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Peter Weibel

le pouvoir des images : des médias 
visuels aux médias sociaux

de la Bible au Prince de Machiavel, les lettres et les livres ont constitué le vecteur privilégié 
du pouvoir – le fondement mystique de la force de loi, pour paraphraser un titre de Jacques 
derrida 1. l’empereur Gaius Julius Caesar octavianus, connu sous le nom d’auguste, aurait 
le premier découvert le pouvoir des images, déployant une stratégie inédite afin d’assurer sa 
domination absolue. En élevant de nombreux édifices et en multipliant ses portraits en tous 
lieux et sur tous supports, il est parvenu à imposer une image de sa personne et de son autorité 
qui, bien que fictive, a posé les bases du mythe de la pax romana 2.

avec la multiplication des images, grâce aux progrès techniques et de reproduction 
au début de la Période moderne, l’écrit a perdu le monopole du pouvoir. les puissances ter-
restres, comme les puissances célestes, réclamaient des images à leur gloire, et les intérieurs 
des églises et des palais s’ornèrent de peintures toujours plus élaborées, toujours plus somp-
tueuses. Cependant la peinture, créée à la demande de commanditaires ecclésiastiques et 
princiers, fut rapidement soupçonnée de servir les puissants. À partir de l’analyse du pouvoir 
de Michel Foucault, on peut déduire que toute image faite en ces circonstances a pour tâche 
de représenter, et donc de conforter, le pouvoir en place. Plus récemment, l’historien de l’art 
Wolfgang Ullrich a montré combien, dans les démocraties actuelles, que le régime soit prési-
dentiel ou parlementaire, les images et les bâtiments servent, comme au temps d’auguste, à 
manifester la puissance des gouvernants 3.

au pouvoir des textes s’ajouta donc le pouvoir des images, qui déstabilisa le mono-
pole des lettres sans toutefois le supprimer. la conséquence en fut la démultiplication du 
pouvoir de représentation. Mais dès le milieu du xvie  siècle, des protestations s’élevèrent 
contre ce pouvoir affiché dans la sphère publique, à l’instar des iconoclasmes protestants. 
Plus proche de nous, l’art du xxe siècle, depuis Marcel duchamp, fut également traversé par 
de puissantes pulsions icono clastes. tout art critique, surtout s’il vise le pouvoir, est par na-
ture « contre la représentation » 4.

le pouvoir des images s’est accru depuis le milieu du xixe siècle avec l’apparition de la 
photographie, puis des médias visuels que sont le cinéma, la télévision, la vidéo et l’ordina-
teur. Nous sommes entrés dans « l’univers des images techniques » 5, et la peinture a perdu le 
monopole de la fabrication des images que les artistes avaient défendu jusque-là 6. alors que 
la production et le pouvoir des images se sont amplifiés avec l’essor des nouveaux médias, 
l’image peinte, restée attachée à un lieu particulier et soumise à la logique de la production, 
a perdu de son efficace. les images des nouveaux médias, quant à elles, suivent la logique de 
la distribution, pouvant être reproduites, diffusées, et réceptionnées presque simultanément 
par une foule de destinataires. l’œuvre d’art insiste sur son unicité ; les images techniques 
se fabriquent en série. la première n’atteint le grand public qu’après avoir été transformée 
en images médiatiques, intégrée sous forme de photographies dans un livre ou diffusée à 
la télévision. Pour la plupart, les images publiques ne relèvent plus du monde de l’art ni de 
la création individuelle, mais font partie intégrante des médias de masse. Presque toujours 
tirées des journaux, des revues, des affiches, des panneaux publicitaires, du cinéma ou de 
la télévision, elles sont produites industriellement par des entités collectives telles que des 
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firmes et des agences. ainsi, l’espace public se trouve presque entièrement occupé ou colo-
nisé par des images du pouvoir, qu’il soit commercial ou politique. dans cette optique, les 
nouveaux iconoclastes sont les graffiteurs anonymes qui conçoivent des interventions sub-
jectives dans l’espace public que peuplent les images du pouvoir. Ce faisant, ils critiquent le 
pouvoir de la représentation et, plus exactement, le pouvoir de l’image.

