a I'époque du pillage de Corinthe par
Mummius ».

28 Hans Belting, Pour une anthropologie des images, Paris, Gallimard, coll. « Le temps des images »,
(2001), 2004, trad. de l'allemand par J. Torrent, p. 12.

29 Jpid., p. 13.

30 1bid

31 Agnés Molinier Arbo, « Sous le regard du Pére : les imagines maiorum & Rome & I'époque classique »,
Dialogues d’histoire ancienne, vol. 35/1, n° 1, 2009, p. 83-94.

32 Jean-Luc Nancy, « L'image : mimesis & methexis », dans Penser /image, Emmanuel Alloa (dir.), Dijon,
Les presses du réel, 2010, p. 73.

33 Mathieu Bouvier, « Imago : survivance », Pour un Atlas des Figures, [en ligne], publié en 2018, consulté
le 14/01/2022. URL : www.pourunatlasdesfigures.net

34 Jean-Luc Nancy, op. cit, p. 73.

35 william John Thomas Mitchell, op. cit, p. 87.

36 Des auteurs comme Carl Gustav Jung, Sigmund Freud ou encore Jacques Lacan ont développé de
riches définitions de l'image imbriquées dans des théories plus conséquentes sur I'imaginaire,
linconscient, le désir, la névrose ou encore le fantasme. Bien qu'ils partagent des liens manifestes avec le
concept de latence, je laisserai volontairement en marge ces travaux dans un souci de modération. Une
étude des éclairages que pourraient offrir ces auteurs devrait faire 'objet d'un travail approfondi mais la
position épistémologique de cette these prend une autre direction.

37 Ibid., p. 87-88.
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éléments, c’est un modeéle non visuel®®. Or, Marie-José Mondzain fait de la doctrine
ecclésiastique de l'incarnation une affaire d'image : « s'incarner, c’est devenir
image® », écrit-elle. L'image est la matérialisation du Verbe divin, du Logos. Telle
filiation théologique pourrait trouver écho dans la mise en garde de Susan Sontag
contre le « sentiment d'étre des images*® », affliction moderne provoquée par notre
relation a la photographie mais que nous pourrions étendre sans peine a des
imageries techniques plus récentes — photographie numérique, clip vidéo, ou
encore selfie. Pour Sontag, notre rapport aux images a phagocyté notre
appréhension du réel. L'image devient I'étalon qui sert a évaluer notre expérience
du monde. Elle est a la fois un modéle abstrait et une représentation matérielle,
nous pourrions alors avancer qu'elle articule ou synthétise ces deux pdles, c’est une
réalité intermédiaire, non plus dans le sens énoncé par Mitchell mais par le
philosophe frangais Gilbert Simondon : entre abstrait et concret, objectif et
subjectif’’. La mise en garde de Sontag d'un imaginaire, d’'une expérience ou du réel
englouti par I'image (« les images consomment la réalité*? », affirme-t-elle dans son
essai Sur /a photographie) traverse bon nombre de théories et discours : de Guy
Debord a Jean Baudrillard, en passant par Jean-Luc Godard pour qui certains
régimes d'images s'inscrivent dans un projet normatif*. Or, comme le rappelle Peter
Szendy, Sontag entrevoit pendant un moment la perspective d'une « écologie des
images » en tant qu’« antidote a la logique consumériste d’un infini surplus
iconique** » :

« Les images sont plus réelles que nul ne l'aurait cru. Et du fait méme que les
ressources en sont inépuisables, que le gachis de la consommation ne peut en venir
a bout, il s'impose d'autant plus de leur appliquer une politique de sauvegarde. S'il
peut exister une meilleure fagon pour le monde réel d’englober celui de Iimage, il y
faudra une écologie appliquée non seulement aux choses réelles mais encore aux
images*® ».

Et pourtant, elle referme ce potentiel de résistance en 2003, un an avant sa
disparition, en déclarant qu'il n’y aura plus d'écologie des images, comme le reléve

38 william John Thomas Mitchell, /conologie : Image, texte, idéologie, op. cit., p. 62-69.

39 Marie-José Mondzain, Confiscation : Des mots, des images et du temps, Paris, Les liens qui libérent,
2019, p. 167-168.

40 susan Sontag, Sur la photographie : Euvres complétes I, Paris, Christian Bourgois éditeur, (1977), 2008,
trad. de l'anglais (américain) par P. Blanchard avec la collaboration de l'auteur, p. 220.

4 Gilbert Simondon, /magination et invention (1965-1966), Chatou, Editions de la Transparence, 2008,
p. 10.

42 susan Sontag, op. cit, p. 243.

43 || me faut insister sur la pratique et la pensée des images — toutes deux précieuses pour la théorie des
images, a bien des égards — mobilisées par Jean-Luc Godard tout au long de sa carriére. Ce dernier a
notamment monté des images et des motifs de différentes natures dans ses réalisations. Toutefois, je
releve la différentiation qu'il effectue entre les régimes de diffusion des images. A titre d’exemple
emblématique, la célebre phrase qui apparait en épigraphie du film Le Mépris (1963) — et attribuée a tort a
André Bazin puisque son véritable auteur est le critique des Cahiers du Cinéma Michel Mourlet, qui trahit
dans le fond la pensée de Bazin —: « Le cinéma substitue a notre regard un monde qui s'accorde a nos
désirs ». Godard exprime également sa crainte quant a la surabondance des images, une analogie de
I'appauvrissement de notre expérience selon lui : « En 1974, il [Jean-Luc Godard] justifie la création de
son laboratoire audiovisuel Sonimage par la nécessité de retrouver des “images simples” plutdét que des
gens “simples qu'on force a rester sages, comme une image”, d’endiguer le déferlement “des chaines
ininterrompues d’images, esclaves les unes des autres, chacune a sa place, comme chacun de nous a sa
place, dans la chalne d’événements sur lesquels nous avons perdu tout espoir” ».

Jean-Luc Douin, « Debord (Guy) », dans Jean-Luc Godard : Dictionnaire des passions, Paris, Editions
Stock, 2010, p. 102.

44 peter Szendy, Pour une écologie des images, Paris, Editions de Minuit, 2021, p. 32.
4% Susan Sontag, op. cit, p. 243-244.



la aussi Szendy*¢. Mon entreprise ne vise pas a renouveler pareil défaitisme envers
les images, il s'agira de déméler les relations causales et les chevauchements entre
sujet humain et sujet imagé sans les amalgamer ni les renvoyer automatiquement
dos a dos. Au contraire, les deux parties seront traitées par leur interdépendance.

Parmi les ouvrages de référence sur la théorie de I'image, la question des
rapports entre image et langage — parfois considérés depuis I'écriture ou encore le
texte — parait inévitable. |l est par exemple bien connu que pour le “premier”
Wittgenstein les propositions de notre langage comptent comme des images : « la
proposition est une image de la réalité*’ ». Pour Jacques Derrida, quand le mot
« garde sa réserve discursive, sa réserve de pensée, sa réserve théorique,
philosophique, tout ce que vous voudrez, (..) il est d’abord la comme une image
(...)*8 ». En effet, selon le philosophe frangais, I'expérience actuelle de limage
déborde celle de I'écriture*®. Gottfried Boehm accentue ce débordement en
développant I'idée d'une « différence iconique » qui marquerait I'indépendance du
visuel vis-a-vis du systeme langagier. Selon le philosophe allemand « les images
sont donc a la fois plus et moins que le langage discursif*® ». On ne peut les réduire
a une quelconque grammaire, leur fonction principale est celle de la monstration,
une logique qui n'est plus circonscrite au champ des signes mais dépend d’'un
contexte, du champ d'inscription duquel elles apparaissent®. Néanmoins, je ne
m’aventurerai pas ici dans quelque théorie iconique du langage ni dans l'analyse
des rapports texte-image. Non seulement ceux-ci devraient étre historicisés et
considérés avec leur contexte culturel d'émergence en toile de fond, comme le
suggére Mitchell*?, mais de plus I'exploration de ces relations ne constituent pas
I'enjeu de cette recherche. Je partirai de I'nypothése que l'image peut autant
apparaitre au sein d’'un systéme de signes que s'en échapper, le détourner ou le
déjouer. Ce que je nommerai image latente se fonde sur la sensation que quelque
chose dormant au fond de I'image puisse venir nous prendre en dehors de tout
prédicat. Ce quelque chose peut étre de l'ordre du pré-langagier, de I'extra-
sémiotique ou pas, mais I'objectif sera précisément de ne pas le résoudre, de ne
pas viser un horizon normatif. Conscient d'une tradition sémiotique cherchant a
inscrire les images dans une science générale des signes et animée par la
recherche d’'une taxinomie absolue propulsant le langage en tant que modéle de
tout systéme symbolique, je tdcherai de me concentrer autant sur la qualité médiale
des images que sur leur retrait continuel.

Un autre couple déterminant dans la littérature traitant de I'image aura
cependant toute sa place dans ce travail : I'observateur et I'observé. Hans Belting
prend soin de resituer I'image au coeur d'une relation qui articule le corps regardant
a un médium regardé®s. Effectivement, Iimage seule n'a pas de sens. C'est
seulement lorsqu’un regard se pose sur elle qu’elle devient plus qu’un signe visuel,

46 Susan Sontag, Devant la douleur des autres, Paris, Christian Bourgois, 2003, trad. de I'anglais par
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20

graphique ou esthétique. Elle prend un sens dans la relation qui se tisse entre elle
et son receveur. La méthode que je mobiliserai ici emprunte a la tradition des
études visuelles dans le sens ou je n‘envisagerai pas I'image en tant qu’unité isolée
mais toujours par son inscription au sein d’'une ou de plusieurs cultures visuelles.
L'image pure n'existe pas, elle est invariablement prise dans une opération
dialogique. Dans son ouvrage Le Commerce des regards, Mondzain établit 'image
en tant qu'élément central d’'un partage du visible, celle-ci « ne peut se constituer
que dans la construction d’'un “voir ensemble”>* ». Elle agit en tant qu'opérateur
dans une configuration sociale, en tant que nceud de différents regards et
subjectivités par exemple. Le regard sera ainsi incorporé a I'équation en tant que
construction culturelle, historique, technique et idéologique. Or, comme annoncé
auparavant, la notion d'image recouvre une pléthore de phénomenes hétérogenes
qui échappent parfois au regard parce qu’ils n‘appartiennent pas au domaine du
visible ou du visuelpar exemple.

Comment trouver un terrain d’entente au milieu de ces conceptions
divergentes de I'image ? Quels points de repére permettront de conduire ce travail
d'enquéte ? Je ne chercherai pas a épuiser ontologiquement I'image en proposant
d’en dresser une essence réactualisée a la lumiére du concept d'image latente. Je
conduirai dans ces pages un « jeu de langage » permettant de prospecter
différentes acceptions de I'image, d’en moduler les sens au fil des investigations
menées. Néanmoins, certains attributs génériques lui seront prétés, non pas en tant
que maximes infaillibles mais comme autant de points cardinaux d’'une boussole
épistémologique nécessaire, et dont les limites seront a éprouver. Jusqu'a présent,
I'image a été acceptée en tant qu'intermédiaire actif au sein de cultures visuelles,
ce qui implique gqu’elle émerge d’un médium et se préte au jeu du visible et de
I'invisible. Elle est observée, et parfois au-dela du champ de la vision humaine ou du
spectre du visible, mais c’'est toujours en rapport a un sujet observateur gu’elle se
définit, méme lorsque celui-ci échoue a la percevoir. Pourtant, je trouve ce point de
départ insuffisant. Et je puiserai dans les théories de 'imagerie verbale pour venir
enrichir ce substrat. Dans le Manifeste du surréalisme, André Breton reprend a son
compte les fameuses lignes du poete frangais Pierre Reverdy pour introduire les
conditions d’'une image surréaliste :

« L'image est une création pure de I'esprit. Elle ne peut naitre d’'une comparaison
mais du rapprochement de deux réalités plus ou moins éloignées. Plus les rapports
des deux réalités rapprochées seront lointains et justes, plus I'image sera forte — plus
elle aura de puissance émotive et de réalité poétique (...)%° ».

La ol Reverdy insiste sur la justesse du rapprochement par un procédé rhétorique
empruntant a la métaphore ou a la métonymie, Breton lui préféere un rapprochement
arbitraire : « C’'est du rapprochement en quelque sorte fortuit des deux termes qu’a
jailli une lumiére particuliere, lumiére de I'image, a laquelle nous nous montrons
infiniment sensibles®® ». Dans une dimension cinématographique, Jean-Luc Godard
partage la définition de I'image proposée par Reverdy :

54 Marie-José Mondzain, Le Commerce des regards, Paris, Editions du Seuil, 2003, p. 18.
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« L'image est un rapport... Une image, c'est soit deux choses éloignées qu’on
rapproche, soit deux choses rapprochées gqu’on éloigne... “Mince comme un cheveu,
ample comme l'aurore” : voila une image, un cheveu n'est pas une image, l'aurore
n‘est pas une image, c'est leur rapport qui fait image®’ ».

Pour Reverdy et Godard, I'image est avant tout un rapport, une relation, une
rencontre. Pour sa part, Jean-Christophe Bailly fait des rapports antinomiques le
régime d'apparition des images. Ce régime est celui d’'un « entrelacement du non-
étre et de I'étre : quelque chose d’'intenable qui se tient pourtant, quelque chose qui
n'existe qu’en se soustrayant au régime légitime de I'entrée dans I'étre, quelque
chose qui, donc, ferait davantage penser a un écart ou a une sortie®® ». Pour le
philosophe, Iimage existe a la fois par la présence et I'absence, I'exhibition et
I'occultation. Elle existe dans un retrait, une césure, un entre-deux, un passage, un
suspens. Elle est cet état intermédiaire. Mondzain emprunte une théorie similaire :
« L'image n'a pas de statut ontologique et en ce sens I'énergie imageante ne
revendique pas d'étre et ne patit pas de n'étre pas®® », elle est « le résultat d'une
épreuve de retrait qui semblera toujours usurper la place que pourtant elle n‘'occupe
pas®® ». L'image se trouve donc dans une forme d'équilibre précaire, c’est un trait
d’union irrésoluble. Avec une parenté benjaminienne assumée, le philosophe
Georges Didi-Huberman nous enjoint a penser 'image, non pas en fonction d’'un
temps unique mais dans une rencontre entre des temporalités hétérogenes, dans
une dialectique anachronique®'. Et dans son analyse du concept de survivance
(Nachleben) d’Aby Warburg, Didi-Huberman décrit 'image comme un symptéme, un
espace augural qui ouvre le temps®?, elle porte en son sein des images passées. Le
philosophe des sciences Bruno Latour adopte une position complémentaire a celle
de Didi-Huberman : l'image en appelle systématiquement une autre, différente®s.
L'ensemble de ces propositions esquissent un faisceau de qualités qui me
permettent d'aménager une assise plus précise. Quelle soit matérielle, graphique,
mentale ou littéraire, 'image est avant tout un seuif?, un espace de rencontre entre
différents éléments : temporels, symboliques, iconiques... Elle ne saurait se résumer
a un signe explicite, se donnant a voir pleinement. Elle négocie une polyphonie
sourde. Et comme le souligne Mondzain, c’est un opérateur mais également un
objet issu de cette opération®®. C'est a la fois ce qui se produit en elle et en rapport
a elle qui la définit et qui nous permet de dire : “voila une image”.

Je considérerai ici 'image par ses modes de diffusion, de transmission, de
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dissémination, par sa valeur relationnelle. Si 'image est toujours une rencontre,
c'est dans le mouvement qu’elle existe. Méme une image fixe, exhibée en un endroit
précis — un musée par exemple - s'inscrit dans une circulation. Au-dela des
éventuelles copies techniques, c'est par I'échange avec son regardeur qu'elle prend
toute son épaisseur d'image. Si son champ iconique est figé en un point, son
interlocuteur est bel et bien pris dans un réseau de déplacements.

Refermons ce premier balayage, je peux donc identifier une image par une
série de données : c’est un intermédiaire prenant part a une ou des cultures
visuelles, elle se situe entre un sujet observant et un médium observé, mais avant
tout c’est un nceud insoluble pris dans un mouvement. Il faut toutefois garder a
I'esprit une régle élémentaire énoncée par Jacques Ranciére : I'image contient
toujours plus que ce que I'on dit d’elle®®,

S Piction

La généalogie du concept dimage de Mitchell est certes éclairante mais il
faut rappeler que I'auteur construit sa pensée avec un langage donné : I'anglais, et
qui plus est, I'anglais américain. Les traducteurs du frangais vers l'anglais de What
do Pictures Want?: The Lives and Loves of Images ont ainsi pu mesurer la portée
linguistique de notre conception de l'image. Maxime Boidy et Stéphane Roth
proposent le néologisme “piction” pour signaler la démarcation entre les termes
anglais picture et image qui se voient en frangais amalgamés sous I'étiquette
unique “image”. Selon 'analogie empruntée au paléontologue Norman McLeod par
Mitchell, l'image (image) fonctionnerait sur le méme ordre d'échelle que les génes
ou les especes, et la piction (picture) serait comparable a celle des corps ou des
spécimens. Pour le dire autrement, l'image serait comme une grande famille et la
piction comme ses incarnations matérielles : une photo, une peinture, un dessin...
Toutefois, I'image n’est pas pour autant moins réelle que la piction. La philosophe
Sylvaine Gourdain affirme que I'image est « le réel du rapport au monde qu’elle
exprime et incarne® ». Elle ne peut se penser dissociée d’'une modalité d'étre au
monde fondamentale, ce qu’elle nomme une « image originaire® » : « avant de
s'incarner en un objet physique comme un tableau ou une image
cinématographique, I'image désigne la modalité la plus originaire de notre rapport
au monde, une modalité qui est, par définition (...), non intentionnelle® ». Toute
image se forme depuis cette image originaire : une « “image interne” “que nous
charrions toujours avec nous et qui est comme le cadre au-dedans duquel tout
nous apparait”’® », et que certaines pictions « contribuent a réveiller, a rendre
vivante’! ». Un autre philosophe frangais, Bernard Stiegler, affirme pour sa part

......
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découpage approchant celui de picture et image. Bien qu’elles possédent chacune
leurs différences, elles adviennent et se pensent ensemble. Selon lui, « il N’y a pas
d'image mentale en général ou d“imagerie transcendantale” qui précéderait
I'image-objet’? ». Si 'image mentale est éphémere et Iimage-objet dure, il faut
comprendre que sans la premiere, la seconde n'existe pas et réciproquement,
puisque « I'image mentale est toujours le refour de quelque image-objet, sa
rémanence — comme persistance rétinienne aussi bien que comme revenance
hallucinatoire du phantasme -, effet de sa permanence’® ». De ce fait, il conjugue
dans l'appréhension de I'image, les conditions techniques et artefactuelles de la
production de I'image-objet aux conditions mémorielles et imaginaires de toute
image mentale’.

Bien que je reconnaisse la lacune du vocabulaire frangais pour rendre
compte des subtilités de désignation de I'image dans le langage courant ainsi que la
nécessité et la légitimité du choix fait dans la traduction du texte de Mitchell, je
n'emploierai pas le terme de piction qui peine a s'installer en dehors de cette
traduction. Je lui préférerai, en fonction du jeu de langage recherché, l'usage de :
image matérielle, imagerie, objet visuel, artefact visuel, surface ou champ iconique,
ou encore medium visuel.

S Medium / média / intermédialité

Belting et Mitchell revendiquent dans leurs textes respectifs la contrainte
d'une image a apparaitre a travers un médium. C'est d’ailleurs pour Mitchell ce qui
différencie une piction d’'une image : « La distinction entre une image et une piction
(...) est précisément affaire de médium, car une image n’‘apparait qu'au travers d’'un
médium, quel qu'il soit (peinture, pierre, mots ou nombres)’® ». Belting insiste sur un
« médium-support » comme véhicule de l'image, il s'agit aussi bien d’'une surface
visuelle matérielle qu'un support de transmission’®. Le médium donne corps a
I'image, il peut étre inanimé - toile, pierre, bois... — ou vivant- dans le cas de l'image
mentale par exemple, c'est notre propre corps qui nous sert de médium”’.
Cependant, Mitchell resitue les activités mentales a travers un médium matériel :

« La vie psychique (mémoire, imagination, fantasmes, réves, perception, cognition)
se médiatise et s'incarne au travers d'un large éventail de médias matériels’® ». Ce
qui lui permet d’affirmer que « (...) nous créons les médias et ils nous créent’® ».
Cette forme de réciprocité vient complexifier grandement notre appréhension du
médium®°, En effet, Mitchell revisite les théses du fameux théoricien des médias

72 Bernard Stiegler, « L'image discréte », dans Echographies de la télévision : Entretiens filmés, op. cit., p.
165.

73 Ibid., p. 166.

"4 Ibid., p. 177.

7% william John Thomas Mitchell, Que veulent les images ? : Une critique de Ja culture visuelle, op. cit.,

p. 213.

76 Hans Belting, op. cit., p. 10.

7 Ibid., p. 7.

8 william John Thomas Mitchell, op. cit, p. 225.

7° Ibid,

80 pour une éclairante synthése et introduction a la théorie des médias, voir : Dieter Mersch, 7héorie des
médias : Une introduction, Dijon, Les presses du réel, (titre original : Medientheorien zur Einfihrung,
2016), 2018, trad. de l'allemand par S. Baumann, P. Farah et E. Alloa.

23



24

canadien Marshall McLuhan et du chercheur gallois Raymond Williams, considéré
comme l'un des fondateurs des Cu/tural Studies, pour en interroger les limites. Pour
Mitchell, le médium ne se réduit pas aux matériaux qui le composent ni a une

« pratique sociale matérielle® » — I'auteur reprend I'expression de Williams. Il n’est
pas non plus circonscrit a « ce a travers quoi on peut appréhender des choses® »,
selon la synthése des travaux de Fritz Heider proposée par Emmanuel Alloa. Il serait
un milieu, bien que celui-ci « ne se situe pas entre 'émetteur et le récepteur : il les
inclut et les constitue® ». Cette idée du médium en tant que milieu aux frontiéres
floues met a mal toute I'entreprise des Media Studies®. D'autant plus qu'il
n'existerait pas de médium “pur” et autonome selon Mitchell, un médium ne peut
pas étre séparé d'autres médias, en termes d’esthétique cela signifierait que tous
les médias seraient mixtes par nature®®. Yves Citton partage cette conception des
médias en tant que milieux. Pour le théoricien, les médias seraient si proches de
nous qu'il serait difficile de les identifiers®. Nous pourrions dire que ces conceptions
du médium prennent place dans le “tournant écologique” (ou environmental turn)
des médias¥, initié par les travaux de chercheurs tels que Neil Postman®® et
prolongé par d'autres comme Jussi Parikka qui plaide pour une approche
géologique ou géophysique de la culture des médias®. Ce que 'on nomme
aujourd’hui Media Ecology ou Media Environments doivent certainement beaucoup
aux recherches de I'éthologue allemand Jakob von Uexkiill sur '« Umwelt®® » - le
milieu ou monde perceptif et actantiel d'un animal -, a la théorie de I'« écologie de la
perception visuelle® » du psychologue américain James J. Gibson — théorie selon

Et pour une généalogie du concept de “medium”, consulté : Larisa Dryanski, Antonion Somaini, Riccardo
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laquelle les animaux pergoivent leur environnement grace a un flux continuellement
mouvant de stimuli, et qui considere les significations associées aux objets pergus
dans une complémentarité entre I'observateur et son environnement —, au concept
de « milieu associé®? » développé par Gilbert Simondon — un milieu, et non pas un
environnement, co-nait en méme temps que l'individu, avec lui, ce concept décrit
une médiation entre les éléments techniques fabriqués et les éléments naturels —, a
la théorie de Marshall McLuhan qui explique les médias en tant qu'extensions
sensoriels de I'étre humain produisant des environnements sensoriels par lesquels
nous faisons I'expérience de la vie sociale et des connaissances®, ou encore a la

« mésologie® » du géographe et philosophe frangais Augustin Berque - I'étude des
rapports entre un sujet et son environnement, considérés comme indissociables.

Dans son ouvrage Médiarchie, Citton opere une distinction significative
- empruntée a Thierry Bardini®® — entre medium (au pluriel media, adjectif : médial)
et média (au pluriel médias, adjectif : médiatique). Les media englobent « tout ce
qui sert a enregistrer, a transmettre et / ou a traiter de l'information, des discours,
des images, des sons® ». Alors que les médias concernent « fout ce qui permet de
diffuser de linformation, des discours, des images ou des sons a un public?” », et
incluent en conséquence les médias de masse. Cette démarcation me permettra de
déméler certaines confusions que la définition de Mitchell aurait pu générer. Ainsi,
les media incluent « des objets matériels (de la “matiere organisée”, précisent les
médiologues) et des effets de réseaux, des institutions, des codes, des
conventions (de I"organisation matérielle”)® ». J'emploierai dorénavant les graphies
proposées par Yves Citton, excepté dans le cadre des citations pour lesquelles je
respecterai les choix orthographiques de l'auteur.

La dimension médiale des images sera fondamentale dans le cadre de ce
travail de recherche. Non seulement parce que les images se matérialisent a travers
un medium mais également parce que I'étude de leur médialité sera aussi
significative que celle de leur iconicité. L'enjeu de cette recherche concerne les
modalités de circulation et d’évolution des images, et « comme les organismes, les
images peuvent quitter un environnement médiatique pour un autre®® ». Pour
Mitchell, les images habitent les media au méme titre que les organismes occupent
un habitat’®. Si I'on suit son analogie biologique, I'évolution des images
dépendraient fortement des caractéristiques des media qu’elles traversent. Toute
étude conséquente sur ce phénomeéne devra alors adopter une approche dite
“intermédiale”.

Le concept d'intermédialité est installé depuis les années 1990 en sciences
humaines et sociales mais sa définition continue a faire I'objet de débats
intellectuels. Je ne chercherai pas ici a trancher ces derniers. Toutefois, si un
medium n'est par définition pas pur, alors l'intermédialité cherche a déméler et

92 Gilbert Simondon, Du mode d‘existence des objets techniques, Paris, Aubier, (1958), 1989.

93 Marshall McLuhan, Pour comprendre les média : Les prolongements technologiques de I'homme, Paris,
Mame / Seuil, (titre original - Understanding Media: The Extensions of Man, 1964), 1968, trad. de I'anglais
par J. Paré.

o4 Augustin Berque, Médiance, de milieux en paysages, Paris, Belin / Reclus, 1990.
9 Thierry Bardini, op. cit,, p. 159-170.

9 vves Citton, Médiarchie, Paris, Editions du Seuil, 2017, p 31.

 Ibid., p. 32.

%8 Jbid., p. 31.

99 William John Thomas Mitchell, op. cit.,, p. 226.
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identifier les relations entre plusieurs media et médias au sein d’un dispositif,
comme le propose la commissaire d’exposition, critique et chercheuse Julie
Martin'®'. En effet, un medium se constitue au contact d'autres media, Eric
Méchoulan souligne alors un double mouvement : « (...) si un média désigne un
ensemble d’éléments qui mettent en relation des individus dans le monde, alors le
préfixe en redouble le mouvement : l'intermédialité est mise en relation de
relations’™? ». Je résumerai la médialité comme un ensemble de mises en relation,
de modes d’enregistrement, de transmission ou de diffusion d’expériences'®. Cela
a été évoqué auparavant, la définition d'image a pu étre réduite dans un premier
temps a sa propension a mettre en relation — deux éléments éloignés, I'absence et
la présence, l'invisible et le visible, le regardeur et le regardé, le devant et le
dedans, le fixe et le mouvement, I'abstrait et le concret... -, les approches médiales
et intermédiales permettront donc d’analyser ces chaines imbriquées les unes dans
les autres.

Parce qu’elle permet d'analyser le phénoméne interrelationnel a l'origine de
Iimage dans une dimension étendue, je privilégierai une approche du medium en
tant que milieu, sans par ailleurs prendre activement part aux débats concernant la
théorie des media, ni chercher a retracer son histoire, et encore moins a
entreprendre I'exégese des textes fondateurs de cette approche écologique.

S Visuel / signe

Cette conception du medium en tant que milieu et de la médialité en tant
que mode de mise en relation pourrait renforcer la croyance en un environnement
inondé d'images tant il serait tentant d'interpréter les images comme habitant
chaque surface écranique s'interposant entre nous et le réel. Je m'attarderai
ultérieurement sur l'idée communément acceptée d’'un engorgement d'images mais
je peux déja glisser une piste de réflexion. A rebours de ce constat,

Mondzain affirme : « il y a de moins en moins d'images' ». Celles-ci seraient
menacées par |'empire des visibilités™. La philosophe dresse une démarcation
entre le champ de la visibilité et celui de Iimage. J'ai donné quelques éléments de
réponses au cours des premiers tatonnements autour de I'image, il me faut donc
maintenant éclairer la notion de visibilité. Mondzain entend la visibilité comme
'ensemble des éléments visuels qui imposent une évidence, une doctrine ou une
opinion, qui établissent un « croire vrai », c’est par exemple le cas des visuels de
propagande, de publicité, de communication ou de catéchese'®. Frédéric Neyrat,
autre philosophe frangais, partage cette différenciation. Selon sa théorie de

I'« image hors limage », une image convoque toujours un Dehors, et c’est cette
relation avec ce qui se trouve en dehors d’elle-méme qui fait précisément défaut au

107 Julie Martin, Documenter le monde & I'ére des images fluides : stratégies artistiques, thése de doctorat,
Université Toulouse - Jean Jaurés, 2019, p. 190.
102 Eric Méchoulan, « Intermédialité, ou comment penser les transmissions », Fabula / Les colloques, [en

ligne], publié le 05/03/2017, consulté le 14/02/2022. URL :
http://www.fabula.org/collogues/document4278.php
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104 Marie-José Mondzain, Le Commerce des regards, op. cit., p. 177.
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régime dimmanence généré par le capitalisme hyperspectaculaire'”’. C'est dans
une certaine mesure ce que déplore également Jonathan Crary dans son entrée
pour le terme /image au sein du News Keywords dirigé par Tony Bennett, Lawrence
Grossberg et Meaghan Morris :

« La paralysie et la dévaluation radicale de la capacité humaine a produire ses
propres images (autrement dit, de I'imagination) est indissociable de I'essor des
images manufacturées, qui s'imposent progressivement comme le matériau brut et
impersonnel de la vie psychique, et qui déterminent les conditions formelles de
toutes les “images mentales”. L’'hégémonie des industries globales de limage
entraine la disparition de I'image visionnaire'% ».

Crary corréle cette chute de l'image en tant que puissance émancipatrice avec
I'expansion de l'imagerie technique au sein d’une industrie capitaliste moderne. Pour
ma part, j'aurai recours au terme de visue/ou de signe— ou encore de signe visuel-
pour désigner cet état de « visibilité » ou de « matériau brut et impersonnel », sur la
base d'une illustre démonstration proposée par Serge Daney :

« Le visuel, ce serait la vérification optique d'un fonctionnement purement technique.
Le visuel est sans contrechamp, il ne lui manque rien, il est clos, en boucle (...).
L'image, (...) ce serait plutdt le contraire. L'image a lieu a la frontiere de deux champs
de force, elle est vouée a témoigner d’'une certaine altérité et il lui manque toujours
quelgue chose'® »,

Pour Daney, le visuel est un phénoméne optique unilatéral, sans profondeur de
champ et autonome. Il ne doit pas étre confondu avec l'image qui est
nécessairement dans un entre-deux et lacunaire. Le psychiatre frangais Serge
Tisseron, dans son effort visant a examiner I'image par le rapport qu’elle entretient
avec le corps et le langage, nous met lui aussi en garde quant a la tentation de
réduire les images au visuel, ce qui nous condamnerait « a les juger sur le seul
critére de leur adéquation au monde réel, et cela autant pour I'image psychique que
pour I'image matérielle™ ». Sans verser dans la sémiologie, je combinerai le visuel
avec la notion de signe. Charles Sanders Peirce définit le signe comme « quelque
chose qui tient lieu pour quelqu’un de quelque chose sous quelque rapport ou a
quelque titre™ ». Bien entendu, cet énoncé semble a premiére vue vague mais il
décompose le signe en une structure tripartite : l'objet, le representamen et
I'interprétant. L'objet serait dans un premier temps le référent que chercherait a
représenter le representamen. Celui-ci serait le signe tel qu'il nous apparait
matériellement. Et l'interprétant correspondrait a la représentation mentale du
signe. Afin d’éviter toute confusion et surtout toute forme de mise en abyme
sémiologique, je définirai le signe comme une construction qui fait sens dans un
systéme plus grand de signes. Il entretient un rapport plus ou moins étroit avec son

197 Frédéric Neyrat, L7mage hors limage, Paris, Editions Lignes & Manifeste, coll. « Manifeste », 2003.

108 jonathan Crary, « Image », dans New Keywords: A revised Vocabulary of Culture and Society, Tony
Bennett (dir.), Lawrence Grossberg (di.), Meaghan Morris (dir.), Oxford, Blackwell Publishing, 2005, p. 178-
179. Cité et traduit par : Maxime Boidy, Les études visuelles, Saint-Denis, Presses Universitaires de
Vincennes, 2017, p. 69.

199 serge Daney, « Montage obligé », Cahiers du Cinéma, avril 1991,

0 serge Tisseron, « L'image comme processus, le visuel comme fantasme », Cahiers de psychologie
clinique, vol. 20, n° 1, 2003, p. 130.

" Charles Sanders Peirce, Ecrits sur le signe, Paris, Editions du Seuil, coll. « L’ordre philosophique »,
(1978), 2017, rassemblés, traduits et commentés par G. Deledalle, p. 121.
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référent. Une partie du jeu de langage que je déploierai ici consistera a déterminer
si tel élément visuel est un signe ou une image. Le philosophe frangais Philippe
Hamon entrevoit, dans une communication datant de 2008 et traitant de
I'hypotypose - figure de style a l'origine d'images verbales et mentales —, un
découpage qui offre une premiere piste de réflexion :

« On admet en général que, par rapport au signe (arbitraire, discontinu,
conventionnel, différentiel, linéaire) fonctionnant différentiellement, I'image est
analogique, continue, non uniquement conventionnelle, juxtaposée dans ses parties
constitutives et susceptible d’échelles et de degrés (de ressemblance) avec 'objet
référentiel? ».

Si ce travail de différentiation peut étre sujet a débats, il est systématiquement une
négociation fragile mais essentielle et comprise dans un large spectre, comme le
souligne Bailly :

« Pouvoir qualifier la différence entre I'image et le signe est nécessaire, et d'autant
plus que cette différence ne peut pas étre dogmatiquement établie ou positionnée :
je crois que ce que nous avons sous les yeux, c’est un énorme arc de possibilités
avec a une extrémité une sorte d’hyper-image et a l'autre une sorte d’hyper-signe,
qui sont 'une et l'autre des apories, et a l'intérieur de cet arc toute une série de
négociations™? ».

Et cette oscillation du signe a I'image n'a rien de définitif. Si nous acceptons I'image
dans sa relation étroite et conflictuelle avec un regardeur au sein d’'un medium, il
faut envisager qu’un signe puisse devenir une image, dans un contexte singulier,
pour un individu ou un groupe d'individus. Mon objet d'étude étant marqué par un
état fluctuant, une image peut autant étre réduite a I'état de signe au fil de ses
multiples déplacements et transformations, tout comme un signe peut émerger en
tant qu'image.

Combinaison lexicale adoptée

Afin de refermer ce point lexical, je vais ébaucher une premiére combinaison
qui devrait permettre d'articuler plus clairement les différents éléments constituants
ce jeu de langage. En premier lieu, il y a I'objet visuel/ ou encore la piction. Il s'agit
d'un substrat matériel, du support d’inscription d'une composition de formes, de
couleurs, de taches, de points ou encore de lignes. Cette catégorie englobe aussi
bien des objets a la matérialité aisément mesurable et identifiable que des objets
plus diffus - nous verrons notamment le cas des « objets digitaux » en Partie I Il
peut ainsi s’agir de : peinture, dessin, carte, impression, graffiti, croquis,
photographie analogique ou numérique, carte postale, panneau d'affichage,
enseigne, film cinématographique, film publicitaire, vidéo a bande magnétique,
émission télévisée, flux de vidéo-surveillance, fichier numérique, méme, selfie,
contenu diffusé en streaming, visioconférence, etc. Dans le cas de tous ces objets,

"2 philippe Hamon, « Hypotyposes : que voit-on ? », [en ligne], conférence du 5 avril 2008, Université de
Tartu (Estonie), retranscription écrite publiée en mars 2019, consultée le 12/07/2023. URL :
https://www.fabula.org/ressources/atelier/?Hypotyposes

"3 Jean-Christophe Bailly, op. cit, p. 22.
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il est également possible de parler d’artefacts visuels puisqu'ils sont le résultat
d'une activité d'origine humaine, une transformation de /a matiere. Lorsqu'il s'agira
de manifestations dont l'origine humaine ou la nature matérielle est plus complexe a
déterminer, jemploierai la formule phénoménes visuels, par exemple : une ombre,
un reflet, un mirage, un phosphéne, une paréidolie, un réve, un souvenir, un
spectre, un horizon, etc. De par leur incarnation matérielle, ces derniers sont
considérés dans la méme “classe” que les artefacts visuels. Ces objets, artefacts et
phénomeénes visuels se caractérisent par notre capacité a les percevoir dans notre
champ visuel. Toutefois, je n'exclurai pas ce qui échappe a I'ceil humain, que ce soit
pour des raisons physiologiques (un cliché représentant ce qui existe au-dela de
notre spectre visible), physiques (un cliché brdlé par un incendie) ou politiques (un
cliché censuré par un régime autoritaire), tant notre monde visuel est structuré
autant par ce qui est visible que ce qui est invisible. Cette attention pour la « culture
matérielle™ » vise a contrecarrer I'occultation des objets et du monde matériels qui
parcourt certaines théories artistiques et critiques. Il s'agira alors de traquer la

« matérialité de l'incarnation™ », selon la formule de Katherine Hayles, car
I'incarnation est fondamentale dans I'expérience qui est faite d'une image et qui la
détermine en partie. Je me dois également de préciser que j'étudierai ici en priorité
la formation d’'une image en rapport au visuel, mais cela n’exclut pas de cette classe
les autres formes d'image décrites auparavant. Elles ne font simplement pas partie
du sujet d’étude.

En second temps, vient le signe visuel. Il s'agit ici d'identifier la maniére dont
un objet, artefact ou phénomeéne visuel peut étre lu ou interprété en tant qu’unité
significative grace a un ou des systeme(s) de signes plus large(s) auquel il sera — de
maniére arbitraire ou non — confronté. Parfois, il sera difficile de distinguer I'objet,
I'artefact ou le phénomene du signe tant leur interdépendance sera forte. Par
ailleurs, méme si je ne minimise pas l'intérét de cette catégorie, nous lI'avons vu
précédemment, elle ne suffit pas a constituer une image. De la méme maniére que
I'incarnation matérielle d'une image ne sera pas négligée, I'analyse sémiotique
viendra appuyer les études de cas proposées dans cette recherche. Toutefois, elle
n'en constitue pas son objectif avéré.

Le passage du signe a I'image n'a rien d'évident ni de définitif, comme le
note Jean-Christophe Bailly. Cette conversion, bien qu’elle soit difficile a cerner,
mérite que I'on s’y attarde. C'est pourquoi je la qualifierai d’ opération imageante’
ou encore, selon le néologisme de Bailly, d’« imagement », soit « les processus par
lesquels on passe d'un monde que I'on peut considérer dans sa globalité comme

4 Le critique et historien de l'architecture Reyner Banham définit la « culture matérielle » comme
I'ensemble des objets matériels produit par 'humain qui peuvent étre étudiés en tant que manifestations
de leur culture d’origine, et ainsi nous renseigner sur cette culture, ses pratiques, ses codes esthétiques
ou encore son idéologie. Banham écrit : « La forme d’un objet est souvent aussi révélatrice de son origine
culturelle et de son intention que sa décoration, et la préférence pour certains matériaux, techniques ou
formes a certaines époques peut étre une manifestation aussi significative du changement culturel que
n'importe quoi d’autre ».

Reyner Banham, Theory and Design in the First Machine Age, Cambridge, MIT Press, 1980, trad. de
I'anglais par l'auteur, p. 9.

S « embodied materility ».

Nancy Katherine Hayles, How We Became Posthuman: Virtual Bodies in Cybernetics, Literature, and
Informatics, Chicago, The University of Chicago Press, 1999, trad. de I'anglais (américain) par l'auteur,

p. 99.
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« Texte x Image », dans Cultures visuelles : que fait la culture visuelle a la recherche ?, Strasbourg,
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imageable a ces faits d'imagement, désirés comme tel, qu'on appelle des
images' ». Cette opération est avant tout un processus — qui peut donc ne pas
aboutir — comprenant des acteurs mais également des agents actifs. Il ne s'agira
pas ici de procéder a un découpage traditionnel entre 'observateur humain (agent
de l'opération) et le signe visuel (sujet de I'opération) ; je soutiendrai une
réévaluation des autres éléments de cette opération.

Enfin, I'’/mage. L'énigme de son nceud ontologique semble impossible a
résoudre. Et c'est précisément cette nature insoluble qui, il me semble, fonde son
intérét. Comme 'admet Jean-Paul Sartre : « Nous ne savons pas ol commence ni
ou finit la classe des images"® ». J'aurai ainsi, tout au long de cette recherche, a
coeur de préserver cette indétermination. Bien que j'essayerai, a tatons, de décrire
certains de ses effets et incarnations, il ne s'agira pas de I'épuiser ontologiquement.
Ceci étant dit, j'estime que son usage dans le langage courant et dans certains
contextes est abusif. Puisque ce terme recouvre de multiples productions,
manifestations, actions et processus, son emploi génére bien souvent des
confusions quant a I'objet désigné. Afin d’entretenir le plein potentiel de I'image — et
ne pas la cantonner a une figure de style, un phénomeéne d’'optique ou une surface
visible —, jassume ici un usage spécifique de cette notion. A la suite de cet état des
lieux, je propose une premiere définition, incompléte par nécessité, de I'image.
Comme nous l'avons vu, I'opération imageante s'effectue dans un dialogue entre
différents éléments, cela signifie que I'image est bien un seui/, un entre-deux, un
mouvement ou encore un suspens. Elle est donc a la fois un événement intérieur,
un code culturel partagé et un objet ou phénoméne incarné. Elle est tout cela a la
fois, mais pas en tant que somme, plutét comme une fulguration qui traverse,
innerve et entretient un rapport d'interdépendance avec chacun d’eux. Ainsi, si l'on
prend I'exemple de l'objet visuel. Lorsque celui-ci est pergu par un observateur puis
interprété en tant que signe visuel, il va entrer en collision avec son intériorité et par
un djalogue - un rapprochement avec d'autres sighaux pergus, un souvenir, une
impression, un imaginaire, un acquis culturel, sa subjectivité ou encore sa banque
d’'images internes, qu’elle soit conscientisée ou pas —, que j'ai qualifié ici d'opération
imageante, il devient quelque chose de plus, quelque chose d'instable, qui déborde
notre systéme sémantique — pour le meilleur comme pour le pire —, qui nous
échappe. On pourrait dire qu'il s'agit d’'une coruscation. Mais cette image n'existe
qu’au sein d'un medium, c’est-a-dire d'un milieu. L'approche que jadopterai pourra
alors étre qualifiée de mésologique. Au sens de I'"étude des milieux”. La mésologie
existe depuis le XIX® siecle mais bénéficie d’'une refonte contemporaine avec, entre
autres, le travail d’Augustin Berque™®, déja mentionné. Telle que la synthétise la
philosophe Clélia Zernik, cette approche « fait indissociablement du sujet le produit
de son milieu et le milieu le produit de I'activité de ses habitants' », c’est-a-dire
gu'« elle n'isole plus le sujet de son environnement et dégage a l'inverse des
phénomenes spatiaux/humains’™' ». Le milieu permet de faire vivre une image, de la

"7 Jean-Christophe Bailly, op. cit,, p. 10.
"8 Jean-Paul Sartre, L /maginaire, Paris, Gallimard, 1940, p. 31.
A ce titre, je renvoie a : Augustin Berque, La mésologie, pourquoi et pour quoi faire ?, Nanterre, Presses
universitaires de Paris-Ouest, 2014 ; ou encore la traduction de Tetsurd Watsuji par Berque lui-méme :
Tetsurd Watsuji, Fddo, le milieu humain, Paris, CNRS Editions, (titre original : Fddo : Ningengakuteki
kOsatsu B+, ARZHI#%E%E, 1935), 2011, trad. du japonais par A. Berque.
120 Ciglia Zernik, « Mésologie du cinéma : la perspective japonaise », Cités, vol. 77, n° 1, 2019, publié le
27/03/2019 et consulté le 12/07/2023. URL : https://doi.org/10.3917/cite.077.0061
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faire évoluer, de la partager ou encore de la voir dépérir. Cette conception de
I'image en termes de milieu demande une révision des théories de I'économie et de
la circulation des images sous un nouvel éclairage. A confondre les objets, les
phénomeénes, les signes et les images, les débats autour de la surproduction et de
la surconsommation visuelles tournent au mélodrame. Je proposerai alors de
penser leurs déplacements sous la forme d'une mise en commun car les images
fonctionnent aussi comme des /intermédiaires dans nos relations sociales. In fine, il
s'agira d'éviter de préter trop de pouvoir ou au contraire pas assez de puissance
d’agir aux images. Elles sont a la fois précieuses et banales, accessibles a tous et
propres a chacun.

J'attire alors I'attention du lecteur sur le point suivant : 'usage du terme
“image” sera destiné aux processus qui viennent d'étre décrits. Les termes “objet
visuel”, “artefact visuel”, “phénomene visuel”, “signe visuel” voire méme parfois
“élément visuel” seront employés pour marquer la distinction avec ce qui reléve de
I'image. Toutefois, cette séparation sera d’'ordre contextuelle étant donné qu’elle
dépend essentiellement du point de vue adopté. Ici, il sagira avant tout de valoriser
la nature de ce qui est décrit en fonction du contexte et de I'état des relations entre
différentes instances. Ainsi, si janalyse un tableau, je pourrai m'y référer en tant
que : objet d'art (afin de mettre en relief son régime esthétique ou encore son
inscription au sein d'institutions et de discours sur l'art), objet visuel (en vue de
mettre en avant ses qualités matérielles ou son objectité), artefact visuel (dans
I'idée de l'introduire comme le résultat d’'une technique), phénomeéne visuel (pour
décrire par exemple I'effet de son champ colorimétrique sur I'eeil), signe visuel (de
maniére a l'articuler a un jeu sémantique plus large) et bien évidemment image
(dans le but de valoriser I'opération dialogique auquel il prend part activement,
principalement en rapport avec un regardeur). Dans certains cas de figures, cette
démarcation pourrait paraitre arbitraire tant elle est parfois ténue. En ce qui
concerne les concepts empruntés a d’'autres auteurs ou des formulations tirés du
langage courant (par exemple : « image pauvre », « image technique » ou « flux
d’'images »), leur dénomination restera inchangée puisqu'ils constituent un lemme a
part entiere dont le sens n’'est pas saisissable lorsque les deux unités lexicales qui
le composent sont séparées.

Pour conclure, le mode de fonctionnement schématique et nominal décrit ici
est voué a s'amplifier, a s'affiner et méme a étre révisé tout au long de ce
manuscrit, mais, avant tout, a ne pas se refermer.

|u “ |u "
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« |l faut donc ajouter systématiquement a I'étude d'une image particuliere
I'étude de sa mobilité, de sa fécondité, de sa vie'?? ».