Vers 1950, soit cent ans après la découverte de la photographie et l’entrée triomphale 
des images techniques dans les médias de masse, on s’est aperçu que la culture visuelle 
comprenait bien davantage que les seuls arts visuels. Si la controverse académique entre les 
visual arts et la visual culture n’a vraiment démarré que dans les années 1980, les bases en 
ont été posées dès 1950. dans The Mechanical Bride: Folklore of Industrial Man paru en 1951, 
Marshall Mcluhan a étudié, à partir d’un échantillon de textes et d’images, les effets de la 
publicité sur la société et la culture. le chercheur analyse non pas des images artistiques, 
mais des images commerciales, car la culture visuelle des médias de masse lui a semblé 
plus intéressante que les images tirées de l’histoire de l’art pour diagnostiquer son époque 
et établir un constat sur l’état de la société. de la même manière, en 1950, le philosophe 
Martin Heidegger a résumé la transformation du monde sous la pression des médias visuels 
de masse en ces termes : « le processus fondamental des temps modernes, c’est la conquête 
du monde en tant qu’image. le mot image signifie maintenant la configuration (Gebilde) de 
la production représentante » 7. Par « production représentante », Heidegger décrit le fait 
que la représentation devient elle-même un acte d’instauration ontologique. Heidegger, le 
philosophe de l’Être, annonce ici Jean Baudrillard, le philosophe de la simulation, et sa thèse 
de la « précession des simulacres » 8 : la représentation vient avant la production ; l’image 
vient avant la « configuration », la simulation avant l’Être. le pouvoir de l’image n’est pas 
seulement omniprésent dans la culture visuelle, il est aussi tout-puissant. des images de 
l’histoire de l’art à celles des médias visuels de masse, des arts visuels à la culture visuelle, 
l’image poursuit sa marche triomphale.

avec l’apparition d’internet, couronnement de la logique de la distribution, les mé-
dias de masse et leurs propriétaires ont toutefois perdu le monopole de l’image. les artistes 
ont d’abord été évincés par les producteurs et les diffuseurs d’images techniques ; c’est main-
tenant au tour de ces derniers de perdre le monopole de la production et de la distribution 
des images au profit des usagers des réseaux sociaux. C’est pourquoi nous ne parlons pas 
aujourd’hui de médias visuels, mais de médias sociaux, par lesquels les utilisateurs participent 
pleinement au processus de diffusion. les usagers ne sont plus seulement les « destina-
taires » mais aussi les « destinateurs », les auteurs des messages, prenant en charge « la 
configuration de la production représentante ». ils produisent eux-mêmes la représentation 
et participent de ce fait du pouvoir de la représentation. Si, dans la culture visuelle des mé-
dias de masse, « le médium [est] le message » (Marshall Mcluhan), dans les médias sociaux 
« chacun est destinateur » (Peter Weibel).

Cette évolution constitue le dernier assaut de l’avant-garde contre la représenta-
tion. Car l’événement majeur dans l’art du xxe  siècle n’est pas l’abstraction, c’est-à-dire 
l’autoreprésen tation des moyens de représentation (point, ligne, surface, couleur, etc.) ; c’est 
l’autoreprésentation de la réalité. la critique de la représentation culmine dans la substi-
tution de la réalité à la représentation. tout ce qui a été peint jusque-là se trouve désormais 
remplacé par des choses et des êtres réels : les tableaux de paysage par le Land Art, les por-
traits par le Body Art, la lumière naturelle (représentée au moyen de la couleur) par une vraie 
lumière artificielle, les peintures d’intérieur par des « environnements » réels, les peintures 
historiques par des événements réels, par des actions et des interactions avec un public réel. 
C’est l’autoreprésentation de la réalité, la réalité elle-même qui se donne à voir 9. les médias 
visuels étaient l’expression de la fonction classique de l’art, c’est-à-dire de la représentation ; 
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substituer les médias sociaux aux médias visuels conduit à mettre l’action à la place de la 
représentation, la participation à la place de la réception, l’utilisation à la place de la contem-
plation 10. Communiquer sur internet, envoyer des textes et des images, c’est agir, c’est par-
ticiper à la production et à la diffusion des images. réparti entre les usagers, le pouvoir de 
l’image se trouve distribué, et ainsi s’amenuise. l’image et le pouvoir, l’art et le pouvoir 
entrent dans une nouvelle relation. les médias sociaux brisent la puissance des images des 
médias visuels. le pouvoir performatif est atomisé ; tous apprennent à créer avec des images 
et des mots 11. le pouvoir des lettres et le pouvoir des images s’éparpillent et se dissolvent 
dans les médias sociaux, où tout un chacun peut agir, au lieu d’être seulement représenté.

Ce texte a été traduit par Pierre Rusch.
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