Gaston Bachelard, L'Air et les songes : Essai sur limagination du mouvement

L’'image latente : une intuition théorique, un signifiant
flottant

Cette enquéte débute par une intuition théorique résultant a la fois de ma
pratique artistique de montage visuel mais aussi d’'observations quotidiennes.
D’abord, et comme cela a été abordé en Préambule, jai pris pour habitude depuis
mes études en arts — aussi bien en design graphique qu’en arts plastiques —, et sans
doute méme avant, de collecter des matériaux visuels dans I'objectif de les
décomposer pour /n fine en ouvrir les sens et dépasser leur horizon discursif initial.
Concretement, il s'agit de remonter des séquences de films, d’extraire certains
motifs d'objets publicitaires afin de les transposer a un autre medium ou bien
encore d’élaborer un protocole performatif invitant a repenser une photographie
personnelle sous la forme d’'une image mentale malléable. En somme, rien de
nouveau sous le soleil du champ artistique puisque cette grammaire d'interventions
plastiques et esthétiques est aisément identifiable dans les pratiques de collage, de
décontextualisation, de copie, d'appropriation ou de détournement largement
installées dans I'art moderne et contemporain, communément reconnues et
instituées depuis quelques controverses — de Marcel Duchamp a Richard Prince,
pour ne citer que les canons les plus évidents d’'une histoire de 'art occidentale et
masculine. Ma pratique s’est rapidement conjuguée a une démarche réflexive
théorisée dans le contexte de mon cursus universitaire. A un point tel que chaque
séance de visionnage au cinéma, chaque déambulation dans I'espace urbain,
chaque prise de vue photographique, et en fin de compte tout mon rapport
journalier et fondamental au champ visuel ainsi qu’a son potentiel imaginal, étaient
informés, autant par des attentes esthétiques que par leurs retombées théoriques.
C’est ainsi que j'en suis venu a penser un troisieme sujet dans cette configuration
relationnelle. Il ne s'agissait plus seulement de l'objet ou du phénomeéne visuel
auquel j'étais confronté, ni méme de I'événement image qui pouvait affleurer de
cette rencontre, mais du potentiel qui résidait dans 'un ou dans l'autre, voire dans
leur couplage. Quelque chose de difficile a visualiser et a nommer mais déja en
partie présent dans ce fonds d'invisible et d’indicible. Cet objet de pensée me
paraissait indispensable a ma pratique mais il était clair qu'il n’était pas exclusif aux
processus artistiques et que, au-dela d’'une approche utilitaire, il pouvait étre
envisagé en tant que chainon prenant part a 'ensemble de nos opérations
imageantes.

En outre, parmi 'engouement actuel pour la problématique des images - que
cela soit dans les champs académiques, artistiques, critiques, culturels,
médiatiques ou “populaires” —, il est facile de déceler une rhétorique apparaissant
ca et I3, telle une ritournelle : notre environnement social contemporain serait
inondé de signaux visuels, habitant chaque recoin de nos espaces publics et privés,
immiscés entre les individus, finissant d’atomiser et de simuler notre expérience du

122 Gaston Bachelard, LAir et les songes : Essai sur limagination du mouvement, Paris, Editions José Corti,
(1943), 1990, p. 7.



monde. Bien que je ne la minimise pas, cette description atteint son paroxysme
dans l'idée d’'un « flux'® » tendu de signaux visuels ininterrompus qui nous
entourerait, nous traverserait et structurerait notre espace vital. Une telle
conception me parait problématique car, si tant est qu’elle se révéle représentative
de notre milieu, elle assimile toutes les variations de phénomenes visuels (signes
visuels, images, dispositifs de vision...) en un réseau dynamique qu'il est par
définition trop ardu de fixer afin d’en observer les mécanismes, les analyser, les
comprendre, les éprouver et en distinguer les singularités. De plus, cette
métaphore ordonne toutes les images dans des rapports d’'équivalence et de
rétroaction. Aussitot apparues, elles s'évanouissent déja pour laisser place a
d'autres, qu'il s'agisse d’une copie en déperdition de définition, d’'une image voisine
semblable et impossible a différencier, ou encore du choc d’un écart de registres
trop important, rendant difficile toute mise en relation critique et contextualisée.
Mon intuition fut alors d'inverser ce rapport descriptif, non pas de partir
d'une image (ou d'un ensemble d'images) pour en diagnostiquer I'état d'instabilité
en tant que finalité analytique, mais faire de cet état une condition déterminante de
Iimage. Il s’agissait ainsi fagonner un concept permettant de remonter le fil des
multiples itinéraires, échanges et mutations de I'image, afin d'en explorer les
tensions structurantes et d’envisager les alternatives potentielles vers lesquelles
elle tend. Certains types d’images ont déja été classifiés par de tels criteres. Ces
images se définissent par une absence de contour et de forme arrétée. L'artiste et
autrice allemande Hito Steyerl a ainsi développé le concept d'« images pauvres' »,
et I'historien des cultures visuelles frangais André Gunthert celui d’'« images
partagées' ». Diffusées et éditées via des outils numériques, distribuées a travers
des modeles structurels d’échanges hérités d'une vision utopique des débuts
d’Internet, il s'agit avant tout d’« images techniques'?® », telles que les a
conceptualisées le philosophe tchécoslovaque Vilém Flusser, et plus
particulierement d'images numériques, c'est-a-dire d'opérations de calculs. Nous
pourrions également citer différents phénomenes de détournement culturel : les
memes, par exemple, mais aussi les images tridimensionnelles ou encore
computationnelles qui nécessitent plusieurs étapes de visualisation avant d'étre
traduites en surfaces lisibles pour un ceil humain. C'est leur caractére indéfinissable,
fuyant qui devient I'élément central et le point de convergence de ces concepts. Le
philosophe Peter Szendy reformule les conditions de circulation et d’apparition des
images numériques par le néologisme « transimages », signifiant qu’elles sont
continuellement en passe de se défaire et de se recomposer'?’. Ces images sont en

123 | est possible de repérer cette analogie dans les travaux d'illustres penseurs tels que Vilém Flusser,
Jean Baudrillard, Paul Virilio, Harun Farocki, Horst Bredekamp ou encore Joan Fontcuberta. Bien qu'il y ait
des disparités et d'importantes nuances dans les modéles de circulation des images présentés par
chacun — parfois cette idée s'applique spécifiquement a certaines typologies d'images —, I'idée d’'une
saturation et d'un flot incessant prédomine. Pour une étude plus poussée de ces différentes théories,
voir : Infra, p. 155-179.

124 «sa qualité est mauvaise, sa résolution en-dessous des standards. Plus elle accélére, plus elle se
détériore. C'est un fantéme d'image, un apergu, un thumbnai, une idée errante, une image itinérante
distribuée gratuitement, pressée par des connexions numériques lentes, compressée, reproduite,
déchirée, remixée, ainsi que copiée et collée dans d'autres canaux de distribution ».

Hito Steyerl, « In Defense of the Poor Image », e-flux Journal, [en ligne], n° 10, publié en novembre 2009,
consulté le 17/08/2022, trad. de I'anglais par lauteur. URL : https://www.e-flux.com/journal/10/61362/in-
defense-of-the-poor-image/

125 André Gunthert, Limage partagée : La photographie numérique, Paris, Editions Textuel, 2015.

126 jlém Flusser, Pour une philosophie de la photographie, Oberhausbergen, Editions Circé, (titre original :
Flr eine Philosophie der Fotografie, 1983), 1996, trad. de l'allemand par J. Mouchard, p. 60.

127 Cette thése est notamment décrite dans deux ouvrages, mais également interrogée sous la forme
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mutation perpétuelle, elles se révélent par étapes, en changeant de statut, de
propriété, de substance, en s'émancipant de leur auteur d’origine, en étant libérées,
rendues a I'espace commun et en ne répondant plus au besoin d’exister sous une
forme finie. C'est ce qui m'a amené a proposer le concept d'image /atente,
emprunté au champ lexical de la photographie argentique’® et originellement utilisé
pour nommer I'un des états préliminaires de cette typologie d'images. Lors du
procédé chimique de développement, Iimage latente est une « image invisible
portée par une surface sensible exposée a la lumiére, qui nécessite un traitement
pour devenir apparente™® ». Mais plutét qu’une éniéme typologie d’images, je
propose de concevoir un certain mode d’existence de I'image qui ne serait pas
réservé a un medium. Il s'agit de considérer une image depuis son devenir, un
espace qui ne peut pas étre localisé dans le champ du visible et qui pourtant existe
bien. L'image latente pourrait ainsi étre définie comme un état indéterminé, dans
lequel tous les potentiels sont encore ouverts. L'enjeu est de définir une image non
pas lorsqu’elle est observée par un regardeur, mais par des possibles qui existent
simultanément.

A travers la formulation de cette hypothése mon intention n'était pas
initialement de défendre une nouvelle théorie générale de Iimage, mais d'imaginer
une perspective de I'étude des images tendue vers leur évolution, redirigée vers ce
qui pourrait advenir. Les traditions de I'histoire de I'art et de la sémiotique traitent
I'image en tant qu'indice, expression herméneutique d’'un phénomeéne passé. Bien

d’'une proposition curatoriale pour le Jeu de Paume en 2020. Voir : Peter Szendy, Le Supermarché du
visible : Essai d’iconomie, Paris, Editions de Minuit, 2017 ; Peter Szendy (dir.), Le supermarché des images,
cat. exp. (« Le supermarché des images », Paris, Jeu de Paume, 11 février 2020 — 7 juin 2020), Paris,
Gallimard, 2020 ; Peter Szendy, Pour une écologie des images, op. cit.

128 Bien qu'il soit difficile de déterminer I'invention de Iimage latente — ce « bouleversement discret » —,
certains historiens considerent que Louis Daguerre fut le premier a imaginer « la possibilité d’'un intervalle
entre la prise de vue et le fixage de I'image, occupé par une opération chimique d'amplification de la
réaction photosensible », qui donnera lieu au principe corolaire du développement chimique. Comme
'ensemble de I'histoire de linvention de la photographie, parcourue de tadtonnements successifs et
d’expérimentations empiriques, il est ardu de fixer une date précise. Toutefois, son invention par William
Henry Fox Talbot est datée au 7 septembre 1940.

André Gunthert, « Daguerre ou la promptitude », Ftudes photographiques, [en ligne], n® 5, novembre
1998, date de publication inconnue, consulté le 13/07/2023. URL :
http://journals.openedition.org/etudesphotographigues/163

C'est donc Talbot qui décrit le phénoméne en premier lors de sa mise au point du calotype. Dans une
lettre datée du 19 février 1941, il raconte : « Un jour, en septembre dernier, je testais des morceaux de
papier sensible, préparés de différentes manieres, dans la camera obscura, en les y laissant trés peu de
temps, dans le but de déterminer lequel était le plus sensible. L'un de ces papiers fut sorti et examiné a la
lueur d'une bougie. On n'y voyait rien ou presque, et je l'ai laissé sur une table dans une piéce sombre.
Revenant quelque temps plus tard, je pris le papier et fus tres surpris d'y voir une image distincte. J'étais
certain qu'il n'y avait rien de tel lorsque je l'avais regardé auparavant et, par conséquent (magie mise a
part), la seule conclusion que l'on pouvait tirer était que I'image s'était développée d‘elle-méme par une
action spontanée ».

« One day, last September, | had been trying pieces of sensitive paper, prepared in different ways, in the
camera obscura, allowing them to remain there only a very short time, with the view of finding out which
was the most sensitive. One of these papers was taken out and examined by candlelight. There was little
or nothing to be seen upon it, and | left it lying on a table in a dark room. Returning sometime after, | took
up the paper, and was very much surprised to see upon it a distinct picture. | was certain there was
nothing of the kind when | had looked at it before; and, therefore (magic apart), the only conclusion that
could be drawn was, that the picture had unexpected|y developed itself by a spontaneous action ».
Lettre de William Henry Fox Talbot, 19 février 1941, citée dans : Beaumont Newhall, Latent Image: The
Discovery of Photography, New York, Anchor Books Doubleday & Company, 1967, trad. de 'anglais
(britannique) par l'auteur, p. 112-113.

129 Définition tirée du Larousse en ligne, [en ligne], consultée le 20/09/2017.

URL : http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/latent_latente/46362
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que mon étude ne puisse faire I'impasse sur les itinéraires et les étapes déja
parcourus par une image ou un groupe d’images, elle n'en fait pas son objectif final.
L'image latente prend toute son épaisseur dans le moment d’attente de
manifestation de I'image, de sa prochaine apparition, dans ce fond d’infigurabilité
qui préside a toute révélation imageante. Les ambitions qui visent a anticiper, a
conditionner, a aiguiller, a provoquer ou méme a empécher ses apparitions font dés
lors I'objet d’'une attention toute particuliere dans cette recherche. L'idée de
latence, héritée du latin /atens qui signifie caché ou secret, appelle une conception
de l'image décentrée du visible et du visuel qui entre en résonnance avec la
puissance d’'encapacitation (empowerment) prétée a limage par Marie-José
Mondzain, pour qui « I'image n’est pas la pour ce qu’elle montre mais pour ce qu'elle
ouvre comme champ infini au regard™® ». Ce mouvement tiraillé dans deux
directions opposées - vers les révélations passées et le devenir hypothétique des
images - requiert une reconsidération de la circulation des images, de leurs
ramifications passées et futures. Enquéter sur la fluctuation de I'image a travers ses
différentes migrations ne peut que reconduire un discours essentialiste si cette
étude n'est pas ancrée dans un contexte matériel, historique, technique et social.
C’est pourquoi je remettrai en question les représentations et les analogies de ces
transits d'images — qu’elles soient de nature artistique ou schématique — pour
reconfigurer la compréhension de ce phénomeéne depuis un point de vue situé a
lintérieur de ces échanges. Si image latente permet en premiére instance de
décrire la dynamique des images étudiées ici — et on le verra, par extension, a
potentiellement redéfinir la nature de toute image dans un contexte d'image de
seconde main généralisé et banalisé'™' -, Iimpulsion de cette recherche est de
I'employer en tant que mode d’enquéte appliqué principalement a trois ceuvres d'art
contemporain réalisées par Philippe Parreno (Fleurs, No Ghost Just a Shell et
Birthday Zoe (Summer 2004)) qui forment les points d’agrégation d’'une étude des
principes circulatoires des images et convergent en définitif vers une quéte
ontologique plus vaste de I'image.

Dans un souci de clarification épistémologique, il me faut marquer la
distinction entre le sujet et 'objet de ma recherche, sur laquelle le philosophe
frangais Denis Vernant insiste :

« (...) le sujet (ou theme) d’une recherche — par exemple une thése — peut étre
spécifié relativement facilement (...). Il a une fonction identificatoire et de marquage
de territoire — d’ou son dépdt officiel d’'une fagon ou d’une autre. Tout autre est
I'objet de la recherche qui, lui, n'est pas donné, mais précisément construit dans et
par la recherche elle-méme par le choix initial d'un angle d’attaque : un point de
vue'? »,

Ainsi, le sujet de cette recherche est la circulation en tant que condition d'évolution
des images (il s'agit du terrain de mon étude), alors que son objet est la place

130 Marie-José Mondzain (propos recueillis par Diane Scott), Regards, n® 47, 1°" janvier 2008. Cité par :
Julie Noirot, « Produire des “images manquantes” : Le projet Wonder Beiruth de Joana Hadjithomas et
Khalil Joreige », Focales, [en ligne], 1|2017, publié le 01/06/2017, consulté le 09/07/2022. URL :
http://journals.openedition.org/focales/1281

31 Christa Blumlinger, Cinéma de seconde main : Esthétique du remploi dans lart du film et des nouveaux
médias, Paris, Klinckseck, 2013, p. 11.

132 Denis Vernant, « La dialectique indisciplinaire en “sciences humaines” », Bulletin du centre d‘études
médiévales d’Auxerre | BUCEMA, [en ligne], 17.2 | 2013, publié le 13/12/2013, consulté le 22/06/2023.
URL : http://journals.openedition.org/cem/13187
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—Figure 1 Joana Hadjithomas & Khalil Joreige, Latent Images, 1997-2006
Troisieme partie du projet Wonder Beirut, 1997-2006

gu’'occupe la latence de l'image dans cette circulation. Selon Vernant, I'objet

« construit dans et par la recherche (...) un point de vue™® ». Pour ma part, cette
construction commence par le glissement de la notion historique dimage latente
- en tant que procédé de révélation technique et chimique permettant de rendre
visible le contenu visuel d'une photographie — vers un concept opérant dans le
cadre d’'un travail d'épistémologie des images.

Tour d’horizon du concept d'image latente dans le champ artistique

Dans le champ de I'art contemporain, la terminologie “image latente” est
parfois employée par les artistes eux-mémes pour décrire les stratagémes de
visibilité alternative déployés dans la conception ou la médiation de leurs ceuvres.
Le duo dartistes libanais Joana Hadjithomas & Khalil Joreige lui donne une
dimension autant conceptuelle gu’esthétique a travers leur projet Wonder Beiruth
mené entre 1997 et 2006. Cet ambitieux travail met en scéne le photographe
Abdallah Farrah, personnage fictif imaginé par les artistes, qui décide de ne pas
développer ses photographies prises durant la guerre civile libanaise entre 1975 et
1990, contraint par le manque de produits chimiques et de papier durant le conflit. Il
s'attéle alors a les indexer grace a des planches-contacts et a les décrire
méthodiquement dans un carnet en vue d’un développement ultérieur qui ne
viendra finalement pas. Pour le troisieme volet du projet intitulé Latent Images
L Fig 1-3, les artistes exposent trois épreuves chromogenes représentant les
rouleaux de pellicules non
développées conservées dans
des tiroirs en bois et 38
épreuves numériques
correspondant aux
descriptions indexées. Pour un
autre projet, 777 days of Latent
/Images - Fig 4-6, le duo
dispose 354 livres sur 177
étageres arrangées en
fonction du lieu d’exposition.
Chaque livre est scellé et ne
peut étre ouvert qu’en
découpant ses pages a l'aide
d’'un coupe-papier. Les images
latentes composants ces livres
sont révélées lors de lectures
performées — un acteur est
chargé de couper et séparer
les pages tout en se

3 épreuves chromogenes sous Diasec mat montées sur chassis aluminium et 38 synchronisant avec trois autres
épreuves numériques plastifiées montées sur aluminium, rouleaux de pellicule (extraits), acteurs qui les lisent —

films du 04/11/98 au 11/04/99 (# 809-956), photos indexées mais non développées K , ;

© Joana Hadjithomas & Khalil Joreige. Galerie In Situ - Fabienne Leclerc enregistrees par une camera.
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Un médiateur invite également
les spectateurs a ouvrir un livre
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en dehors des temps de performance. Les livres ainsi ouverts sont ensuite rangés
sur une étagere accompagnée de la date de la performance inscrite a méme le mur.
En paralléle, une vidéo donne a voir sur un écran plat et en gros plan un livre en
train d'étre découpé. Ces ouvrages renferment des descriptions précises des prises
de vue absentes de Farrah, rythmées parfois par une photographie de pellicule
annongant le début d'un “chapitre”.

L Figure 2 Joana Hadjithomas & Khalil Joreige, Latent Images, 1997-2006
Troisieme partie du projet Wonder Beirut, 1997-2006

Planche contact N° 105-04-2482, Date : du 20 au 24 avril, Sujet : Maman
© Joana Hadjithomas & Khalil Joreige. Galerie In Situ — Fabienne Leclerc

—Figure 3 Joana Hadjithomas & Khalil Joreige, Latent Images, 1997-2006
Troisieme partie du projet Wonder Beirut, 1997-2006

Vue d’exposition

© Joana Hadjithomas & Khalil Joreige. Galerie In Situ — Fabienne Leclerc
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L Figure 4 Joana Hadjithomas & Khalil Joreige, 777 days of
Performance of Latent Images

Partie du projet 777 days of Latent Images

Installation, 354 livres, 177 étagéres en métal, vidéo HD

© Joana Hadjithomas & Khalil Joreige. Galerie In Situ — Fabienne
Leclerc

- Figure 5 Joana Hadjithomas & Khalil Joreige, Latent images, Diary of a photographer, 2010
Partie du projet 777 days of Latent Images

Livre d'artiste, édition limitée, publié aux éditions Rosascape, Paris

© Joana Hadjithomas & Khalil Joreige. Galerie In Situ — Fabienne Leclerc
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L Figure 6 Joana Hadjithomas & Khalil Joreige, Latent images, Diary of a photographer, 2010
Partie du projet 777 days of Latent Images

Livre d'artiste, édition limitée, publié aux éditions Rosascape, Paris

© Joana Hadjithomas & Khalil Joreige. Galerie In Situ — Fabienne Leclerc
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L Figure 7 Pétrel | Roumagnac (duo), Latences #1, 2014
Installation a protocole de réactivation, Fondation Bullukian de Lyon
© Aurélie Pétrel & Vincent Roumagnac — Galerie Escougnou-Cetraro

Comme le remarque Julie Noirot dans un article pour la revue Focales: « les
différentes stratégies de représentation employées par ces deux artistes [Joana
Hadjithomas & Khalil Joreige] semblent résister de maniere exemplaire a la logique
du flux et de la prolifération des images par un geste de mise en retrait radical, une
mise en réserve des photographies qu'adoptent par ailleurs de nombreux artistes
contemporains®™* ». Effectivement, le retrait du visuel vise a redonner a l'image
toute la puissance de son hors-champ, il s'agit autant d’'une « attitude politique
contre les représentations dominantes™® » que d’'une « position critique et
philosophique™® ». La chercheuse tisse d'ailleurs des liens entre la pratique
d’'Hadjithomas & Joreige et le projet Latence - Fig 7 développé depuis 2012 par un
autre duo, Pétrel | Roumagnac, constitué de l'artiste Aurélie Pétrel et du metteur en
scéne Vincent Roumagnac.

34 1bia.

135 joana Hadjithomas, Khalil Joreige, Aida, Save me, Paris, Tamyras, 2010, p. 6-12. Cités par : Julie
Noirot, op. cit.

136 Julie Noirot, op. cit



En 2021, la galerie parisienne Ceysson & Bénétiere accueille « PVL » (pour
« prises de vue latentes »), une exposition personnelle d’Aurélie Pétrel -Fig 8
(5 juin — 24 juillet 2021). Les Prises de vue latentes (PVL) nomment la matiére
premiere photographique qui est habituellement activée, c'est-a-dire transformée
ou exposée, selon la pratique protocolaire développée par l'artiste. Les Prises de
vue /latentes constituent un fonds de plus de mille photographies réalisées par
I'artiste depuis le début des années 2000 et imprimées sur un papier baryté avant
d’'étre stockées dans des boites d'archivage, elles-mémes glissées dans des
meubles métalliques — appelés /mages jacheres. Comme l'indique le curateur,
Etienne Hatt, le parti pris de « PVL » est d’exposer les Prises de vue latentes « pour
elles-mémes™ » alors que « jusqu’a maintenant, quand ces tirages étaient
présentés au public, c’'était a plat dans des dispositifs stratifiés et réfléchissants qui
en complexifiaient la lecture™® ». Il n'est pas question de nouvelles activations mais
d’'une sélection d’'une centaine de tirages accrochée aux murs et accompagnée
d'/mages jachéeres pouvant étre consultées par le public. Dans le cadre de la
pratique du duo Pétrel | Roumagnac, les Latences désignent quant a elles un
protocole d'ceuvres /n situ a réactiver, les artistes sélectionnent puis exposent des
tirages et des objets photographiques hétérogenes extraits d’'un fonds préexistant
d'« images latentes™® » en fonction des spécificités de la situation d’exposition et
de I'espace occupé. Ces images latentes sont imprimées sur des supports variables
en fonction du site et combinées a des matériaux trouvés sur place avant d'étre
positionnées en « réserve'® » contre les murs de l'espace dans I'attente d'une
réactivation par Vincent Roumagnac. Selon Noirot, les installations qui en résultent
révelent et occultent en partie les images choisies™'. Ce travail déploie un jeu de
renvois, de variations et de mises en abyme au sein méme des tirages mais
également avec la situation d'exposition’™?2. Noirot note que le duo interroge a
travers cette pratique « le statut des images, leurs conditions d’apparition et/ou de
disparition™® », et met « le spectateur a I'épreuve en l'invitant a patienter ou a
revenir'* ». Elle insiste également sur le fait que Pétrel travaille la latence dans sa
matérialité, elle effectue des tirages de ses photographies, bien qu’elles restent en
réserve'®, Dans le cadre de sa carriére solo, prolongée par sa pratique de duo,
Aurélie Pétrel congoit une véritable grammaire de la latence, non seulement dans
ses protocoles artistiques mais aussi dans le lexique employé pour les décrire. Dans
un texte baptisé Essar sur limage latente, publié a I'occasion de I'exposition « PVL »
et accompagné de quelques Prises de vue latentes mises en page, Fabien Vallos
exprime la maniére dont l'usage de la latence chez Pétrel entraine a « penser
I'image a partir du fonds, c’est-a-dire a partir de ce qui existe, a la fois comme

137 Etienne Hatt, « Aurélie Pétrel : PVL, commissaire d’exposition Etienne Hatt », Ceysson & Bénétiére, [en
ligne], consulté le 17/04/2024. URL : https://www.ceyssonbenetiere.com/fr/exhibitions/aurelie-petrel-
paris-2021-1181/

138 sbid.

189 description du projet Latence mené par le duo Pétrel | Roumagnac est publiée sur le site des
artistes. URL : https://petrelroumagnacduo.wordpress.com/2015/01/31/25/. Cité par : Julie Noirot, op. cit.
140 sbid.

41 Julie Noirot, op. cit.

2 bjdt.

43 Ibid.
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5 Jbid.
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image possible et comme dispositif plastique™® ». Selon le philosophe, cette

latence permet alors « de penser et d'interpréter les relations entre I'archivé et
I'exposé, entre l'invisible et le rendu visible, entre le scellé et le montré™ ». Il revient
sur le constat moderne d’'une réalité saturée d'images et de saisies qui nous
demande d'interroger ce que la mise en suspens opérée par l'archivage fait a notre
rapport a I'image : « Toute image contient I'indice d'une puissance synéidétique
(I'état restant du fonds) et l'indice d’une réclamation en vue de ce qui a été commis
sur le fonds™?® », écrit-il. Ainsi, ce sont les conditions matérielles et conceptuelles du
vivant, de ce qui est en réserve et ce qui a été prélevé, qui transparaissent in fine
par la problématique de la latence™?.

LFigure 8 Aurélie Pétrel, « PVL », 2021
Vue d'exposition, « PVL », 5 juin — 24 juillet 2021, Ceysson & Bénétiere, Paris, France
Curateur : Etienne Hatt

© Ceysson & Bénétiere

146 aurélie Pétrel, Fabien Vallos, Essai sur limage latente / PVL, Paris, éditions MIX, coll. « gris », 2021,
p. 52.

7 Ibid., p. 52-53.

48 1bid., p. 53.

9 sbid.
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Latent Images et Latence empruntent au lexique de la photographie
argentique pour déplacer I'image et la donner a voir en périphérie du visuel : par
I'activité imageante du spectateur pour les uns et par « I'épreuve de l'activation™ »
pour les autres. Hadjithomas & Joreige se positionnent clairement « contre les flux
d'images lisses, consommées comme produits, qui n‘arrétent rien, ne retiennent
rien™ » tandis que Pétrel | Roumagnac, et plus particulierement Aurélie Pétrel,
cherchent a déjouer I'« absorption consensuelle’™? » de I'image grace ses
métamorphoses et « le trouble qu’elle peut provoquer, en son expérience de pluri-
perception™? »,

Suivant une autre modalité mais dans une acception de image latente
encore arrimée a la chimie argentique, l'artiste et chercheuse frangaise Stéphanie
Solinas imagine en 2018 un protocole photographique singulier a I'occasion de sa
série intitulée L7nexpligué. Alors gqu’elle est en résidence a la Villa Médicis a Rome
et dans le cadre d’enquétes plus larges, elle parvient a consulter les archives
secrétes du Vatican pendant plusieurs semaines. Avant de quitter les lieux, elle
place sept feuilles de papier photosensible vierge dans une enveloppe en kraft,
réitére quatre fois ce geste, et envoie les enveloppes a son adresse via le systeme
postal du Vatican. Elle recoit a la Villa Médicis les courriers et décide de développer
le contenu du premier pli =Fig 9. De par leur superposition, I'épaisseur et la pliure
de I'enveloppe, les feuilles ont été plus ou moins exposées a la lumiére™*. Celles du
dessus sont entiérement voilées alors que celles du milieu portent les traces de la
pliure qui forment un “X” en négatif. Les quatre enveloppes restantes sont
conservées dans des pochettes noires scellées qui les soustraient a la lumiere
L Fig 10. L'ensemble a été présenté dans le cadre de « L'Epreuve du monde », la
premiére exposition monographique dédiée a l'artiste a la galerie Jean-Kenta
Gauthier Odéon (Paris) en 2023. Les potentiels acquéreurs des quatre pochettes
fermées pourront alors décider de dévoiler le résultat de I'opération en demandant
a l'artiste de développer et de fixer leur contenu, ou simplement de préserver cet
état de latence. Ce projet s'insére dans une série qui met en dialogue les
meécanismes de la croyance, du mystére et de la preuve avec le caractére indiciel
de la photographie. Ce medium et cette technique sont ici employés pour leur
capacité a signifier, a incarner, voire méme a sauvegarder le monde invisible — dans
une approche qui vient contredire les critiques de la photographie en tant que
geste de dévoilement et d’épuisement du réel. Comme le note Jean-Kenta Gauthier
dans le dossier de presse, Solinas s'applique a travailler la matérialité de nos
échanges dans une forme de mai/ art photographique en rupture avec les normes
de la communication numérique par lesquelles le mythe de la dématérialisation
persiste™®. Cette ceuvre restitue la dimension processuelle de la latence, comme le
fait a un niveau différent Latence. Mais ici, c’est un autre point qui me semble
significatif : il revient a 'acheteur de maintenir ou non la latence. Pour I'exprimer de
maniére un peu grossiere, la transaction monétaire confére a un tiers la capacité de

150 Aurélie Pétrel, Fabien Vallos, op. cit, p. 56. Cité par : Nathalie Delbard, « Near Fiction—- Le travail des
images d'Aurélie Pétrel », Focales, [en ligne], n° 6, 2022, publié le 01/06/ 2022, consulté le 09/07/2022.
URL : http://journals.openedition.org/focales/1383

81 Joana Hadjithomas & Khalil Joreige, op. cit. Cités par : Julie Noirot, op. cit.

152 Julie Noirot, « “A propos d'Altérations’ : entretien avec Pétrel | Roumagnac (duo) », Focales, n° 3, mis a
jour le 19/07/2021, consulté le 13/07/2022. URL : http://focales.univ-st-etienne.fr/index.php?id=2587
153 1,
1bid.
154 Jean-Kenta Gauthier, « Stéphanie Solinas : L'Epreuve du monde », avril 2023, p. 1.
155 /5
1bid.
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trancher entre deux états. Cette dimension économique de la latence n'est presque
pas relevée dans les textes accompagnants le projet mais elle constituera une
donnée essentielle dans le cadre de cette recherche, dont I'enjeu sera précisément
de la penser en complémentarité avec d'autres dimensions (sociales, politiques,
techniques et poétiques).

LFigure 9 Stéphanie Solinas, L Tnexpliqué -
Vierge/Voilé, 2018

1 enveloppe en papier kraft, 28 x 36.5 cm,
29.5 x 38 cm encadrée, 7 feuilles de papier
photographique RC noire & blanc chacune
24 x 30.5 cm, 25.5 x 32 cm encadrée
Unique, d’'un ensemble de 5 ceuvres produites
Vue d'exposition, « L'Epreuve du monde »,
27 avril = 29 juillet 2023, galerie Jean-Kenta
Gauthier / Odéon, Paris, France

Crédit photographique : Simon Zara
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L Figure 10 Stéphanie Solinas, L 7nexpliqué - Vierge/Voilé, 2018

1 enveloppe en papier kraft, 28 x 36.5 cm, 7 feuilles de papier photographique
RC noir & blanc avec images latentes (papier photosensible exposé et non
développé) chacune 24 x 30.5 cm, sous double pochette imperméable a la
lumiére pour 'emballage de papiers photographiques photosensibles, dimensions
globales 31.5 x 40 cm

Unique, d’'un ensemble de 5 ceuvres produites

Vue d’exposition, « L'Epreuve du monde », 27 avril — 29 juillet 2023,

galerie Jean-Kenta Gauthier / Odéon, Paris, France

Crédit photographique : Simon Zara



Julie Noirot voit juste lorsqu’elle remarque que « cette stratégie de la
latence n'est pas réservée aux artistes travaillant avec des procédés
argentiques™® » et qu’elle établit un paralléle avec la pratique d'artistes comme
Christian Boltanski ou encore Alfredo Jaar. Avec les Real Pictures (1995-2007)
L Fig 11, ce dernier expose sans les montrer des photographies qu’il a prises lors du
génocide des Tutsi au Rwanda. La série se compose de 550 clichés, chacun rangé
dans une boite en lin noir et ainsi soustrait au regard du spectateur. Un texte
sérigraphié en blanc sur le couvercle de chaque boite décrit les images. Empilées
ou étalées sur le sol des espaces d’exposition, ce dispositif n'est pas sans rappeler
I'esthétique de monuments funéraires — il est qualifié de « quasiment religieux » par
Jaar™ — ou encore des sculptures minimalistes de Carl Andre. L'installation propose
un contrepoint digne au « bombardement d'images a travers les médias'™® », car
selon Jaar le probléme réside dans la distribution et la présentation de ces objets
visuels au sein des régimes médiatiques™®. Les boites noires fonctionnent comme
« le négatif des images ; une tombe pour les médias, (...) bloquant simultanément
les médias, présentant une image mentale et mettant les victimes au repos ' ».

L Figure 11 Alfredo Jaar, Real Pictures, 1995-2007

Installation, monuments composés de 291 boites d’archives sérigraphiées, comprenant
291 photographies couleur

© Musée cantonal des Beaux-Arts de Lausanne

156 Julie Noirot, « Produire des “images manquantes” : Le projet Wonder Beiruth de Joana Hadjithomas et
Khalil Joreige », op. cit.

157 Alfredo Jaar cité par : Bruno Cuneo, « Pratiques de piété », Socio-anthropologie, [en ligne],

n°® 34, 2016, publié le 09/02/2017, consulté le 10/07/2022. URL : http://journals.openedition.org/socio-
anthropologie/2484

158 « @ bombardment of images through the media ».

Alfredo Jaar (propos recueillis par Rubén Gallo), Ruben Gallo, Hal Foster, Alfredo Jaar et Sylvére Lotringer,
« Representation of Violence: Violence of Representation », 7rans, vol. 1/2, n® 3/4,1997, trad. de 'anglais
par l'auteur, p. 59.

59 1bid.

160 « This is what Jaar’s black boxes are about: they are the negative of the pictures, a tomb for the
media, (...) simultaneously blocking out the media, presenting a mental image and putting the victims to
rest».

bid., p. 66.
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Depuis un constat analogue, I'historien et philosophe frangais Laurent
Gervereau organise une exposition intitulée « La disparition des images »
(16 mai — 25 mai 2003) a 'Espace Beaurepaire a Paris, complétée par un ouvrage
éponyme paru la méme année et dans lequel il déplore I'ére de 'accumulation des
images, de leur « multiplication industrielle au-dela de toute maitrise™ » qui
engendrerait un effet de « déqualification généralisée™? ». Tout se vaudrait alors
dans cette méme « bouillie ambiante™? », formule qui semble pointer 'économie
visuelle d’'Internet et des médias de masse. Contre ce relativisme généralisé et le
« zapping planétaire’™ », il nous convie a « entrer en résistance’® », c’'est-a-dire
« refuser 'accumulation étouffante® », requalifier, apprendre et inciter le choix du
regard'®. Dans cette logique, il propose deux voies, toutes deux exposées a
I'Espace Beaurepaire. D'abord, les Effacements de l'artiste Louis Rollinde qui, par
ses installations composées d’écrans peints ou sur lesquels il projette un visuel
L Fig 12, présente les traces d'une disparition en cours'®, « le presque rien ultime,
la derniére image’™® ». Avec une certaine gravité, sa série cherche a produire une
respiration visuelle, une relance imaginale. Mais dans le cadre de son appel a
résistance, Gervereau préconise également une seconde pratique, I'occultation™”. i
ne s'agit pas ici d'images selon lui mais d'« objets-peintures’ » réalisés par des
créateurs anonymes — occultant cette fois-ci le nom de I'auteur pour éviter toute
forme de culte de l'artiste’2. Cette série d’ceuvres réalisées entre 2000 et 2010 se
présente sous la forme de « boites-masques™? » contenant des peintures a I'huile
ou a l'acrylique, des compositions numérigues ou des objets = Fig 13-14. Il s'agit de
compositions visuelles difficiles a voir — elles demandent au regardeur de se
rapprocher des entrebaillements de la bofte dans un rituel voyeuriste peu subtile.
Pour Gervereau, cette démarche ne tombe pas dans le piége iconoclaste d'une
aspiration a la disparition des images'“. Ces « non-images qui prennent du
temps”” » fournissent les bases d'une résistance face a « I'absorption veine et
frénétique’® » de notre regard dans le champ visuel. La résistance souhaitée par
Gervereau repose sur une analyse catastrophiste — parfois méme caricaturale’ -

167 Laurent Gervereau, La disparition des images, Paris, Somogy éditions d'art, 2003, p. 7.
82 1bid.

183 1bia

184 Jbid., quatriéme de couverture.
185 1pidt, p. 7.

186 Jpigt,

187 1bid.

168 1pidt, p. 9.

169 1bidt,

70 bid., p. 37.

1 Ibia,

2 1bid.

73 Ibid., p. 39-45.

74 Ibid., p. 47.

75 1bid., p. 37.

78 1bid., p. 47.

77 sur son site Internet, Laurent Gervereau synthétise la démarche de son livre ainsi : « jexplique la
nécessité de rendre I'image précieuse dans la pornographie du “tout voir” et I'obscénité du bombardement
médiatique incessant ». Notons que le qualificatif de « bombardement » — également employé par Alfredo
Jaar — est malheureux et sans doute maladroit dans le contexte d'une époque marquée par les deux
guerres du Golfe durant lesquelles les bombes étaient bien réelles.

Laurent Gervereau, « La disparition des images », gervereau.com, [en ligne], consulté le 01/04/2024.



de I'économie visuelle et médiatique des années 2000. Une tendance en vogue
chez les intellectuels de I'époque comme Jean Baudrillard ou Paul Virilio. Il faut
toutefois noter que Gervereau cherche a signifier des nuances dans les manieres
de voir et dans la qualité attentionnelle du regard. Il accorde ainsi une certaine
puissance d’agir au regardeur, capable de requalifier 'objet de son regard. Comme
il le spécifie, cette résistance s’exprime par la diversité des images, le retrait du
visuel, l'intériorité de I'expérience, I'invention de nouvelles images et de nouvelles
maniéres de voir mais également par une rareté du dévoilement en rupture avec la
surabondance en place'?. En effet, les Occultations sont en majorité détruites
aprées I'exposition a I'Espace Beaurepaire. Cette intensité de l'instant précieux et
éphémeére propre au spectateur de I'art contemporain pose alors une série de
questions : n'est-elle pas, dans une certaine mesure, déja en place dans le champ
de l'art, y compris dans des dispositifs de monstration plus conventionnels ? A qui
s'adresse cette exclusivité du voir ? Le spectateur de 'art contemporain n'est-il pas
déja sensible, voire méme éduqué, a une telle appréhension du visuel ? Et
finalement, que peut cette résistance, au-dela d'un veeu pieux, lorsqu’elle se
confronte a une culture visuelle indifférenciée, en « bouillie », a défaut de cibler
précisément certains régimes visuels et leurs fonctionnements ?

URL : https://gervereau.com/traces.php?id_trace=145

178 | aurent Gervereau, La disparition des images, op. cit., p. 9, 37, 47.
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“Figure 12 Louis Rollinde,
Effacements : Ecrans de table 07, 2002
Huile sur acier et plexiglas, socle a
rainures, 40 x 50 cm

Tirée de la série Effacements



S Figure 13 Anonymes, Occultation : Naufrage, 2002
Peinture acrylique sur toile dans boite-masque, 127 x 170 x 23 cm
Tirée de la série Occultations

S Figure 14 Anonymes, Occultation : Ceci n‘est pas une image, 2003
Peinture a I'huile sur toile cloutée avec pliures dans bofte-masque, 127 x 170 x 23 cm
Tirée de la série Occultations

53



54

Les occulteurs anonymes, Jaar, Pétrel, Hadjithomas & Joreige s'appliquent,
a travers les ceuvres évoquées, a contrer les régimes de représentation dominants
dans des cadres médiatiques donnés, ceux de la presse imprimée, de la télévision
ou encore d’Internet — et méme parfois du musée. Ces régimes sont bien souvent
difficiles a déterminer dans les textes qui les déplorent. Or, il parait nécessaire de
les identifier afin de pouvoir y résister. Il semblerait que I'on puisse les caractériser
par plusieurs aspects qui parfois se completent. Il y aurait tout d’abord la saturation
informationnelle produite par la démultiplication de signes visuels, mais également
la rhétorique de la communication amenuisant toute distance critique, puis les
contenus médiatiques exercgant une violence symbolique ou appauvrissant notre
expérience imaginale. En somme, ces régimes médiatiques dominants mettent en
place une économie du visuel dans laquelle prévaut la quantité, I'efficacité et la
visibilité. Une telle économie visuelle se donne a voir partout ou elle le peut,
capitalisant sur l'attention qu’elle arrive encore a capter, avec une évidence
réduisant les possibilités d’hors-champ et d’altérité. Mais comment les stratégies de
retrait ou d’apparition alternative énoncées jusqu’a présent peuvent-elles étre
transposées a des organisations médiatiques plus spécifiques, par exemple celle de
la diffusion massive de photographies personnelles en ligne ? Une piste de réponse
pourrait se dessiner dans le manifeste « A Declaration of the Dignity Image » publié
en 2016 dans The New Inquiry par l'artiste américain-e American Artist”® suite a sa
performance en ligne intitulée A Refusal/(2015-2016) =Fig 15. Dans le cadre de
cette derniere, iel substitue ses propres objets visuels publiés sur les réseaux
sociaux par des rectangles bleus vierges. American Artist définit une /image de
dignité (dignity image) comme « une image qui n'est pas partagée publiguement sur
les plateformes des médias sociaux™° ». Il s'agit d’« un moyen de retrouver sa
dignité en dehors des médias sociaux en reconnaissant aux images hors de ces
plateformes une valeur égale, si ce n'est supérieure™ ». La démarche d’American
Artist réévalue la notion de dignité due a tout individu a I'aune d'un « capitalisme de
surveillance™ » tel qu'il est décrit par Shoshana Zuboff, c’est-a-dire un modele
économique qui repose sur la collecte, I'extraction et I'analyse des données
comportementales des utilisateurs de différentes plateformes (Google, Amazon,
Facebook, etc.). Penser 'image de dignité permet d'anticiper I'exploitation en tant
que ressource de notre production iconographique personnelle et d’envisager les
rapports de pouvoir qui assurent sa visibilité en ligne. Cela consiste a s'abstenir de
contribuer a un régime visuel indivisible d'un modéle médiatique vorace afin
d'imaginer d’autres modes circulatoires de I'image et considérer cette derniére au-
dela de sa surface visible. En effet, pour A Refusal, American Artist met en place

179 Animé-e par le désir de déconstruire la figure canonique de l'artiste américain blanc et masculin par
défaut, cet-te artiste afro-américain-e change Iégalement son nom pour « American Artist » en 2013, Iui
assurant ainsi simultanément un anonymat et une hypervisibilité a I'ere des moteurs de recherche. Afin de
respecter sa volonté d’afficher un genre neutre, le pronom /e/ et I'écriture inclusive sont employés pour
désigner American Artist.

180 « AN image that is not shared publicly on social media platforms (...) ».

American Artist, « A Declaration of the Dignity Image », The New Inquiry, [en ligne], publié le 13/09/2016,
consulté le 13/07/2022, trad. de I'anglais (américain) par l'auteur. URL : https://thenewinquiry.com/a-
declaration-of-the-dignity-image/

181« The dignity image is a means of recovering dignity outside of social media by acknowledging that
images outside of these platforms are equally if not more valuable ».

1bid.

182 Shoshana Zuboff, L' dge du capitalisme de surveifllance : Le combat pour un avenir humain face aux
nouvelles frontieres du pouvoir, Honfleur, éditions Zulma, (2019), 2020, trad. de I'anglais (américain) par
B. Formentelli et A.-S. Homassel.
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une alternative : les photographies retirées des plateformes sont imprimées dans
un album physique. Elles n'existent plus que sous la forme d'un unique exemplaire.
American Artist se réserve alors le droit de le partager avec qui iel le souhaite dans
un rapport plus “traditionnel” de conversation en face a face, lui redonnant ainsi un
contrdle sur la circulation de ses images. « A Declaration of the Dignity Image » se
prolonge par le projet Dignity Images (depuis 2017) S Fig 16, une série
d’installations photographiques exposées au sein de musées et de galeries':. Pour
celle-ci, American Artist interroge des collegues artistes et des amis sur les raisons,
conscientes ou non, qui les poussent a décider de ne pas publier certaines photos
en ligne. lel poursuit également ce projet a I'occasion d’ateliers avec de jeunes
adolescents (notamment au sein du Museum of African Diaspora). A lssue de ces
échanges, American Artist photographie les images de dignité sélectionnées par
ses interlocuteurs et affichées sur leurs smartphones. Le cadrage accorde autant
d'importance au sujet du cliché qu’a sa situation spatiale (place publique, mur
couvert de graffitis, rideau métallique, devanture de magasin...), son auteur (main
recouverte d'un gant, ongle cassé, grain de peau, manche d’un pull, alliance...) et
son support matériel (écran fissuré, traces d'empreintes digitales, reflets révélant le
contrechamp, indices quant a la marque de l'appareil...). L'image de dignité est une
image contextualisée, située localement dans une matérialité distincte. Le résultat
des prises de vue est tiré sur aluminium ou dos bleu et parfois accessible au format
numérique sur le site de l'artiste ou de l'institution culturelle qui accueille
I'exposition. En dépit de cette réinsertion sur une scéne de visibilité globale, la
qualité de /atence de ces images de dignité ne réside pas dans une installation
formelle ou un dispositif artistique mais dans une pratique vernaculaire préexistante
a la démarche de l'artiste, une intelligence propre a chacun, une « déclaration
d’agentivité non verbale™* » qu’American Artist a identifiée et conceptualisée.
Contrairement aux autres projets évoqués, Dignitiy Images déborde du champ
artistique pour englober une typologie d'images invisibles en ligne, révélant ainsi les
enjeux d’'une lutte de visibilité imbriquée dans une logique d’'extraction plus vaste,
dans laquelle nous sommes chacun inclus — que nous le voulions ou pas. En
s’appuyant sur les travaux de Zuboff, American Artist nous met en garde quant au
danger de voir ces plateformes se substituer a I'Etat en dictant les conditions
d’accés a une citoyenneté et a une reconnaissance en ligne. Or, American Artist
reconnait lui-elle-méme les limites de I'image de dignité dans des propos
paraphrasés par la curatrice Alexandra Symons Sutcliffe : « bien que nous puissions
faire un geste vers ou performer un acte de disparition, nous ne pouvons pas, dans
les faits, sortir des infrastructures de surveillance et de jouissance des médias
sociaux, dont nous sommes des participants semi-volontaires et semi-forcés™® »,

183 Dignity Images: Bayview-Hunters Point (Museum of African Diaspora, San Francisco, Etats-Unis, 2019)
ou encore Dignity Images (The Blackwood, University of Toronto, Etats—Unis, 2021).

184 « nonverbal declaration of agency ».

Auteur inconnu, « Dignity Images: Bayview-Hunters Point », texte de présentation de I'exposition « Dignity
Images: Bayview-Hunters Point » (San Francisco, Museum of African Diaspora, 8 mai 2019 — 11 ao(t 2019),
trad. de l'anglais (américain) par l'auteur.

185 « (...) while we may gesture towards or perform an act of disappearance, we cannot in actual fact exit
the infrastructures of social media-cum-surveillance, which we are semi-willing and semi-forced
participants ».

Alexandra Symons Sutcliffe, « Dignity as aspiration: The privilege of representation + the obligation to
attend in the work of Amalia Ulman + American Artist », AQNB, [en ligne], publié le 21/07/2017, consulté le
12/07/2022. URL : https://www.agnb.com/2017/07/21/dignity-as-aspiration-on-the-privilege-of-
representation-the-obligation-to-attend-in-the-world-of-amalia-ulman-american-artist/
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Bien qu'il serait réducteur d’affirmer catégoriquement qu’aucune forme de dignité
ne puisse étre reconnue en ligne, les images de dignité constituent un élan vers un
potentiel d’émancipation, ce que Nicholas Mirzoeff appelle une « contre-
visualité'™® »,

S Figure 15 American Artist, A Refusal, 2015-2016
Performance en ligne (capture d’écran)

188 Nicholas Mirzoeff, The right to look: A counterhistory of visuality, Durham, Duke University Press, 2011.




S Figure 16 American Artist, Dignity Images: Bayview-Hunters Point, 2019
Tiré de la série Dignity Images, depuis 2017
Installation, 2019, Museum of African Diaspora, San Francisco, Etats-Unis
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La latence, telle qu’elle est travaillée par ces quelques artistes, se
caractérise par une visibilité altérée, complexifiée, retardée, déplacée ou
empéchée. Au blanc et au noir privilégiés par Jaar, Rollinde, Hadjithomas & Joreige,
ou Solinas, American Artist favorise une certaine nuance de bleu, une couleur
additive qui peut étre reconstituée par le systeme de codage informatique RVB
(Rouge Vert Bleu) et que I'on retrouve pour la performance A Refusal. American
Artist la nomme « New Glory Blue » en opposition au « O/d Glory Blue », la teinte de
bleu indigo du drapeau américain qui charrie un héritage historique fait
d'oppression, de travail forcé, d'esclavagisme et de traite d’étres humains - I'indigo
étant produit par les plantations esclavagistes du Sud™’. Le New Glory Blue
rappelle les écrans d’attente des lecteurs DVD, l'affichage des téléviseurs lorsque le
signal est absent ou encore le redouté “Blue Screen of Death”%. De par son usage
technique, cette couleur « représente un manque d’information ou un espace de
non-activité™® », mais c’est un « vide actif’ » qui « renferme le potentiel de diffuser
une image a tout moment™ », un espace de latence. Etant donné que ce bleu est
« plus proche d’'une idée que d'un objet'®? », American Artist en fait un symbole
« mutable et modifiable™® » chargé de sens politique. Cette latence se rapproche
de celle décrite en tant que « paradigme esthétique et critique de la photographie
contemporaine a I'ére du flux'* » par Noirot dans son commentaire sur la démarche
d’Hadjithomas & Joreige, a ceci prés qu’elle revét une dimension politique plus
radicale : « I'état précédant la réforme ou la révolution'® ».

L'emploi d’'une teinte de bleu en tant que forme de préservation de la portée
supra-visuelle de limage et simultanément espace de latence peut également étre
repéré chez un autre artiste, Derek Jarman. A la fin de sa vie, alors qu'il est atteint
d'une maladie liée au SIDA qui le rend partiellement aveugle, l'artiste et cinéaste
britannique réalise B/ue (1993), peut-étre son film le plus connu a ce jour. Cette
ceuvre repose visuellement sur un unique monochrome bleu. Constitué d'une
lumiére vibrante a la longueur d’onde statique, il est projeté sur un écran SFig 17,

187 American Artist, « New Glory Blue: The Blue Screen of Liberation », Medium, [en ligne], publié le
01/09/2015, consulté le 13/07/2022. URL : https://medium.com/@artpresident/new-glory-blue-
c030ec9f6025

88 1bid.

189 « (...) represents a lack of information or a space of non-activity ».
1bid.

190« aetive void ».

/bid.

91« (...) withholds the potential to display an image at any moment ».
/bia.

92 « (...) closer to an idea than an object ».

1bid.
193

« mutable and modifiable ».

1bid.

194 « Ainsi pourrait-on émettre 'hypothése d’une esthétique, voire d’une éthique de la latence dans la
photographie contemporaine a I'ere du flux dont il conviendrait de retracer avec plus de précision
I'historique en l'articulant a d’autres notions, celle de I'attente et de son corolaire le retard(ement) et le
différé, déja au coeur de la stratégie duchampienne du ready-made. Véritable position critique et
philosophique, la latence offre aux artistes un potentiel d'images a faire. Elle oppose a la logique du flux
celle du stock disponible et de la réserve entendue au sens de modestie, de retenue et de générosité,
mais également au sens quasi militaire d'une armée en puissance amenée a se déployer le moment
venu ».

Julie Noirot, op. cit.

195« (...) the state prior to reform or revolution ».

American Artist, op. cit.
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accompagné d’'une bande sonore de musique concrete composée par le musicien
et acteur britannique Simon Fisher Turner ainsi que d'un texte introspectif et
mélancolique écrit par l'artiste et lu par Nigel Terry, John Quentin, Tilda Swinton et
Jarman lui-méme S Fig 18. La teinte de bleu sélectionnée par l'artiste ne manque
pas de sens puisqu’elle est le résultat d’'un travail effectué dans un laboratoire de
films analogiques, réajusté par la suite lors de son transfert au format numérique
afin de se rapprocher de I'/nternational Klein Blue, comme le révele James Mackay,
le producteur’™®. Jarman ayant exprimé son intérét pour induire une forme de dérive
mentale chez le spectateur'¥’, il est facile d’expliquer ce film en tant qu’'expérience
méditative, 'autoportrait incarné d'un homme gay cherchant a retranscrire son état
physique et psychique. Cette lecture est renforcée par les effets physiologiques,
sensoriels et émotionnels provoqués par la maladie incurable teintant la prose du
film. On pourrait alors penser que, sur le point de mourir, Jarman serait épuisé au
point de ne plus pouvoir composer d'images filmiques, avec tout ce que cela
implique : plans, profondeurs de champ, mouvements de caméra, fonds financiers a
lever, équipe technique et comédiens a diriger. Or, Micheal Charlesworth conteste
cette version simpliste, Jarman envisageait déja de réaliser un film sans images
depuis 1987, alors qu'il était encore en bonne santé'8. Ce serait aussi minimiser la
nature transmédiale du projet. A l'origine, le film est pensé pour d’autres formes
médiales et médiatiques. Pour sa sortie, il est diffusé sur Radio 3 - les auditeurs
bien organisés ont méme eu l'occasion de demander une carte postale bleue,
envoyée en amont de la diffusion™® — et Channel 4 (station de radio et chaine de
télévision britanniques), et projeté en salle au cinéma MGM Panton Street a Londres
alors qu'il existe aussi sous la forme de livres ou encore de CD2®. A rebours des
interprétations binaires, I'artiste et chercheur Christopher Robert Jones analyse
Blue en tant qu’'« ceuvre aux multiples facettes qui réconcilie admirablement les
composantes visuelles, auditives et textuelles pour créer une expérience expansive
et affective d’'une intériorité Queer/Crip2®" », ainsi capable de résister « aux
caractérisations simplistes et réductrices qui prétendent qu'il s'agit d’'un film “sans
image”, ne proposant “rien a regarder”, hormis un “seul plan statique” d’International
Klein Blue (...)?°? ». Jones réinvestit I'ceuvre de toute sa substance troublante pour
I'inscrire dans une théorie Queer et Crip, prenant ainsi comme ancrage la situation
de handicap pour repenser les normes corporelles, sexuelles et de genre. Pour lui,
Blue s'est vu dévitalisé, policé et assaini par les interprétations consensuelles et
I'institutionnalisation des récits d’expérience de luttes contre le SIDA?°%, Au-dela des

196 Micheal Charlesworth, « Introduction », dans B/ue, Derek Jarman, New York, David Zwirner Books,
2023, p. 9-10.

%7 bid., p. 10.

198 Derek Jarman, Smiling in Slow Motion, Londres, Century, 2000, p. 320. Cité par : Micheal
Charlesworth, op. cit., p. 9.

19 Micheal Charlesworth, op. cit, p. 9.

200 Tony Peake, Derek Jarman. A Biography, Londres, Little, Brown, 1999, p. 515. Cité par : Christopher

Robert Jones, « Blue Cripistemologies: In and Around Derek Jarman », Art Papers, [en ligne], consulté le

03/04/2024. URL : https://www.artpapers.org/blue-cripistemologies-in-and-around-derek-jarman/
201

« multifaceted work that beautifully reconciles visual, aural, and textual components to create an
expansive and affective experience of a Queer/Crip interiority ».

Christopher Robert Jones, op. cit, trad. de I'anglais (américain) par l'auteur.

202 ¢ simplistic and reductive characterizations that claim it is a film with “no image,” with “nothing to look
at” but a "single static shot” of International Klein Blue (...) ».

1bid.

203 1pid,

59


https://www.artpapers.org/blue-cripistemologies-in-and-around-derek-jarman/

60

lectures dépolitisées par la pitié, des truismes sur I'autobiographie, de la puissance
esthétique prétés a 'abstraction et au vide, ainsi que des prises de position
creuses, il nous enjoint a comprendre I'ceuvre « comme un site au sein duquel
Jarman a développé une visualité extensible et transcendantale, mais aussi
profondément incarnée et imparfaite, un “fragment d’'une ceuvre immense sans
limite”?°* ». Son analyse permet alors de déplacer les horizons de la latence. Cette
derniere ne semble pas mobilisée pour prémunir le regardeur d’'une surabondance
de sollicitations visuelles?%, ni pour préserver la dignité des individus représentés,
ni méme pour contrer les régimes de représentations dominants. Elle traverse
certainement toutes ces problématiques, et les excéde, en ceci qu'elles ne
semblent jamais constituer les objectifs orchestrant le film. Certes, le monochrome
engloutit la somme des clichés visuels et médiatiques réservés au SIDA a I'époque
- le film ne montre pas de corps émaciées, malades, prématurément vieillis et
inspirant la pitié —, mais il propose surtout une autre perspective, incarnée cette
fois-ci, celle d'un homme malvoyant?°6. Un homme dont le rapport a I'image s'opére
a l'orée du visuel, dans une expérience synesthétique, énactive et affective par
laquelle la chaleur du bleu devient le lieu d’« une infinie possibilité qui devient
tangible?” », comme le scande la voix-off. Au sein de cet espace, qui non
seulement accueille les potentialités mais les attise aussi, les expériences de la
maladie, du handicap, de queerness, d’aliénation, de visions poétiques et éthérées
peuvent se co-redéfinir et ouvrir les narrations linéaires et hétéronormatives?®. ||
s'agirait aussi de libérer Blue de I'héritage canonique de Klein — auquel il est
constamment rappelé — ou encore de I'histoire du cinéma expérimental cherchant a
produire des images sans imagerie tels que les retentissants Wochenende de
Walter Ruttmann (1930) et Zen for Film (1965) de Nam June Paik, respectivement
un film qui n'utilise que la bande sonore d’'une pellicule et un dispositif constitué
d'une amorce vierge, agglomérant de la poussiére par sa projection en boucle. La
richesse de la latence semble donc résider dans le territoire étendu de possibles
qu’elle féconde, sans nécessairement constituer une réponse de défense ou de
résistance a un paysage visuel jugé nuisible. Son mode d’existence instaure déja en
soit une déstabilisation de l'organisation visuelle, narrative et politique du sensible.

204 « we should understand Blue as a site wherein Jarman de veloped a visuality that is expansive and

transcendent, as well as deeply embodied and imperfect, a “fragment of an immense work without limit”».
1bid.

205 | faut tout de méme relever une position ambivalente quant a I”"image” qui transparait dans le texte
écrit par Jarman et lu par la voix-off : « L'image est une prison de I'dme, votre héritage, votre éducation,
VOS vices et aspirations, vos qualités, votre monde psychologique. / J'ai marché derriére le ciel. / Que
cherches-tu ? / Le bleu insondable de la félicité. / Pour étre un astronaute du vide, quitte la maison
confortable qui temprisonne dans la sécurité ».

« The image is a prison of the soul, your heredity, your education, your vices and aspirations, your
qualities, your psychological world. /| have walked behind the sky. / For what are you seeking ?/ The
fathomless blue of Bliss. / To be an astronaut of the void, leave the comfortable house that imprisons you
with reassurance ».

Derek Jarman, Blue, op. cit, trad. de I'anglais par l'auteur, p. 38.

208 Micheal Charlesworth, op. cit, p. 17-18.

207« An infinite possibility / Becoming tangible ».
Derek Jarman, op. cit, p. 33.

208 Christopher Robert Jones, op. cit.



S Figure 17 Derek Jarman, Blue, 1993

Film, 35 mm numérisé, couleur, son, 79 min

Vue d’exposition, « Derek Jarman: Brutal Beauty », 23 février — 13 avril 2008,
Serpentine Gallery, Londres, Royaume-Uni
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S Figure 18 Derek Jarman, Blue, 1993
Film, 35 mm numérisé, couleur, son, 79 min
Photogramme reconstitué par Christopher Robert Jones

Si je partage les ambitions critiques et politiques octroyées a la latence par
la majorité des artistes évoqués, je dois marquer une divergence de taille. L'image
latente mobilisée dans ma recherche ne correspond pas a une stratégie de
résistance visuelle mise en scéne par des artistes. Bien qu'il m'arrive de mener des
études de cas de telles stratégies, il s'agit avant tout d'un outil conceptuel pour
penser les images. Un outil qui n'est pas circonscrit a une démarche, une pratique,
un cadre ou un objet artistique. L'image latente défendue ici n'est ni une absence
de visuel, ni une impossibilité de voir, ni une occultation, ni un retranchement, ni un
protocole d'activation mais une maniére d’appréhender ce qui est visible, de
reconsidérer la circulation des images dans leurs temporalités et leurs ramifications.
L'Essai sur li'mage latente de Fabien Vallos me permet de souligner cette
différence :

« Tandis que I'image est latente, autrement dit non dévoilée, ce qui est contenu sur
sa surface continue d'appartenir a un mode d’existence sans modification. L'image
n'est plus latente, dés lors qu’elle est dévoilée : ce qui est contenu sur sa surface
appartient alors a la représentation et entre dans un autre processus de
réception?°® »,

Je m'associe pleinement a cette distinction, lorsqu’elle est révélée une image n'est
plus latente. Toutefois, pour mener a bien mon investigation je dois m'attarder sur
ces révélations afin de dérouler les potentialités en gestation. L'image latente
correspond a la part d'invisible superposée a une surface visible, elle est tout ce en
quoi 'image pourrait s'incarner, ce qu’elle réserve, ce qui sommeille en elle. Le
concept forgé ici repose donc sur une dialectique entre une surface déja révélée
par des opérations passées ou encore en cours et une infinité d'altérations
invisibles dormantes, il tend vers un horizon inépuisable d'impermanence.

Avant de refermer ce panorama non-exhaustif des usages de l'image

209 Fapien Vallos, Aurélie Pétrel, £ssai sur limage latente / PVL, op. cit., p. 58.



latente — explicites ou tacites, conceptuelles ou formelles — dans certains discours
et pratiques artistiques en tant que tactiques de retrait, de voilement, de suspens
ou encore de résistance aux régimes visuels dominants, il me faut insister sur le
travail, plastique et littéraire, de l'artiste frangais Simon Quéhaillard. Son ouvrage
paru en 2008, Limage dans le papier— qui est aussi le titre de sa premiére
exposition personnelle, en 2006 a la galerie Frédéric Giroux a Paris —, partage sans
conteste la plus grande proximité avec la théorie de I'image et de sa latence que je
fagconne dans cette recherche. Semblable a un recueil d'aphorismes,
d’'observations, d'anecdotes fragmentaires, de retours d’expériences artistiques, de
réflexions philosophiques et de citations volontairement approximatives, ce texte
reléve davantage de I'écrit d’artiste et a été publié aprés la rencontre de Simon
Quéhaillard avec Fabien Vallos. Sa trame se concentre notamment sur la série de
photographies et de vidéos de flaques artificielles > Fig 19-22 congues par l'artiste
a l'aide d’un dispositif rudimentaire — une bouteille d’eau déversée sur la surface du
bitume. Cette expérience 'amene alors a avancer une ontologie de l'apparition de
Iimage. Pour ce faire, il investit le principe de révélation propre a Iimage latente
argentique et I'engage, tout comme moi, au-dela du procédé photographique pour
tendre vers une réflexion a propos du surgissement et de I'évanouissement de
I'image. Ce dévoiement 'améne alors a distinguer le support matériel visuel, par
exemple le papier, de I'image?®. Pour l'artiste, 'image ne peut étre confinée a un
objet déja /a qui n'attendrait qu’a étre constaté, elle ne constitue pas un code a
déchiffrer mais une situation?'". L'image surgit et elle ne cesse de surgir, en tant que
regardeurs, nous la rendons possible sous certaines conditions?'2. Une part de sa
substance est immuable et inaccessible, alors que certaines de ses propriétés
demeurent invisibles et secrétes?'®. Sa conception rejoint non seulement la
différentiation que jopére avec I'objet visuel mais également avec le signe visuel.
Une image tiendrait du passage d’'un constat, soit une observation close — et méme
mortifére selon l'auteur —, a une apparition incertaine?®. Ceci étant, nos approches
divergent au sujet de la prédominance qu'il accorde a la vision dans certains
passages : « Voir une chose de la maniére dont elle m'apparait : cela fait une image.
[...] Percevoir une image signifie : par le regard, je la comprend?™® ». Comme je 'ai
introduit auparavant dans le lexique, une image n’est jamais qu’'une affaire de
perception optique.

Au sujet de I'image latente, I'artiste la définit comme « 'amorce d'une
image?'® », une « image possible?” », ce qui est avant les yeux et bouge sans
cesse?’®, Elle semble correspondre au « flot sous-jacent d’'une image?’® » ou encore

210 simon Quéheillard, L image dans le papier, Paris, Editions Mix, 2008, p. 10, 49.
M ibid., p. 18, 20.

212 1pid, p. 20.

213 1bid., p. 49.

21 Ibid., p. 51.

21 1bid., p. 35.

La faute de conjugaison est retranscrite telle qu'elle apparait dans le texte d’origine. Par son biais, l'auteur
semble vouloir marquer la distinction entre deux sens du verbe “comprendre” : saisir une signification et
ressentir un phénomeéne. Le second correspond ici a 'usage qu’en fait l'auteur.

2% 1pidt, p. 37.
27 Ibid., p. 38.
28 1pidt., p. 37-38.
2 1bid., p. 38.
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“Figure 19 Simon Quéheillard,
Ce que j'ai sous les yeux, 2003
Vidéo, couleur, son, 8 min 40 s image latente de toute autre image. Il n'y a,
Vue d’exposition, « Invitation without exhbition », alors, pas de distinction. Ce qui semble parfois
2 septembre — 21 octobre 2017,

Galerie Martine Aboucaya, Paris, France
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a une « image dans le sommeil?? ». Si je partage ces assertions, jémettrais
quelques réserves quant a certaines descriptions de son mode d’existence :

« L'image latente est 1a, mais elle n'est pas la en elle-méme. Seulement, pour nous,
en tant qu’'une image est possible. Quelque chose est possible pourrait étre la

définition de ce elle est 1d7°7 ».

Cette proposition fait tenir la latence de maniére exclusive dans l'activité
sensorielle, cognitive ou peut-étre imaginative du regardeur. J'explorerai pour ma
part une hypothése dialectique, dans le sens ou 'image latente se formerait dans
I'échange entre le regardeur et un élément extérieur, étranger. Toutefois, je
souscris a l'affirmation qui suit cette description : « sa présence pour nous est
nécessaire??? ». En effet, elle joue un roéle fondamental dans I'apparition et la
circulation des images. Quéhaillard insiste a plusieurs reprises sur le mouvement
continuel de I'image :

« Le suspens d'une image, le mouvement d'une apparition, pourrait étre pensé dans
I'attente, toujours renouvelée, de la chose avant qu’elle ne survienne ; ou bien dans
la répétition de la chose (l'instant infiniment fin), dont I'apparition se confond avec
I'évanouissement — pour peu que l'on se tienne cet écart??® ».

Il défend ainsi l'idée que I'image latente
forme une « “toile de fond” qui sous-tend
chaque apparition??* », elle est
inépuisable puisqu’elle contient
potentiellement I'ensemble des choses et
des images en son sein?%. |l apparait
alors, a la lecture de ce texte, que le
surgissement sans fin qui caractérise une
image se confonde a I'attente
continuellement renouvelée de Iimage
latente :

« Dire ce que jai sous les yeux produit une
image latente. La complexité de la formule
tient a son suspens. Par le fait qu'elle se situe
sur la frange, la lisiere, rendant indiscernable

difficile a concevoir??6 »,

220 1bjg.

22 Ipid, p. 41.

222 1bid.

223 bjd., p. 64.
224 Ibjd., p. 48.
225 1pidt,, p. 10, 27.
228 1pidt,, p. 38.



Il semble que 'image latente et Iimage se pensent simultanément étant donné
gu’elles se trouvent prises dans un méme mouvement qui les englobe : « En fait il
n'y a pas d'image en attente (rien ne surgit). Mais une mobilité constante, ou vient
se loger I'image??’ ». Et enfin, sa proposition n’enléve rien a 'agentivité de I'image, y
compris de limage latente, capable de « mettre le monde en suspens??,

S Figure 20 Simon Quéheillard, Quatorze flaques sur ma table / Photographie, 2005
Tirage photographique

227 1bid., p. 63.
228 Ibjd., p. 42.
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S Figure 21 Simon Quéheillard, Trois flaques sur ma table / Photographie, 2005
Tirage photographique

S Figure 22 Simon Quéheillard, Asphalte, lumiere, eau / Photographie, 2007
Tirage photographique




Pour conclure, je dois noter que les productions des artistes mentionnés
dans ce rapide état des lieux du concept de latence ont fait 'objet de nombreuses
études habilement menées par des autrices et des auteurs que je cite pour la
plupart dans ces lignes. Jacques Ranciére a eu l'occasion d'écrire sur la pratique de
Joana Hadjithomas & Khalil Joreige mais surtout sur celle d’Alfredo Jaar,
notamment dans une monographie qui lui est consacrée, parue en 2007 et intitulée
Alfredo Jaar : La politique des images. Un intérét pour cet artiste qui apparait
également dans les écrits de Monique Sicard et Bruno Cuneo. Julie Noirot et Fabien
Vallos ont pour leur part proposé de brillantes analyses de la latence dans
lesquelles ils mobilisent tous deux les travaux d’Aurélie Pétrel, bien que la premiére
se soit davantage focalisée sur la pratique de Joana Hadjithomas & Khalil Joreige.
T. J. Demos, dans son ouvrage 7he Migrant Image: The Art and Politics of
Documentary During Global Crisis paru en 2013 insiste sur la « politique de la
fiction?2° » dont font preuve certains artistes libanais, notamment Hadjithomas &
Joreige. Etienne Hatt et Nathalie Delbard se sont aussi penchés sur la démarche
particuliére de Pétrel, I'un en lui consacrant une exposition et l'autre un article.
Michel Poivert, dans son important recueil Contre-culture dans la photographie
contemporaine publié en 2022, valorise I'idée de « partitions photographiques?3® »
pour signifier la pratique de cette artiste et identifie chez Stéphanie Solinas
I'invention d'une « esthétique de mondes possibles ou voir, savoir, revoir se
conjuguent, ou les temps se superposent, les rites s’harmonisent, vivants et morts
entrent en dialogue?® ». Mon ambition n’est pas de faire dialoguer ces voix dans
I'optique de dégager une définition satisfaisante de l'image latente. L'essai co-signé
par Fabien Vallos développe une théorie de 'art a partir d’'une lecture de la pratique
d’Aurélie Pétrel et d’'une collaboration avec l'artiste. Et le texte de Simon
Quéhaillard, bien qu'il excede le commentaire d’artiste pour aspirer a une théorie
globale de l'image, ne repose pas sur une méthode scientifique. Ma démarche se
focalise quant a elle sur des ceuvres d’art mais les resitue au coeur d’'un réseau
d’'actions et d'intersubjectivités qui dépasse le champ artistique, ses institutions,
ses acteurs, son marché, son public, ses commentateurs et sa théorie. C'est
pourquoi des propositions conceptuelles comme l'image de dignité ou le New Glory
Blue concordent avec ma mouture de I'image latente, elles verbalisent autant une
démarche artistique que des pratiques sociales anonymes qui ne sauraient étre
régentées par un canevas artistique.

229 7. J. Demos, « Out of Beirut: Mobile Histories and the Politics of Fiction », dans 7he Migrant Image:
The Art and Politics of Documentary During Global Crisis, Durham, Duke University Press, 2013, p. 177-
200.

230 Michel Poivert, Contre-culture dans la photographie contemporaine, Paris, Editions Textuel, 2022,
p. 127.

231 1bid., p. 253.
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Un découpage autour de caractéristiques associées au
concept d'image

Les ceuvres sélectionnées pour articuler les principales hypothéses de cette
recherche ont toutes les trois été réalisées par l'artiste francais Philippe Parreno. Il
s'agit de : Fleurs (1987), No Ghost Just a Shell (1999, en collaboration avec Pierre
Huyghe) et Birthday Zoe (Summer 2004) (1996). Pourquoi un tel choix ? Tout
d’'abord, elles donnent lieu a une traversée de plusieurs décennies et circonscrivent
cette enquéte a un contexte historique resserré (des années 1990 aux années
2020) et a un paysage culturel particulier : celui de la circulation intermédiale des
signes visuels a travers les canaux de distribution des mass media redéfinis par les
tournants informationnel et computationnel, mais également celui de l'art
contemporain de ces trois derniéres décennies parcouru de courants ou de
tendances explorant la qualité médiale et relationnelle des images (I'art relationnel),
les pratiques de collecte et de montage des images (la post-photographie, les
artistes iconographes), les modes de création collaboratifs inspirés par les modéles
d’échange en ligne (le post-internet). Ce choix d’ceuvres structure les réflexions
autour de trois grandes parties. Chacune d’entre elles porte un titre, non pas pour
sa valeur symbolique mais en vue de distiller les imaginaires sur lesquels s'appuient
les ceuvres de Parreno. Alors que leurs sous-titres déroulent certaines
caractéristiques prétées — ou attendues — aux images par les discours académiques
et populaires mais également dans une certaine mesure par certaines
interprétations ou critiques de ces ceuvres.

La premiére partie « “Fleur” : circulation, contagion, pollinisation » permet
ainsi de poser la question de la capacité d'ensemengage d’'une image lorsqu’elle est
comprise comme un événement dialectique. Il s'agira de mettre a I'épreuve les
conceptions de limage en tant que forme réduite a ses qualités visibles,
mimétiques, symboliques voire sémantiques, parfois amputée de sa relation
fondamentale au vivant. Ici 'image sera appréhendée avant tout par sa capacité a
se déplacer, a croitre et a exister simultanément a travers plusieurs media - ce que
Lev Manovich désigne par I'étiquette « objet hypermédiatique?? » —, jusqu’a se voir
octroyer l'opportunité d'une émancipation artificielle de tout contexte structurel. En
conséquence, I'analogie du “flux d'images” sera reformulée en tant que « cascade
d'images?® », selon la formule empruntée a Bruno Latour, afin d'envisager toute
entreprise d’analyse de la circulation des images depuis les rapports
d'interdépendance inhérents au milieu étendu de cette circulation, incluant par la
une dimension matérielle qui exige une attention particuliére aux infrastructures.
Les images techniques, les « objets digitaux?3* » et les réseaux numériques
occuperont une place importante afin de penser le réle de Iimage latente a la
lumiere des logiques contemporaines d’extraction de données, d’élaboration de
bases de données, de traitement automatisé de grandes quantités d'objets visuels
et plus largement du risque d’appauvrissement propre aux régles du jeu instaurées

232 | ev Manovich, Le langage des nouveaux médias, Dijon, Les presses du réel, (titre original : 7he
Language of New Media, Cambridge, MIT Press, 2001), 2010, trad. de 'anglais (américain) par R. Crevier.
233 Bruno Latour, « Iconoclash : Au-dela de la guerre des images », dans Sur /e culte moderne des dieux
faitiches suivi de /conoclash, Paris, Les Empécheurs de penser en rond / Editions La Découverte, (2002),
2009, trad. de I'anglais par A. Tincelin, p. 189.

234 yuk Hui, On the Existence of Digital Objects, Londres / Minneapolis, University of Minnesota Press,
2016.



par les programmes des appareils techniques.

La seconde partie « “Femme-enfant” : instabilité, agentivité, viscosité »
trouve ses fondements épistémologiques dans le modéle théorique assimilant
I'i/mage a un élément féminin et le regard a une force traditionnellement
masculine??. A partir d’'une lecture critique féministe de certains processus
artistiques — notamment celui a l'origine du projet No Ghost Just a ShelF*° —, le
concept d'image latente sera remobilisé dans la logique d'une « contre-visualité?®” »
- mode de résistance cher a Nicholas Mirzoeff —, afin d’envisager de potentiels
contre-récits. En analysant les discours prétant une puissance libératrice a certains
modes de détournement collaboratif de I'image, je proposerai une relecture des
concepts d'agentivité et de performativité. Qu'est-ce que “donner la parole” aux
images pourrait signifier au sein de ces modes de détournement ? J'avancerai alors
certaines pistes a travers des études de cas ou l'appropriation donne lieu a un
conflit, ainsi que des entretiens avec des interprétes qui ont cherché a se glisser
dans la peau d’un signe visuel, comme autant de discours alternatifs a la posture de
ventriloque défendue par Parreno et Huyghe. A travers cette partie, les qualités de
plasticité et d'instabilité attribuées aux images viendront enrichir les réflexions
entamées sur son ontologie. Et I'image latente sera valorisée en tant que mode
d’enquéte adapté a la nature « immédiale?® » des images. Ces derniéres pourraient
alors étre entendues comme des agents empreints de « viscosité?*® », selon les
concepts respectivement développés par Yves Citton et Timothy Morton,
signifiants par la méme que les images évoluent entre nous et a travers nous, au
point qu'il est difficile de les dissocier.

La troisieme partie « “Fantéme” : inconsistance, survivance, vacance »
redéploie la thématique spectrale abondamment employée et activée dans I'ceuvre
de Parreno. Le motif du “fantdbme” charrie avec lui un imaginaire volontairement
entretenu par certaines critiques des ceuvres étudiées ici et bon nombre de
théoriciens des images. Cette analogie convoque une conception de I'image et de
sa circulation en tant que « survivance?*® », telle que Georges Didi-Huberman la
développe a partir d'une lecture extensive d’Aby Warburg. Mais I'« hantologie?*! »,
selon l'usage théorique qu’en fait Jacques Derrida, offre 'opportunité de penser la
spectralité inhérente aux images comme une puissance incoercible tournée vers le
devenir ou encore une archéologie de l'expectative. Je m'attarderai alors sur
I'inconsistance prétendue des images, et sur la nécessité de les étudier en tant que
pratiques de mise en commun plutdét que comme simples véhicules iconigues afin
de proposer une alternative a l'injonction du “tout image” : la « vacance?*? », c'est-a-
dire 'image comme /ndétermination ou plutdét comme retrait, condition essentielle

235 John Berger, et al., Voir le voir / Ways of Seeing, Paris, Editions B42, (1972), 2014, trad. de l'anglais
(britannique) par M. Triomphe. A partir d’une série d’émissions de télévision de la BBC réalisées et
produites par Michael Dibb avec la collaboration de John Berger.

236 Heather Warren-Crow, Girlhood and the Plastic Image, Hanover, Dartmouth College Press, 2014.
237 Nicholas Mirzoeff, The right to look: A counterhistory of visuality, op. Cit.

238 yyes Citton, « Immédialité intra-active et intermédialité esthétique », yvescitton.net, [en ligne], publié
le 10/10/2016, consulté le 06/08/2022, p. 1. URL : https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-01373092/document

239 Timothy Morton, Hyperobjets : Philosophie et écologie aprés la fin du monde, Saint-Etienne / Paris,
Cité du Design / it: éditions, 2018, trad. de 'anglais (britannique) par L. Bury.

240 Georges Didi-Huberman, Limage-survivante . Histoire de lart et temps des fantémes selon Aby
Warburg, Paris, Editions de Minuit, coll. « Paradoxe », 2002.

24 Jacques Derrida, Spectres de Marx : L Ftat de la dette, le travail du deuil et la nouvelle Internationale,
Paris, Editions Galilée, coll. « La Philosophie en effet », 1997, p. 32.

242 Jacques Ranciere, Le spectateur émancipé, Paris, La fabrique éditions, 2008, p. 69.
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de son opération d’émancipation selon Jacques Ranciére.

Ces trois entrées favorisent ainsi une étude critique des discours appliqués
aux images, et plus particulierement aux théories expliquant leur circulation.
L'approche analogique?®® — I'un des quatre « modes d'identification?** » selon
I'anthropologue Philippe Descola — occupera alors un réle central puisque certains
modéles seront réexaminés au sein de chaque partie, ce qui donnera lieu a de
nouvelles propositions d'ontologies analogiques. En effet, en filigrane, se trame une
exploration généalogique et historiographique de concepts mais aussi d’analogies
propres a des traditions théoriques données : les images comme formes de vie
interdépendantes se développant au sein de milieux plus larges (la fleun ; les
images en tant qu'agents assujettis a des rapports de force politiques (la femme-
enfant) ; et enfin les images comme objets dialectiques, survivants au travers de
motifs culturels voire idéologiques (le spectre). Sans pour autant constituer un
compte rendu exhaustif, 'objectif de cette épistémologie du visuel est de resituer
I'image au sein de son medium, et de I'envisager comme un objet nécessairement
relationnel, existant exclusivement par un mode circulatoire et rhizomatique, amené
a évoluer, a croitre, a muter, ou encore a se scléroser, a s'amenuiser, jusqu’a
disparaitre pour mieux hanter. J'aurai 'opportunité d'interroger les faiblesses ou les
impensés des analogies organiques, vitalistes et fantastiques de I'image, sans pour
autant lui nier le statut d’'opérateur de transformations.

Cadre épistémologique : une méthode située,
décloisonnée et indisciplinaire pour un objet d'étude
multidimensionnel

La méthode que je souhaite éprouver ici n'a pas été élaborée dans le but
d’analyser un large corpus d’images, ni dans I'espoir de dresser une histoire
sociotechnique, elle se rapproche peut-£&tre le plus d’'une anthropologie des images
- telle que David Freedberg ou Hans Belting la défendent. La donnée essentielle au
ceeur de cette méthode est la suivante : je pars de I'hypothése que I'objet étudié est
changeant et que mon étude prend part a son évolution. Ceci ne constitue pas un
aveu d’échec ni un compromis forcé. Au contraire, il s'agit d’essayer de composer
avec un phénomene multidimensionnel aussi complexe, mais également de
chercher un équilibre entre une lecture qui donnerait un pouvoir trop important aux
images et une autre qui les cantonnerait a des données quantitatives ou des objets
confondus avec leur surface visuelle. Considérer la circulation et la variation des
images depuis le concept d'image latente permet d’interroger la maniére dont les

243 | "analogie est « un moyen de réduire le foisonnement des différences entre les objets du monde, leurs
éléments constitutifs, les états, situations et qualités qui les décrivent et les propriétés dont on les dote
en les connectant dans des réseaux élargis de correspondances. Dans les ontologies “analogistes” tout
fait sens, tout renvoie a tout, aucune singularité ne demeure a I'écart des cheminements interprétatifs
permettant de greffer une couleur sur une qualité morale, un jour de I'année sur une constellation ou un
type d’humeur sur une fonction sociale ».

Philippe Descola, Les Formes du visible, Paris, Editions du Seuil, 2021, p.13.

244 Philippe Descola repere quatre modes d'identification — animisme, totémisme, analogisme et
naturalisme —, quatre matrices ontologiques structurant notre rapport au monde, ou « les pieces
élémentaires d’une sorte de syntaxe de la composition du monde ».

Philippe Descola, Par-dela nature et culture, Paris, Gallimard, coll. « Bibliotheque des Sciences
humaines », 2005, p. 180.



images médiatisent des relations sociales, sans pour autant minimiser leur réle
d’'agents, tout en s'attardant sur leurs qualités plastiques et matérielles. L'image, en
tant que champ de potentiels en devenir, se transforme, mute, au fil des échanges
dont elle est I'objet et des échanges qu’elle canalise, des opérations qui la
transforment et 'animent, aussi bien des opérations gqu’elle entraine. |l faudrait, je le
crois, se situer dans ce fameux flux et dans le méme temps négocier une distance
salutaire, composer avec les caractéristiques fluides et informes des images qui le
constituent, passer du temps avec leurs « cristallisation[s] momentanée[s]?*® »,
accepter la nature incompléte et partielle de toute tentative d’enquéte, prendre en
compte le fait que ma position d'observateur fasse partie de ce flux, et envisager
que cette situation puisse influencer 'objet de I'observation.

Incontestablement, cette méthode découle d'une épistémologie
pragmatiste. Pour I'un des premiers philosophes pragmatistes, John Dewey, la
connaissance doit étre envisagée comme une combinaison de la réflexion et de
I'action dans la mesure ou le hiatus entre théorie et pratique n'a pas de sens?*.
Pour construire et acquérir des connaissances, il faut alors s'engager dans une
enquéte (« inquiry ») dont les résultats ne sont pas universellement valables car ils
dépendent de différentes interprétations, sans gu’aucune d’entre elles ne puisse
prévaloir sur les autres?¥. De plus, ces connaissances ne peuvent étre que
provisoirement définitives puisque chaque enquéte tente de résoudre un probléme
particulier qui peut étre remis en question a tout moment?*8, Et si j'insiste tout au
long de cette recherche sur le caractere particulier de chaque image et de chaque
étude de cas, le besoin d'établir une théorie généralisante est tout de méme bien
présent, ce qui engendre une certaine ambivalence. Ces deux tendances ne sont
pas incompatibles selon les pragmatistes pour qui la tadche du chercheur est de
s'appliquer a étudier une situation depuis des détails éparpillés afin de les unifier et
de leur redonner un caractere général?°. Qui plus est, comme le soutient Joélle
Zask, I'enquéte telle que la théorise Dewey ne reléve pas de I'observation neutre ou
désengagée, elle remet en question nos préconceptions sur les relations sociales et
joue un réle dans les modes de vie démocratique®°. Un tel enjeu est au coeur de
cette recherche étant donné que son objectif est aussi de reconsidérer le réle de
chaque agent pris dans le milieu d'une image, particulierement les agents qui, pour
diverses raisons, ont pu étre relégués au second plan. Comme Dewey, je considére
que la production de savoirs — dans toute sa dimension processuelle et
transactionnelle — participe aux modes d’organisation des sociétés et des
communautés, y compris les communautés d’'images, dans le sens ou chacune
d’'entre elles s'incarne a travers I'expérience d'un individu tout en servant de
médiateur avec le reste du monde. Et le concept d’ expérience occupe une place

245 Emmanuel Alloa, Marta Ponsa, Peter Szendy, « Entrée », dans Le supermarché des images, op. cit.,
p.15.

248 John Dewey, Logique : la théorie de I'enqguéte, Paris, Presses Universitaires de France, (1938), 2006,
trad. de l'anglais (américain) par G. Deledalle.

247 Elizabeth Kamarck Minnich, Transforming knowledge, (2" éd.), Philadelphie, Temple University Press,
2005.

248 John Dewey, op. cit.

249 Dewey définit 'enquéte ainsi : « La transformation contrélée ou dirigée d’'une situation indéterminée en
une situation qui est si déterminée en ses distinctions et relations constitutives qu’elle convertit les
éléments de la situation originelle en un tout unifié ».
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fondamentale dans la philosophie de Dewey. Certains lecteurs pourraient conclure
que I'expérience imageante que je décris vaut pour expérience esthétique. Jémets
I'hypothése qu'elle se tient comme I'une des modalités de I'expérience esthétique,
qui est elle-méme I'une des expériences communes du monde comme le défendent
John Dewey et a un autre niveau le philosophe frangais Jean-Marie Schaeffer. Le
premier s'attache a rétablir le continuum entre I'expérience esthétique et la

« matiére brute de I'expérience?' » et le second suggére que I'expérience
esthétique « exploite le répertoire commun de nos ressources attentionnelles,
émotives et hédoniques, mais en leur donnant une inflexion non seulement
particuliére, mais bien singuliere?? ». Pour ma part, j'interrogerai I'expérience
imageante en tant qu’'opération qui ne requiert pas un état attentionnel spécifique
et n‘apporte pas nécessairement le plaisir des émotions esthétiques décrites par
Schaeffer. Ce type d'expérience étrangise en quelque sorte notre monde, elle
établit de nouveaux liens entre des éléments, elle déplace des signes ou des
événements vers d'autres catégories ontologiques pendant un instant. Par
exemple, une expérience imageante advient lorsqu’un écran de lumiére bleu est
percu comme un abysse sans fond de pure félicité et simultanément le phosphéne
d'un homme malade?®3,

Point de vue situé : du chercheur aux images

Cela a déja été partiellement introduit, je concgois la recherche depuis mon
point de vue. Puisque nous voyons depuis quelque part, I'enjeu serait de considérer
ce “quelque part” (un corps physique, un corps social, un corps relationnel) et, a
partir de |a, adopter une perspective partielle afin de construire une objectivité
encorporée et localisée, comme nous y invite Donna Haraway?%*. Pourtant ce point
de vue ne peut étre totalement identifié, défini et figé, il ne peut s'agir que d’'un moi
divisé et contradictoire, comme le souligne 'autrice dans sa thése sur les « savoirs
situés » :

« Le moi connaissant est partiel dans toutes ses manifestations, jamais fini, ni entier,
ni simplement la, ni originel ; il est toujours composé et suturé de maniere imparfaite,
et donc capable de s’'associer avec un autre, pour voir avec lui sans prétendre étre
lautre?®s ».

J'ai annoncé auparavant la focalisation de cette recherche sur un intervalle
temporel s’étirant des années 1990 aux années 2020. Bien qu'il soit difficile de
situer le début d’'une période historique spécifique, je mets plus précisément ici
I'accent sur 'année 1989 en tant que marqueur temporel, symbolique et effectif
dans ma démarche. Premierement, pour une raison simple : je suis né en 1989. Non

251« Afin de comprendre l'esthétique dans ses formes accomplies et reconnues, on doit commencer a la
chercher dans la matiére brute de I'expérience, dans les événements et les scénes qui captent I'attention
auditive et visuelle de 'hnomme, suscitent son intérét et lui procurent du plaisir lorsqu'il observe et écoute
[.]».
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252 jean-Marie Schaeffer, L Expérience esthétique, Paris, Gallimard, 2015, p. 12.
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pas qu'il faille le relever dans un souci de légitimité afin de justifier de ce fameux
rapport situé au monde. Mais cette date implique le fait d’avoir grandi et d’avoir été
informé par de premiéres expériences sensibles et intellectuelles lors d'un tournant
numérique et informationnel. Bien que cette spécificité tendrait a me définir en tant
que sujet identifié sous la catégorie abusive de « digital natives?® » — concept
fourre-tout développé en 2001 par le chercheur américain Marc Prensky —, elle est
surtout nécessaire a souligner afin de décrire honnétement le rapport que
jentretiens, en tant que chercheur et praticien, au sujet de mon étude. Ainsi, mon
capital culturel s’est d'abord fondé dans un rapport étroit a la télévision et a la
presse francophones des années 1990. J'ai été abreuvé, comme de nombreux
individus de ma génération, par un paysage télévisuel particulier. Par exemple, je
correspondais tout a fait a la cible marketing de I'émission Club Dorothée, diffusée
sur TF1 de 1987 a 1997, réputée pour ses records d’audience ainsi que pour de
multiples polémiques liées a sa programmation jeunesse. En effet, si I'émission est
centrée autour de I'animatrice Dorothée accompagnée par le groupe de musique
Les Musclés, c’est principalement son catalogue de dessins animés, atypique pour
I'époque, qui marque les esprits. Ce choix de diffusion est le résultat d’'une
configuration médiatique particuliere. A 'époque, La Cing, chaine de télévision
francgaise concurrente, acquiert les droits de nombreux dessins animés au niveau
européen, notamment par l'influence de Silvio Berlusconi et du holding Fininvest
dont il est le président?®®. Pour TF1, l'alternative aux rediffusions d’anciens
programmes consiste alors a acheter, via la société AB Productions, un important
catalogue de dessins animés étrangers, pour la
majorité japonais, des animes®?®. Diffusé dées
1988, une bonne partie de ce contenu est jugé
trop violent, vulgaire, niais et de piétre
qualité?®. L'impact d'animes tels que Dragon
Ball, Dragon Ball Z'-Fig 23, Les Chevaliers du
Zodiaque, Nicky Larson, Sailor Moon ou encore
Ranma ¥z a sans doute influencé mon rapport
critique aux images. Certains reproches qui
leurs sont adressés peuvent s’expliquer par une
méconnaissance culturelle de la production
médiatique japonaise. Des animes pensés
originellement pour un public spécifique — par

—Figure 23 Photogramme du générique frangais de exemple Nicky Larson est considéré comme un
D Ball Z( FZ =2 4"—/1 Z Daisuke Nishi — . g . .
15;55?129:) (#7 =r2ea=i- 2 Daisuke Nishlo, shénen, signifiant que sa cible se constitue
Diffusé sur la chaine de télévision TF1 au sein de la d’'adolescents de genre masculin — sont
programmation de I'émission Club Dorothée, 1991 diffusés sans tenir compte de leurs Iignes

éditoriales et sans précautions préalables pour
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259 ségolene Royal fut une figure de proue de cette critique.

Voir : Ségolene Royal, Le ras-le-bol des bébés zappeurs, Paris, Robert Laffont, 1989.
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un trés jeune public?. A tel point que le CSA intervient a plusieurs reprises,
notamment en 1991 afin de sanctionner la chaine pour avoir diffusé des « scenes de
violence et de sadisme dans des émissions pour enfants?®! », en I'occurrence dans
des épisodes de Dragon Ball et SuperBoy. Alors que plusieurs animes sont
déprogrammeés, la chaine opte parallelement pour un lissage des contenus jugés
inappropriés : certaines scénes sont supprimées alors que les doublages frangais
sont censés dédramatiser et édulcorer certaines lignes de dialogue a l'aide de
nouveaux scripts qui confinent au ridicule. Ce mélange de genres, ces troncages
baclés et cette dénaturalisation des récits produisent une expérience de
dissonance cognitive subtile. En tant que jeune spectateur, il m'était possible de
ressentir parfois un certain décalage entre les dialogues des protagonistes et le
contenu visuel, ou bien de percevoir une violence sourde, autre que purement
visuelle, ou encore de pressentir des carences dans I'ordre du récit. Cette
expérience difficile a conscientiser en tant qu’enfant demandait une attention
particuliere a ce qui n'‘était pas ou encore a ce qui pourrait étre dans I'image. Au
début des années 2000, je dispose pour la premiére fois d'un accés a Internet et qui
plus est sans aucune restriction parentale. Cette découverte est fondamentale,
notamment parce qu'elle bouleverse complétement mon systéme de représentation
et de catégorisation du monde. A un jeune age, je rencontre régulierement du
contenu pornographique ainsi que des représentations d'actes de violence,
d’accidents, de maladies, de cadavres, d’autopsies, de mutilations ou encore de
suicides sur Rotten, un site compilant des images dérangeantes, déplaisantes ou
insolites entre 1996 et 2017 S Fig 24. Si le site gore est considéré comme un rite de
passage social a cette époque, en tant que jeune adolescent, il m’est difficile de
concevoir que des individus publient volontairement ce type d’objets visuels, ce qui
génere alors l'impression que ces images apparaissent et circulent ex nihilo, peut-
étre par elles-mémes.

-

S Figure 24 Capture d'écran du site Internet
Rotten.com, 1997

260 Jacqueline Peignot, « Représentations ? Manga ! Addictions... », Empan, [en ligne], n° 63, 2006/3,
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Ce vécu n'est pas a l'origine de mon travail scientifique et j'ai bien
évidemment depuis développé un recul critique face aux images. J'aurais
également pu citer d’'autres expériences formatrices de ce type — le déploiement
d’une panoplie de stratagémes de visionnage (yeux plissés, passoire agitée devant
le champ de vision, etc.) dans I'espoir de redonner une cohérence iconique a la
diffusion cryptée des programmes de la chaine Canal + en tant que non abonné
L Fig 25 ; la sélection, le découpage et le réassemblage de photographies d'icones
pour adolescents ou de scénes de films, de séries et de vidéo-clips tirées de la
presse et affichées sous forme de mosaiques sur les murs de la chambre a
coucher ; le montage de multiples émissions télé a I'aide d’'un magnétoscope VHS -
mais, il s'agit ici d’épiphénoménes correspondants a des cultures visuelles
ambivalentes qui ont depuis débordé, chacun a leur maniére, les normes du milieu
médiatique dans lesquels ils évoluaient. Ces deux expériences de déportation de
I'ordre iconique attendu ont certainement participé a fagonner, comme de
nombreux occidentaux de cette génération, ma relation aux images, aux médias et
donc au monde. Ce prisme, sans en faire une genése paradigmatique de 'ordre de
celle de Roland Barthes avec la photographie de sa défunte mere, informe sans
doute encore, a un certain degré, ma maniére de penser les multiples sédiments
des objets visuels mais également la puissance et |a vitalité médiatique des images.
Nous pourrions dire qu'il constitue un « particularisme épistémologique?®? »
permettant de soulever des problémes épistémiques plus larges.

L Figure 25 Photogramme d’un film érotique (titre et date inconnus)
Diffusé sur la chaine de télévision Canal + en crypté, années 1990
Tiré de la chaine YouTube 90tv

URL : https://youtu.be/bJhfzyWzu_Y

262 En ¢pistémologie, le « Probléme du critére » met en évidence la difficulté de déterminer le point de
départ et I'étendue des connaissances ainsi que de déterminer les critéres de ses valeurs épistémiques.
Bien que ce probleme soit ancien, c’est au philosophe américain Roderick M. Chisholm que I'on doit une
formule moderne et explicite du probleme. Dans son ouvrage 7he Problem of the Criterion, il le découpe
en deux questions : (1) « Que savons-nous ? Quelle est I'étendue de notre connaissance ? » (2)

« Comment devons-nous décider si nous savons ? Quels sont les critéres de la connaissance ? ». En
réponse, Chisholm propose trois positions : sceptique, méthodiste et particulariste. La premiére considere
que les deux gquestions se présupposent mutuellement, elles sont donc insolubles. La seconde estime qu'il
est possible de commencer par la question (2) a propos des criteres de connaissance, et a partir de la
répondre a la question (1). Enfin, pour le particulariste — « plus raisonnable » selon Chisholm —, il est
possible de déterminer d'abord ce que I'on sait avant de pouvoir s'interroger sur les critéres épistémiques.
Dans cette derniére configuration, nous acceptons de savoir quelgue chose avant de savoir comment
nous le savons.

Roderick Milton Chisholm, The Problem of the Criterion, Milwaukee, Marquette University Press, 1973.
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Dans une perspective plus générale, la décennie 1990 comprend un
assemblage d'événements significatifs dont la recontextualisation est nécessaire
afin de saisir certaines dynamiques en jeu dans cette enquéte. Pour I'historien
frangais Frangois Cusset, « c'est sur cette décennie que vient s’échouer le
XXe siécle?®® ». L'une de ses particularités serait de se définir, non pas par un
commencement mais par une fin?%*, Cette période est charniére a plusieurs titres :
c’est un moment de faillite, de crise, de temps incertain?®®. Le néolibéralisme féroce
s'inscrit profondément dans chaque strate de la vie quotidienne en Occident,
sapant ainsi toutes les conquétes sociales précédentes tout en s'ancrant dans
I'imaginaire collectif?%®, De nombreux pays connaissent alors un tournant capitaliste
(Chine, Mexique, Argentine, Brésil...) alors que les organisations d’extréme droite
prennent de 'ampleur, notamment en Europe. La période est aussi marquée par des
conflits militaires et des événements violents de natures profondément différentes
(génocide rwandais S Fig 26, guerre du Golfe - Fig 27, passage a tabac de Rodney
King = Fig 28) mais arrangés au format 4/3 de I'écran cathodique. Leur traitement
médiatique visuel fera I'objet de nombreuses analyses académiques et posera les
bases d'une réflexion sur des régimes de visibilité caractérisés par une
contradiction : la surabondance tout comme le défaut de visuel se traduit en
“événement médiatique” — le génocide rwandais est représenté dans le presse par
des séries d'images-chocs alors que les représentations du premier conflit dans le
Golfe sont de piétre qualité et nécessitent 'appui de commentaires pour étre
“décryptées” —, mais aussi par le potentiel d'opération des images techniques, ce
gue nous pourrions identifier comme l'apparition d’'un certain type de « visualité?’ ».

La visualité prend racine dans la tradition impériale et politico-militaire, elle
peut étre comprise comme une « image vivante?®® » ou encore un « fait social?®® ».
Selon Nicholas Mirzoeff, il s'agit historiguement d’'une gestion du visible par une
autorité militaire ou coloniale, articulant des opérations de découpage, de contréle
et de surveillance. Toutefois, en introduction du livre Vision and visuality, Hal Foster
confere un cadrage au concept de visualité : il ne s'agit pas uniquement de la vision
ou de la visibilité mais cela concerne aussi bien la fagon dont nous voyons,
comment nous sommes capables, autorisés ou amenés a voir que les implications
historiques, sociales, biologiques et psychologiques de la vision?°. Bien que vision
et visualité ne puissent pas étre scindés de maniére évidente, il faut néanmoins
travailler a reconnaitre leurs différences au risque de faire passer la visualité
comme un caracteére essentiel de la vision?”'. Mizroeff pousse méme la capacité de
domination de la visualité plus loin, pour lui la visualité est la guerre elle-méme?’?,

263 Razmig Keucheyan, « Cartographier les Nineties », dans Une histoire (critique) des années 1990 : de Ia
fin de tout au début de quelque chose, Frangois Cusset (dir.), Paris, Editions La Découverte / Centre
Pompidou, 2014, p. 117.

284 spig.

285 1bid.

266 spid.

267 Nicholas Mirzoeff, The right to look: A counterhistory of visuality, op. cit.

268 Garl von Clausewitz, De la guerre, Paris, Editions de Minuit, trad. de I'allemand par D. Naville, 1984, p.
98. Cité par : Nicholas Mirzoeff, op. cit.

269 Hal Foster (dir.), Vision and Visuality - Discussions in contemporary culture, n® 2, Seattle, Bay Press,
1988.

270 bjd., p. ix.

2 1bid.

272 Nicholas Mirzoeff, op. cit., p. 6.



« une construction légitimant les structures de pouvoir hégémonique?* » comme la
résume le chercheur Wagner Morales. Maxime Boidy et Francesca Martinez
Tagliavia élargissent pour leur part les enjeux du concept de visualité qui « nous
convie a reconsidérer l'importance des visibilités non-iconographiques comme des
politiques de vision applicables a toute forme de subalternité?’* ». Je mobiliserai ce
terme en tant que point de vue des dominants sur le visible afin d’explorer le mode
d'organisation que cela implique. En effet, comme le rappellent Boidy et Tagliavia :
« son [la visualité] réinvestissement est affaire de réseau?® ». Une visualité
contemporaine serait a penser en complémentarité des problématiques de réseaux
économiques et de la métaphore du flot visuel. Et en réponse, jinterrogerai la
viabilité de formes de « contre-visualité », car, comme le formule Mirzoeff, la
culture visuelle — dans le sens du champ d’études — est une question de visualité et
se doit d’ceuvrer contre celle-ci :

« (...) la culture visuelle n'est pas une question d’ceil ou de moyen biologique de la
vision ; le mot clé de la culture visuelle est par conséquent la “visualité” ; mais la culture
visuelle doit étre contre la visualité. Cela implique une culture visuelle militante parce
qu’on milite contre la visualité. Il sera question ici de visualité et de ce que jai appelé
la “contre-visualité” pour en appeler a “un droit de regard”?’® ».

S Figure 26 Nick Hughes, Undred Days, 2001
Photogramme, film cinématographique, couleur, son, 100 min

273 Wagner Perez Morales Junior, Visualité et contre-visualité : Les images de guerre et de conflits
tournées des amateurs et leur utilisation dans l'art contemporain : Une politique des images sur un « bruit
de fond » godardien, these de doctorat, Université Sorbonne Nouvelle - Paris 3, 2018, p. 29.

274 Maxime Boidy, Francesca Martinez Tagliavia, « Introduction », dans Visions et visualit€s : philosophie
politique et culture visuelle, Paris, Poli-Politique de limage, 2018, p. 19.

275 Ibid., p. 79.

276 Nicholas Mirzoeff, « Enfin on se regarde ! Pour un droit de regard », dans Politiques visuelles, Gil
Bartholeyns (dir.), Dijon, Les presses du réel, coll. « Perceptions », 2016, p. 31.
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S Figure 27 Photogramme d’une émission spéciale diffusée sur la chaine M6 le
24 janvier 1991, retransmission en direct et en traduction simultanée de la

chaine CNN

S Figure 28 Photogramme d’une émission diffusée sur la chaine CNN le 3 mars
1991 diffusant I'enregistrement vidéo amateur (George Holliday, couleur, son,
9 min 20 s) du tabassage et du menottage de Rodney King le 3 mars 1991

A partir de ce court état des lieux des cultures visuelles et médiatiques de
ce moment symptomatique, autant particulier que général, il m'est nécessaire
d’engager une politique de positionnement, qui dans cette recherche se négocie
principalement en rapport avec les images. Elle consiste a traiter les images en tant
que sujets pris dans des rapports de pouvoir et doués d’'une agentivité, non pas
pour se mettre a leur place afin de les faire parler ou de voir depuis leur position
mais pour se poser la question de la viabilité d’'un « devenir avec?” » (becoming
with) défendu par Haraway. Cette forme de réciprocité dans l'observation pourrait
étre mise en paralléle de la méthode soumise par W.J.T. Mitchell dans Que veulent
les images ? : Une critique de la culture visuelle (What Do Pictures Want?: The Lives
and Loves of Images). Dans l'ouvrage, l'auteur se pose la question volontairement
invraisemblable d’'une volonté propre aux images. Pour ce faire, il les considére en
tant qu'étres doués de désir, pourtant incapables de I'exprimer, et sur lesquels nous
projetons constamment un discours. Je prolongerai cette hypothése des images en
tant que sujets assujettis, notamment afin de nuancer et contrarier le discours

277 Donna Haraway, When Species Meet, Minneapolis, University of Minnesota Press, 2008, p. 35.



récurent d'une omniprésence et omnipuissance des images dans notre
environnement. Plutét qu'un ensemble uniforme composant un flux continu, je
propose de les percevoir comme de multiples agents amalgamés a une série
d’'opérations desquelles il est ardu de les désolidariser. Si elles ne sont pas des
étres vivants a proprement parler, elles fluctuent et croissent, sont le lieu de
transformations et de rapports de pouvoir. Cependant, elles ne peuvent étre
réduites a ces phénomeénes externes ou internes, leurs qualités formelles,
plastiques, médiales et médiatiques ne sauraient étre ignorées. Face a cette
complexité a la fois polyphonique et dissonante, les réponses méthodologiques se
doivent d’'étre plurielles, transdisciplinaires, sur mesure et mouvantes. D’autant plus
que l'image est un terme bien trop vague pour couvrir I'entiéreté de mon objet
d’'étude, il s'agira aussi bien de l'articuler a la question du regard, de la vision, de
phénomeénes visuels, de dispositifs techniques de visualisation, de canaux de
diffusion/distribution/réception du visuel, de la visualité, autant que des ceuvres
d’art et toutes les singularités qu’elles emportent. Un enchevétrement qu'il serait
possible de qualifier d’« écologie des images » en empruntant la conception
d’Andrew Ross?’8, et non plus celle de Susan Sontag citée précédemment.

Ainsi mon raisonnement articule des études croisées d’'ceuvres d’art et
d’'expositions, I'analyse de textes théoriques, des entretiens avec différents acteurs
impliqués dans les objets visuels étudiés, I'analyse critique des discours dominants
sur les images, mais aussi des enquétes sur des phénomeénes visuels et des
pratiques sociales, des analyses d'images dites « vernaculaires?”® » ou populaires?°
et des hypothéses sur la maniére dont les rapports sociaux entre des individus sont
médiatisés par des images. L'objectif étant d'associer mon moi connaissant avec la
position des images en tant qu’agents afin de construire un point de vue situé,
autant comme une épistémologie appropriée a I'objet étudié qu’une réponse a la
visualité de ces trois décennies.

278 Je décris la conception de ce dernier plus loin dans le texte. Voir : /nfra, p. 92-93.

279 Je me référe ici a la typologie proposée par Clément Chéroux. L’historien s'appuie sur I'étymologie du
mot “vernaculaire” — “verna”signifie en latin “esclave” alors que dans le droit romain “vernaculus”désigne
une catégorie d’esclaves nés dans la maison par opposition a ceux qui ont été achetés ou échangés -
pour définir une pratique photographique réalisée avant tout pour son utilité et sa fonctionnalité. Elle peut
s'accomplir dans un cadre domestique ou dans le contexte d'une opération (militaire, médicale, juridique
ou d’autre nature), mais surtout elle ne résulte pas d’'une intention artistique. J'étends pour ma part cette
définition a tout type d’imagerie (schéma, dessin, modélisation 3D, montage d’images, détournement
numeérique, etc.).

Clément Chéroux, Vernaculaires : Essais d'histoire de la photographie, Cherbourg-en-Cotentin, Le Point
du Jour, 2013.

280 | 5 distinction entre “vernaculaire” et “populaire” réside principalement dans les intentions artistiques
de l'auteur. D'un point de vue institutionnel, 'imagerie populaire est souvent — mais pas
systématiquement — exclue de I'imagerie artistique reconnue par des professionnels. Elle recouvre par
exemple : certains graffitis, les dessins d’enfants, les illustrations de fétes foraines, la pratique du 7an art
— ceuvre graphique, stylistique ou vidéographique réalisée par un fan —, etc. Bien que ce point de
différenciation entre high et Jow art soit discutable, je 'emploierai par souci de clarté car il sera interrogé
tout au long de la recherche.
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Des concepts théoriques décloisonnés

Pour mener a bien cette entreprise, j'investis la discipline des arts plastiques
par 'approche décloisonnée instiguée par les études culturelles. C'est pourquoi je
cultive une méthodologie transversale mélant une approche critique et politique de
I'art, une étude de la culture populaire et des images techniques, ainsi qu’'une
démarche féministe et décoloniale qui engage aussi bien les études de genre, la
théorie critique, les études cinématographiques, les humanités numériques, la
sociologie des médias, 'économie de I'attention ou encore le pragmatisme. Mais
c’est bien au sein de la boite a outils méthodologique des études visuelles que
plusieurs concepts s'avérent particulierement pertinents au regard de la méthode
que je tente de construire. J'emploierai par exemple le concept de « metapicture »
emprunté a W.J.T. Mitchell?®. D’aprés Maxime Boidy, I'un des traducteurs francgais
de l'auteur américain : « toute image est en mesure de formaliser elle-méme ses
conditions de possibilité. Autrement dit, elle est capable de proposer sa propre
théorie visuelle?®? ». Les metapictures sont donc des « images réflexives qui
mettent en abyme leur condition iconique?®® » et rendent visible « I'impossibilité d'un
pur métalangage %4 ». Cette idée ne pose pas de probleme lorsqu'il est question
d'ceuvre d'art mais « que I'on puisse faire de méme a partir d'une image banale est
difficile a entendre?® ». C'est ainsi que Mitchell cherche a déplacer la théorie de
Iimage. Plutét que lui apposer une grille d’analyse théorique, il s'agit de revenir au
contenu de I'image et a son agentivité, ce qui lui permet de poser la fameuse
question évoquée auparavant a propos de ce que veulent les images.

Cette idée d’'agentivité, centrale dans ma démarche, est un signifiant
complexe au sein duquel convergent différentes acceptions. Je ne m'étendrai pas
ici sur les débats intellectuels et disciplinaires autour de cette notion, son analyse
est reportée a la Partie Il. Je peux tout du moins en donner un avant-go(t :
I'agentivité signifie essentiellement I'attribution d’'une intentionnalité et d’'une
puissance dagir aux images. Il s'agit de reconfigurer le réle de I'image en tant
gu’agent dans une suite de causes et d'effets, tout en évitant de s'embourber dans
une lecture iconoclaste. Sans délaisser tout travail d’analyse et d'interprétation de
signes, je tente plutdt un exercice subtil et périlleux de funambulisme : accepter la
fiction d'une image animée de désirs— et ne pas confondre ces désirs avec ceux de
I'artiste ou du regardeur. Apres tout, celle-ci n‘est pas traitée seuv/ement comme un
agencement de formes, de couleurs et de données, ni par les iconoclastes, ni par
les iconophobes, ni par les théoriciens de l'image, ni par le regardeur. Nous savons
pertinemment qu’une image n’est pas un étre doué de vie cependant « nous
sommes coincés par notre rapport magique et pré-moderne avec les objets, en
particulier avec les images, et notre tache n'est pas de surmonter ce
comportement, mais de le comprendre, de travailler au travers de sa

281281 Maxime Boidy et Stéphane Roth proposent « métapiction » en tant que traduction francaise du
terme. Or, puisque le néologisme “piction” n’est pas employé dans cette recherche, je privilégierai
“metapicture”pour plus cohérence.

282 Maxime Boidy formule une synthése du concept de metapicture.

Maxime Boidy, Les études visuelles, op. cit., p. 50.

283 Francois Brunet, « Théorie et politique des images : W. J. T. Mitchell et les études de visual culture »,
Etudes anglaises, [en ligne], vol. 58, n° 1, 2005, publié le 01/01/2007, consulté le 18/08/2022. URL :
https://www.cairn.info/revue-etudes-anglaises-2005-1-page-82.htm

284 William John Thomas Mitchell, Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation, Chicago,
The University of Chicago Press, 1994, p. 83. Cité et traduit par : Frangois Brunet, op. cit.

285 Maxime Boidy, op. cit.



https://www.cairn.info/revue-etudes-anglaises-2005-1-page-82.htm

symptomatologie?® ». Pour Mitchell, poser la question de ce que veulent les images
revient avant tout a /eur demander ce qu’elles désirent, mais aussi a accepter
gu’elles puissent ne pas savoir ce qu’elles veulent, et méme qu’elles ne veuillent rien
du tout?’. Toujours est-il, le concept d’agentivité demande principalement de
reformuler le probléme par rapport a ce que les images font, et c'est ce qui fera
I'objet de plusieurs études de cas.

J'aurai I'occasion de revenir au cours de la Partie | sur certains dissensus
scientifiques et politiques concernant les notions de cu/ture visuelle (Visual Culture)
et d'études visuelles afin de situer ce travail de recherche. Je peux toutefois donner
quelques indications afin de justifier cette incursion méthodologique. Avant toute
chose, il faut dégrossir et déméler ces deux appellations qui sont parfois
amalgamées. Dans son ouvrage Les études visuelles, Maxime Boidy apporte un
jalon de premier ordre sur ces questions au sein du paysage francophone
académique. Il offre une perspective historique des débats théoriques et
conceptuels animant la vie de ces champs de savoirs anglo-saxons tout en
ébauchant les horizons ouverts par leur émergence et leur importation sur d'autres
campus. Sa définition de la culture visuelle fait particulierement mouche ici puisqu'il
I'envisage comme « “rapport social entre des personnes”, médiatisé par image, le
regard ou la visualité autoritaire?® ». Sa proposition est une ramification d’'une
acception donnée par Guy Debord pour qui « /a culture visuelle n'est pas un
ensemble d’images, mais un rapport social entre des personnes, médiatisé par des
images®®® ». Mitchell compléte ces propositions, la culture visuelle nest pas
seulement « la construction visuelle du social®® » comme I'énoncent a leur fagon
Debord puis Boidy, mais également « la construction sociale du visuel?®' ». Quant
aux études visuelles, elles sont difficiles a circonscrire en raison des trajectoires
intellectuelles hétérogenes qui les composent. Daniel Dubuisson et Sophie Raux s'y
essayent tout de méme en 2015 a I'occasion d’'un ouvrage collectif, a la fois état
des lieux et prospection francophones inscrits dans 'horizon des études visuelles.
lIs les présentent comme un « champ ouvert d’études et de recherches
pluridisciplinaires dédié aux sciences et cultures du visuel et non en tant que
discipline ou courant intellectuel pratiqué par telle ou telle communauté scientifique
dans tel ou tel pays?®? ». Alors que Boidy avance une définition enrichie d'une
reconnaissance des conflits inhérents a une « dé-discipline?®® » dont la signification
fluctue en fonction de ceux qui la font vivre :

« (...) les Visual Studies désignent un corpus hétérogene et conflictuel de théories
politiques, sociales et culturelles d'inspiration anglo-américaine, centrées sur les
problématiques visuelles et/ou fondées sur des catégories iconiques. Les penseurs

286 william John Thomas Mitchell, « Que veulent réellement les images ? », dans Penser limage, op. cit.,
p. 214.

27 Ibid., p. 229, 238 et 240.

288 Maxime Boidy, op. cit, p. 81.

289 Guy Debord, La Société du spectacle, Paris, Gallimard, (1967), 1992, p. 16. Cité par : Maxime Boidy,
op. cit., p. 7.

290 william John Thomas Mitchell, Que veulent les images ?: Une critique de la culture visuélle, op. cit.,
p. 345.

29 Ibja.

292 Daniel Dubuisson, Sophie Raux, « Avant-propos », dans A perte de vue : Les nouveaux paradigmes du
visuel, Daniel Dubuisson (dir.), Sophie Raux (dir.), Dijon, Les presses du réel, 2015, p. 5.

293 william John Thomas Mitchell, Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation, op. cit.,
p.7.
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et les travaux qui s'en démarquent plus ou moins virulemment, ou qui font usage de
cet étiquetage a des fins diverses, contribuent activement a leur définition
mouvante?®* »,

Une approche indisciplinaire

Si je qualifie les études visuelles en tant que dédiscipline, c'est pour mettre
en évidence I'« exercice dé-disciplinaire visant a rendre difficile la séparation des
disciplines?®® » qui caractérise le travail théorique mené par Mitchell dans Picture
Theory : Essays On Verbal and Visual Representation (1995), et plus largement
dans le reste de sa “trilogie” comprenant /conology: Image, Text Ideology (1986) et
What Do Pictures Want: The Lives and Loves of Images (2005). Cet effort de
détricotage des découpages disciplinaires me semble inscrit dans le modus vivendi
des études visuelles, tout du moins lors de leur formation en tant que champ. Ce
veeu pourrait sans doute étre examiné a la lumiére de trois décennies d’évolution
mais aussi d'institutionnalisation des études visuelles sur les campus nord-
ameéricains, européens et au-dela — citons par exemple les offres de formation ou
les programmes de recherche en Visual Studies de I'Université de Karachi, de
Lingnan, de Pretoria ou encore d’'Otago. Méme si mon objectif n'est pas d'effectuer
un diagnostic des études visuelles, il faut constater que la dédisciplinarité ne vise
pas seulement une transversalité ou une collaboration entre les disciplines, elle est
censée opérer si ce n'est une mise a mal de leur organisation, tout du moins une
reconsidération de leurs épistémologies, de leurs présupposeés, de leurs jeux
d’hypothéses ou encore de la construction de leurs objets d'étude. Alors que la
transdisciplinarité peut tout a fait s’accommoder des organisations institutionnelles.

Mitchell pousse méme cette nature déstabilisatrice a un cran supérieur
lorsqu’il revendique une /indisciplinarité?®® en réponse a la crainte d’'une
institutionnalisation de la culture visuelle dans un article intitulé « Interdisciplinarity
and Visual Culture » et paru la méme année que Picture Theory :

« (...) je pense qu'il serait regrettable que la culture visuelle devienne trop
rapidement, voir tout simplement, une option professionnelle ou disciplinaire. La
grande vertu de la culture visuelle en tant que concept est qu’elle est “indisciplinaire”
dans ses tendances ; elle nomme une problématique plutdt qu’un objet théorique
bien défini®” ».

294 Maxime Boidy, « “I Hate Visual Culture” : L'essor polémique des Visual Studies et les politiques
disciplinaires du visible », Revue d'anthropologie des connaissances, [en ligne], vol. 11, n°® 3, 2017/3,
publié le 15/09/2017, consulté le 02/08/2022, p. 303-319. URL : https://www.cairn.info/revue-
anthropologie-des-connaissances-2017-3-page-303.htm

5 (.)a dedisciplinary exercise to make the segregation of the disciplines more difficult ».

William John Thomas Mitchell, Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation, op. cit., trad.
de I'anglais (américain) par l'auteur, p. 7.

2% e néologisme est d’abord inventé par Fred Forest en 1980, comme le notent Sylvie Catellin et Loty
Laurent.

Sylvie Catellin, Loty Laurent, « Sérendipité et indisciplinarité », Hermes, La Revue, vol. 67, n° 3, 2013,
publié le 06/03/2014, consulté le 23/06/2023. URL : https://www.cairn.info/revue-hermes-la-revue-2013-
3-page-32.htm

297 « (...) I think it would be unfortunate if visual culture were to become a professional or disciplinary
option too rapidly, or maybe at all. The great virtue of visual culture as a concept is that it is
“Indisciplinary” in its tendencies, it names a problematic rather than a well-defined theoretical object ».
William John Thomas Mitchell, « Interdisciplinarity and Visual Culture », dans « Inter/disciplinarity », Carlo
Ginzburg, James D. Herbert, William John Thomas Mitchell, Thomas F. Reese, Ellen Handler Spitz, Art
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Pour Mitchell, cette indisciplinarité n'est pas synonyme d'interdisciplinarité. Bien au
contraire, le label “interdisciplinaire” serait devenu une forme de camouflage
institutionnel enveloppant autant des travaux politiquement et théoriquement
audacieux que d’autres permettant au chercheur d’étre « un peu aventureux, voire
méme transgressif, mais pas trop?®® ». Alors qu'il définit l'indiscipline « comme le
moment ou une discipline commence a admettre qu'elle rencontre un probléme ou
une anomalie qu’elle ne peut résoudre selon ses paradigmes usuels?®® ». Il qualifie
également ce moment d'instabilité comme un « moment “anarchiste”3® » — avec
I'aura romantique que cela emporte —, c'est-a-dire « (...) le moment de chaos ou
d'émerveillement au cours duquel une discipline, une fagon de faire, révéle de
maniére compulsive sa propre inadéquation®®' ». Plus explicitement, il développe
cette notion lors d’'un entretien en 2018 :

« Le “in” d“indisciplinarité” possede deux significations :

1°) comme préfixe qui suggére la négation d'une discipline, la rébellion contre les
normes dominantes (comme “inhumain” ou “insubordination”) ;

2°) comme préposition qui situe ce moment rebelle comme interne a la discipline. En
cela l'indisciplinarité contraste avec les mouvements inter- et trans-disciplinaires qui
vont chercher hors de ou au-dela des frontieres d'une discipline. Par exemple, le
droit et la littérature, les sciences et les humanitéss3°? ».

Pour le philosophe Denis Vernant, cette interdisciplinarité n’est peut-étre pas aussi
révolutionnaire mais bel et bien nécessaire afin de « revivifier les “sciences
humaines”3% ». Toutefois, il insiste sur les conditions de sa mise en ceuvre et de sa
fécondité scientifique : elle ne peut s'envisager que dans une cohérence
paradigmatique entre les différentes disciplines articulées et par une maitrise
méthodologique — il faut par exemple s'accorder sur la définition des concepts
remobilisés et leurs fonctions dans une théorie donnée3%*. Et selon lui, il ne s'agit
pas seulement d'identifier les anomalies d’une discipline pour dépasser ses
paradigmes comme le recommande Mitchell®**® mais de travailler avec ses
dissonances : « La question n’est plus alors celle d’'un apport ancillaire ou de
collaboration, mais bien de mise en relation dynamique, soucieuse d’exploiter les
résonnances comme les dissonances3® ».

Bulletin, vol. 77, n° 4, 1995, trad. de 'anglais (américain) par I'auteur, p. 542.

298« (...) to be just a little bit adventurous and even transgressive, but not too much ».

/bid., p. 540.

299 william John Thomas Mitchell, « Interview de W. J. T. Mitchell », /nstitut InDisciplinAire, [en ligne],
janvier 2018, consulté le 21/06/2023, trad. de I'anglais (américain) par E. Diksa-Grand et D. Vernant. URL :
https://idaindiscipline.wixsite.com/indisciplinaire/single-post/2018/05/20/linterview-de-william-john-
thomas-mitchell-traduction

300 « “anarchist” moment ».

William John Thomas Mitchell, « Interdisciplinarity and Visual Culture », op. c¢it, trad. de I'anglais
(ameéricain) par l'auteur, p. 541.

801 « (...) the moment of chaos or wonder when a discipline, a way of doing things, compulsively performs
a revelation of jits own inadequacy ».

1bid.

392 william John Thomas Mitchell, « Interview de W. J. T. Mitchell », op. cit.

303 Denis Vernant, « La dialectique indisciplinaire en “sciences humaines” », Bulletin du centre d‘études
médiévales d’Auxerre | BUCEMA, [en ligne], 17.2 | 2013, publié le 13/12/2013, consulté le 22/06/2023.
URL : http://journals.openedition.org/cem/13187

304 Jbia,
305 william John Thomas Mitchell, « Interview de W. J. T. Mitchell », op. cit.

308 Denis Vernant, op. cit.
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En ce qui concerne ma position, l'indisciplinarité est en corrélation avec le
sujet étudié ici, la circulation des images. Quant a I'élaboration méthodologique et
épistémologique de mon objet d'étude, c'est-a-dire une enquéte ontologique de
I'image depuis sa latence, elle requiert une approche multidimensionnelle de
champs convergents — et parfois divergents — qui prend acte des limites
disciplinaires ou, comme I'écrivent les chercheurs Sylvie Catellin et Laurent Loty,

« la conscience des effets sclérosants des disciplines3®” ». Non pas que la
circulation des images n'ait jamais été étudiée avec justesse selon un modele
transdisciplinaire, mais le parti pris de I'analyser depuis la critique de certains
paradigmes scientifiques — par exemple : le flux d'images, la contagion virale de
I'image ou encore I'image comme sujet féminin inscrit dans une économie

libidinale — et dans une observation tendue vers ses devenirs potentiels plutét qu’en
fonction de son rapport a une source d'origine passée, demande une souplesse
disciplinaire et une créativité épistémologique. Or, il est important de reconnaitre le
caractere fondamentalement indisciplinaire de la démarche scientifique, comme le
rappellent Cattelin et Loty : « La distance a I'égard des savoirs institués est au coeur
de toute invention majeure, et le paradoxe du figement disciplinaire de la pensée
est le point névralgique de toute politique créative de la recherche®® ». Davantage
qu’une attitude de rébellion contre les normes scientifiques et une méfiance
systématique envers les disciplines académiques, l'indisciplinarité « dépasse et
inteégre sa dimension négative dans une démarche positive. (...) L'indisciplinarité se
nourrit de tous les apports des disciplines, cultive l'autodiscipline, et ne s'oppose
gu'a ce qui entrave le mouvement libre de la sérendipité3% ».

Les études de cultures visuelles

Il semblerait alors que les études visuelles désignent un champ
dédisciplinaire et parfois indisciplinaire — pour reprendre les néologismes de
Mitchell - mouvant et la culture visuelle un objet d’étude autant hybride que fuyant.
Pourtant, comme le rappelle Boidy, méme un acteur majeur tel que Mitchell ne
parvient pas a se satisfaire de pareil partage : « j'ai tendance a employer la formule
“culture visuelle” pour représenter a la fois le champ et son contenu, en laissant le
soin au contexte de clarifier le sens®° ». Dans un souci synthétique, je me contente
ici de cette division entre un champ et son objet, en privilégiant le recours au pluriel
pour spécifier des cultures visuelles. Un usage que nous défendons au sein du
groupe de travail « Cultures visuelles » de l'université de Strasbourg auquel je suis
rattaché depuis 2019, contrairement a Mitchell qui met un point d’honneur a
conserver le singulier et appelle a résister a « la tentation d'un pluralisme facile qui
nierait toute force générale a son concept central®" ». Et pourtant, assigner la

307 sylvie Catellin, Loty Laurent, « Sérendipité et indisciplinarité », op. cit.

308 spi.

309 spig.

310 william John Thomas Mitchell, op. ¢it,, p. 340. Cité par : Maxime Boidy, op. cit.

SM « (...) the temptation to the sort of easy pluralism that would deny any general force to its central
concept (...) ».

William John Thomas Mitchell, « Interdisciplinarity and Visual Culture », op. c¢it., trad. de I'anglais
(américain) par l'auteur, p. 543.

A cette occasion, Mitchell avance 'argument suivant : « la vision est un mode d’expression culturel et de
communication humaine aussi fondamental et répandu que le langage ». Pour ma part, je crois que cette



multiplicité des rapports et des opérations visuelles prenant place au sein du champ
social — et réciproquement — a une unicité, a un seul bloc “culture” me parait
insuffisant. Il est possible d'identifier différentes cultures visuelles en fonction d’'un
point dans le temps, d’'une zone géographique, d’'un groupe d'individus, d'une
catégorie sociale ou d'une croyance. La culture visuelle propre a la période dite de
la “querelle iconoclaste” de 'Empire byzantin partage peu de similitudes avec celle
propre au yaof”. Ces deux régimes appellent alors des épistémologies
sensiblement différentes. Bien qu’elles méritent toutes deux des études
approfondies et qu’elles partagent des socles communs, peut-étre méme des
articulations ténues insoupgonnées, il serait malencontreux de les regrouper sous la
méme chape.

Ce qui me semble approprié parmi les approches hétérogenes rassemblées
sous l'étiquette études visuelles, c'est qu'elles convergent vers une entreprise
dé-disciplinaire et dé-hiérarchisante d’études de l'interpénétration du social et du
visuel. Non seulement, les études visuelles ne limitent pas leur objet d’étude a une
culture visuelle artistique, savante ou traditionnellement [égitime, mais elles prénent
un champ d'expertise élargi et la mobilisation de savoirs décloisonnés®™. En tant
que champ académique, il posséde ses auteurs, une histoire, des controverses, des
outils méthodologiques et épistémologiques. Et si ce champ ne bénéficie pas
historiquement de la méme reconnaissance dans le milieu universitaire frangais, je
reléve l'apport de philosophes — qui ne sont pourtant pas affiliés
institutionnellement aux études visuelles — tels que Jacques Ranciéere®*, Marie-José
Mondzain, Monique Sicard, Jean-Christophe Bailly, Gilles Deleuze ou méme a
d’autres niveaux Jean-Luc Nancy, Philippe Descola, Jacques Derrida et Georges
Didi-Huberman. Et je souligne le travail de certains théoriciens de l'art (Nicolas
Bourriaud, Claire Bishop, Tristan Trémeau, entre autres), et plus spécifiquement
leur analyse de I'écosystéme visuel et médiatique des années 1990, période de
constitution des Visual Studies, depuis certaines pratiques artistiques. Bien que je
ne propose pas ici une histoire des paradigmes scientifiques et des courants de
pensée attelés a I'étude du visuel, il me sera nécessaire de dresser le contexte

fondation d'ordre généraliste fait courir le risque d'une essentialisation des culture visuelles et que I'emploi
du langage comme point de référence est ici trop restrictif. De fait, certaines cultures visuelles
comportent des caractéristiques presque irréconciliables (le tabou de la figuration par exemple), mais
surtout leur moteur principal n'est parfois ni la communication, ni I'expression d'une pensée, tout du moins
pas explicitement. De plus, la “culture” — dans une acception étendue, telle qu’elle est partagée par des
éthologues, des philosophes ou certains biosémioticiens, comme Andrew Whiten, Vinciane Despret ou
encore Dominique Lestel — peut étre pensée comme un phénomene sémiotique qui n‘est pas
exclusivement humain. Prenons a titre d’exemple une stratégie biologique et visuelle évoquée par Ernst
Gombrich dans L @cologie des images (1983) et déployée par certains insectes en vue de se faire passer
pour une feuille d’arbre ou une brindille. On peut affirmer sans risque que ce phénomene précede et
déborde le langage humain, pourtant il pourrait étre étudié en tant qu’élément constitutif d'une culture
visuelle donnée.

Ernst Hans Gombrich, Lécologie des images, Paris, Flammarion, 1983.

312 Fiction populaire au Japon portée sur les relations sentimentales ou sexuelles entre des protagonistes
masculins et largement enrichie par des pratiques amatrices proches de la fanfiction.

313 || faut rappeler que cet adjectif peut également étre pergu comme une forme de « déqualification »
(deskilling). La déqualification est notamment brandie par Rosalind Krauss afin de formuler une inquiétude
quant a la perte d'un savoir-faire et de compétences spécialisées qu'entrainerait I'entreprise « post-
disciplinaire » des Visual Studjes. Un projet qui viserait, selon elle, a « se débarrasser des disciplines ».
Pour une étude approfondie de cette controverse académique, se référer a : Maxime Boidy, « “l Hate
Visual Culture” : L'essor polémique des Visual Studies et les politiques disciplinaires du visible », op. cit.
81 Je souligne — comme le fait Maxime Boidy en introduction de Les études visuelles — que Jacques
Ranciere ne se revendique ni des études visuelles, ni de la culture visuelle.

Maxime Boidy, Les études visuelles, op. cit., p. 5.
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intellectuel et politique de I'époque duquel émerge ce que, a limage de certains
chercheurs®®, je nommerai les études de cultures visuelles. Cette dénomination
permet d’éclaircir d’elle-méme la distinction entre le champ et I'objet d’étude et
d'inclure des travaux qui, bien gqu'ils ne soient pas officiellement catalogués en tant
qu'études visuelles, ont contribué aux productions de savoirs scientifiques relatives
aux images, a la vision, au visible et a la visualité.

De prime abord, les études visuelles offrent une littérature riche et engagée,
prenant parfois la forme d’'un « activisme visuel®*'® » aux enjeux tant scientifiques
que politiques, et c'est une position dans le paysage académique que je partage.
Toutefois, cet activisme visuel est parfois surestimé selon moi car les études
visuelles constituent un champ qui ne peut s’arréter au cadre institutionnel de
'université. Elles nécessitent en complément un engagement personnel et sans
doute militant pour révéler leur plein potentiel critique. Je rejoins ici Nicholas
Mirzoeff, auteur d’une notable introduction a la culture visuelle (An /ntroduction to
Visual Culture), pour qui la culture visuelle a « évolué sous la forme d’'une pratique
que I'on pourrait qualifier de pensée visuelle (visual thinking). On ne peut se
contenter d’étudier la pensée visuelle, elle requiert de nous un engagement
personnel®” ». Bien que, de toute évidence, tout travail de recherche nécessite un
engagement personnel de la part du chercheur, il est sans doute ici question de
penser d'autres rapports aux sciences et aux régimes de véridiction. Nous
pourrions, par exemple, mettre en perspective la démarche des études visuelles
avec ce que la philosophe Isabelle Stengers nomme une « intelligence publique des
sciences », soit la mobilisation des citoyens avertis en vue de mettre a I'épreuve les
savoirs scientifiques depuis I'extérieur, un effort épistémologique pour inclure
différents acteurs impliqués dans la fabrique des savoirs ou méme dans leurs
applications®®. Ou encore, ses propositions d’'une possibilité de « démobilisation »
- la capacité des chercheurs a s'interroger sur ce qui portera au-dela de leur sphére
d’activité ou champ de compétences en se situant®” — et d’'une « slow science »

- un ralentissement du rythme effréné de la production des savoirs, dicté par des
intéréts économiques ou étatiques et mis en ceuvre par des injonctions a
I'excellence et des pratiques de néomanagement — qui permettent aux chercheurs
de prendre de la distance avec les logiques capitalistes et d’envisager les
conséquences de leurs recherches en perspectives d’autres domaines que les
leurs®?°, Enfin, la pertinence et la force du projet des études visuelles seraient avant
tout qu’elles sont « a prolonger par le lecteur...3?" », comme le résume l'invitation de
John Berger en cléture de son ouvrage Ways of Seeing.

815 Je pense ici a ma collegue Sophie Suma qui défend le titre d’enseignante-chercheuse en « Etudes de
cultures visuelles ».

318 Nicholas Mirzoeff, How to See the World, Londres, Penguin, 2015, p. 287-298. Cité par : Maxime
Boidy, Les études visuelles, op. cit., p. 6.

8V « So what then is visual culture now? It has evolved into a form of practice that might be called visual
thinking. Visual thinking is something we do not simply study, we have to engage with it ourselves ».
Nicholas Mirzoeff, op. cit., p. 289. Cité et traduit par Maxime Boidy, « “I Hate Visual Culture” : L'essor
polémique des Visual Studies et les politiques disciplinaires du visible », op. cit.

318 |sabelle Stengers, Une autre science est possible ! : Manifeste pour un ralentissement des sciences,
Paris, Editions La Découverte, 2013, p. 7-26.

819 1bidl, p. 45-50.

320 1bial, p. 83-112.

321 John Berger, et al, Voir le voir / Ways of Seeing, Paris, Editions B42, (1972), 2014, trad. de I'anglais
(britannique) par M. Triomphe, p. 168. A partir d’'une série d'émissions de télévision de la BBC réalisées et
produites par Michael Dibb avec la collaboration de John Berger.



Sur le terrain des images

« Nous ne sommes pas devant les images ;
nous sommes au milieu d’elles, comme elles sont au milieu de nous.
La question est de savoir comment on circule parmi elles, comment on les fait circulers?? »,

Jacques Ranciere, « Le travail des images »

Les savoirs situés et la perspective partielle, on I'a vu, sont seulement
envisageables depuis “quelque part”. Ce point localisé depuis lequel considérer
notre environnement visuel direct et indirect pourrait étre entendu comme le terrain
des images. |l y a d’'abord I'image originaire décrite par Sylvaine Gourdain : une
incarnation a la fois de ce que je fais et de ce que je suis, « 'image agissante que je
suis @ moi-méme et au monde*?® ». Cette forme d’'gperception serait notre premier
rapport au monde, un rapport imageant, non pas dans le sens visuel centré sur la
vision mais bien dans une conception dialectique de I'image développée en
Préambule. Cette image originaire se conjugue par la suite avec ce que Jeff Wall
nomme notre « Académie intérieure®?* » — 'ensemble des images qui nous
composent — mais également ce qu’Hans Belting désigne par « réserve iconique®?® »
- un fond commun d’images qui participe a déterminer la spécificité d'une société a
une époque donnée — et bien entendu les objets visuels que nous rencontrons. |l
parait impossible de disjoindre complétement nos images intérieures des images
extérieures. Ce cycle releve en quelque sorte de la définition génétique de limage
proposée par Gilbert Simondon. Celui-ci explique le développement des images par
un processus de genese comparable a celui du monde vivant, mais découpé en
quatre phases successives qui se dérouleraient avant, pendant et aprées la
perception. Selon ce modéle, I'image est d’'abord une anticipation de I'objet ; puis
lors de l'interaction avec l'objet, elle devient un systéme d’appréhension et d’action ;
une fois le sujet séparé de l'objet, elle est enrichie et devient un symbole ; et enfin,
de I'ensemble de ces symboles intériorisés et réorganisés peut émerger une
invention®?%. Quant a la citation de Ranciére tirée de son texte « Le travail des
images » et mise en exergue ici, elle souligne le programme méthodologique
annoncé : I'image ne sera pas étudiée en tant qu’artefact dont il est possible de se
désolidariser, ce qui m'aménera en Partie Il a interroger la qualité de viscosité qui lui
est prétée. Naturellement, cette approche n'est pas innovante, elle doit autant au
pragmatisme qu'aux Science and Technology Studies et a la sociologie de la
traduction - ou théorie de l'acteur-réseau®”. Madeleine Akrich, Michel Callon,

322 jacques Ranciere, « Le travail des images », Multitudes, n° 28, 2007, p. 198.
823 gylvaine Gourdain, op. cit.
324 Joff Wall, Essais et entretiens 1984-20017, Paris, Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, 2001,
p. 198.
325 : :
Hans Belting, op. cit., p. 31.
328 Gilbert Simondon, /magination et invention (1965-1966), op. cit, p. 3.

327 parmi les textes les plus influents, nous pouvons noter : Madeleine Akrich, Michel Callon, Bruno Latour,
Socilologie de la traduction : textes fondateurs, Paris, Les Presses des mines, 2006 ; Michel Callon, «
Eléments pour une sociologie de la traduction : La domestication des coquilles Saint-Jacques et des
marins-pécheurs dans la baie de Saint-Brieuc », L ‘année sociologique, vol. 36, 1986, p. 169-208 ; Michel
Callon, Bruno Latour, « Réseaux technico-économiques et irréversibilités », dans Les figures de
lirréversibilité en économie, Robert Boyer (dir.), Bernard Chavanche (dir.), Olivier Godard (dir.), Paris,
Editions de 'EHESS, 1991 : Michel Callon (dir.), John Law (dir.), Arie Rip (dir.), Mapping the Dynamics of
Science and Technology: Sociology of Science in the Real World, Londres, Palgrave Macmillan, 1986 ;
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Antoine Hennion, Bruno Latour, John Law, Annemarie Mol, et bien d’autres rejettent
les épistémologies rationalistes, essentialistes et externalistes, et refusent toute
passivité aux objets requalifiés d'« actants®?® » ou encore de « non-humains ». Ces
derniers ne peuvent pas étre considérés comme indépendants des humains avec
qui ils entrent en relation mais également des humains qui les observent. Selon
Bruno Latour, cet ensemble de relations, de médiations et d’actions entre les
actants constituent un réseau dont chaque entité est d'égale importance et doit
étre considérée dans l'analyse, proposant ainsi une « anthropologie symétrique »3%°.
Cette symétrie implique que toute action d’'un actant altére le réseau et
inversement, que toute action de I'ensemble du réseau influence ses composantes.
Or, elle ne signifie pas qu'il existe une quelconque symétrie entre toutes les entités,
entre les humains et les non-humains : « Etre symétrique, pour nous, signifie
simplement ne pasimposer a prioriune fausse asymeétrie entre 'action humaine
intentionnelle et un monde matériel fait de relations causales®3° ». L’actant doit ainsi
étre considéré en tant que médiateur plutdt qu’'un intermédiaire puisqu'il n'est pas
prédéfini par une relation de causalité®®'. La sociologie de l'acteur-réseau n'est pas
un outil permettant de déduire des effets a partir des causes mais elle « dessine un
monde fait de concaténations de médiateurs, dont on peut dire que chaque point
est pleinement agissant®*? ». En conséquence, saisir un actant dans un flux de
relations entre acteurs et actants nécessite de s’engager sur le terrain du réseau
gu'ils constituent dans le but de « suivre les acteurs eux-mémes®* ». La
problématique de I'agir des images pourrait alors étre reformulée de la sorte : « la
guestion intéressante n'est pas de savoir qui agit et comment, mais de passer de la
certitude a I'incertitude quant aux sources de l'action®3 »,

Que signifie alors “étre sur le terrain des images” ? La position défendue ici
pourrait s'apparenter a ce qu’Yves Citton appelle « immédialité » :

« Nous sommes bien “entre” les media, mais au sens ou I'on se trouve marcher
“parmi” une foule en mouvement : gu milieu d’elle et largement fondu en elle et par
elle. Alors que l'inter-activité préserve lindividualité des sujets dont elle occasionne
le renversement des roles, on est ici partie prenante de phénomeénes que Karen
Barad a qualifiés d’/ntra-actions : c’est tout un agencement dont nous faisons partie
qui agit sur lui-méme a travers nous ; nous sommes l'un des inter-médiaires de cette
intra-action. Le renversement des roles est alors bien plus inquiétant : nous
devenons images, tandis que les images deviennent sujets33® »,

Bruno Latour, Nous n‘avons jamais été modernes : Essal d'anthropologie symétrique, Paris, Editions La
Découverte, 1991 ; Annemarie Mol (dir.), John Law (dir.), Complexities: Social Studies of Knowledge
Practices, Durham, Duke University Press, 2002.

328 « L'actant est donc un statut intermédiaire entre objet et acteur, c’est un acteur non-sujet, c'est-a-dire
gu'il a un réle dans l'action sans en étre le principal auteur ».

Clément Ruffier, « Acté, acteur ou actant ? : Le statut des objets techniques en sociologie », £n Cours :
publication de working paper de I'ERT transfert de techniques et d'organisations, n® 1, 2006, p. 38.

Un actant est capable d’agir dans une situation, il peu