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RESUME

Cette thése souhaite exposer la nature fluide, mobile, mouvante de la photographie
contemporaine et clarifier les usages et les valeurs actuels de la photographie dans le
milieu artistique et dans les pratiques socioculturelles. Nous proposons I’hypothése
d’une interpénétration des pratiques photographiques artistiques et amateures en
régime contemporain par le biais du concept de technologie (tekhnée), tel que déployé
dans les écrits du philosophe allemand Martin Heidegger. La réflexion prend appui sur
les oeuvres d’artistes modernes (Yves Klein, Shunk/Kender) et contemporains (Taryn
Simon, Penelope Umbrico, Li Wei, Wendy McMurdo), ainsi que sur différents corpus de
pratiques photographiques professionnelles (photojournalisme et photoreportage,
documentation gouvernementale officielle) ou non-professionnelles (images prises sur
des blogues et des médias sociaux). Une étude comparative de ces images variées
permettra de développer une réflexion sur la photographie récente en continuité avec
les pratiques imagieres des 19e et 20e siecles, qui traduisent un rapport a 'espace qui

serait atopique et un rapport au temps qui serait métamoderne.

Mots clés : études photographiques; art contemporain; culture visuelle; culture

numérique; philosophie de la technologie; atopie; métamodernisme



ABSTRACT

This thesis explores the moving, mobile and fluid nature of contemporary photography
by clarifying current uses and values of photographic practices in artistic and socio-
cultural circles. We posit the interpenetration of artistic and amateur photography in a
contemporary regime by way of the concept of technology (tekhne) as deployed in the
writings of German philosopher Martin Heidegger. This analysis builds on works by
modern (Yves Klein, Shunk/Kender) and contemporary artists (Taryn Simon, Penelope
Umbrico, Li Wei, Wendy McMurdo), as well as different types of professional and non-
professional practices (photojournalism, official documentation, images taken on blogs
or social media). A comparative study of these images will allow us to reflect on recent
photography in continuity with imaging practices of the 19th and 20th centuries,

defining an atopic relationship to space and a metamodern relationship to time.

Keywords: photography studies; contemporary art; visual culture; digital culture;

philosophy of technology; atopia; metamodernism
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INTRODUCTION

A premiére vue, il semble difficile de réconcilier photographie et magie, tant ces
concepts ont été culturellement définis en opposition I'un a I'autre. La magie,
fantasque, cherche a se placer en dehors de toute rationalité. Elle veut fournir une
expérience qui décale, écarte et renverse notre compréhension du quotidien. Le tour de
magie, une opération pratiquée par un sujet qui possede prétendument un don, trouble
le regard, ’embrouille ; il déstabilise I'idée du « voir pour croire », puisque ce qui est vu
ne peut absolument pas étre cru. La magie révele un écart entre I'individu et son
environnement en déstabilisant I’ordre établi ; elle nous éloigne pour un court moment

de toute connaissance assurée.

La photographie, par opposition, s’envisage comme une opération absolument anti-
magique puisque saisissable, compréhensible, rationnelle, quotidienne, qui révéle par
obéissance, qui (nous) rapporte ce qu’on veut bien qu’elle (nous) fasse voir. Si la magie
trace un écart, la photographie, procédé du rapprochement, résout cet écart. La
représentation photographique se fonde sur ce que Roland Barthes identifie justement,
dans un ouvrage maintenant incontournable, comme I'adhésion du référent
photographié a la surface photosensible (Barthes 1980, 17). Plus qu’adhésion —

« immobilité amoureuse », « contiguité », poursuit Barthes (1980, 17). La minceur de
I’écart entre la chose photographiée et son image prouve ainsi que la photographie se

comprend comme 'opposé de la magie, qui dépend d’une distance pour exister. La



proximité caractéristique de la photographie devient ainsi ennemie d’une magie qui

compte, pour opérer, sur I'espace de I'écart’.

Le protocole scientifique qui a participé a I'invention et la dissémination des premiéeres
techniques photographiques aide également a maintenir une séparation entre magie et
photographie. Le procédé photographique n’aurait rien de magique, puisqu’il découle
d’une série de découvertes scientifiques observables dans le domaine de I'optique et
de la chimie depuis I’Antiquité®. Qui plus est, la démarche photographique établit une
marche a suivre, une série d’opérations qu’il faut respecter a la lettre afin d’obtenir le
résultat souhaité ; peu ou pas de place pour I'accidentel, pour I'improvisation, pour le
ludique. Ce protocole aboutit a la fixation d’une image qui, normalement, aurait été
condamnée a I’évanescence ; la nature de la photographie est donc de prouver

irréfutablement que ce qui nous échappait peut (re)devenir tangible, disponible.

Suivant la rigueur des découvertes scientifiques qui ont aidé a la mettre au monde, la
photographie est rapidement devenue une alliée du déploiement intellectuel,
économique et politique des sociétés occidentales, déploiement qui lie les
changements industriels, mécaniques et économiques du 19° siecle a des processus
de formation de gouvernements prétendument démocratiques, a I’époque ou se
congoit ce que Adorno et Horkheimer (1974, 129) appellent I'industrie culturelle. La
photographie fut récupérée quasi-immédiatement aprés son invention dans un
programme idéologique qui I’envisage comme image de consommation massive. Cette

massification de I'image, encore observable a I’ére des réseaux sociaux qui se fondent

' Sur la question de I’écart comme une caractéristique propre a la photographie, voir le travail
incontournable de Rosalind Krauss, notamment Le photographique. Pour une théorie des écarts (1990).
2 Sauf indication contraire, les références historiques et techniques sont tirées de ROSENBLUM, Naomi
(2008). A World History of Photography. New York : Abbeville Press et de FRIZOT, Michel (dir.) (2001).
Nouvelle histoire de la photographie. Paris : Bordas.

8 Pourtant, il a fallu, pour pratiquer et consommer cette nouvelle forme photographique, I’achat de
nouveaux dispositifs, des équipements (appareils numériques) et de technologies de consultation et de
dissémination de I'image (ordinateurs personnels, connexion haute vitesse a Internet, puis,
éventuellement, téléphones intelligents et autres appareils électroniques avec caméras intégrées) qui

2 Sauf indication contraire, les références historiques et techniques sont tirées de ROSENBLUM, Naomi
(2008). A World History of Photography. New York : Abbeville Press et de FRIZOT, Michel (dir.) (2001).
Nouvelle histoire de la photographie. Paris : Bordas.



sur le partage incessant du contenu photographique, lui ferait perdre de son caractere
magique, la magie étant comprise essentiellement comme une opération individualisée.
La photographie, puisqu’elle est proposée immédiatement comme I'« image de tous »,

n’est plus magique.

Francois Arago, scientifique et politicien francais, annonce en 1839 la transition de la
photographie d’image expérimentale, disponible a certains connaisseurs, a I'image
publique, que I'on souhaite a la portée de tous, I'outil par excellence de I’éducation des
masses (McCauley 1997). Dans son rapport lu a la Chambre des députés le 3 juillet
1839, Arago s’inquiéte d’ailleurs de faire de I'image photographique une image

« usuelle », et de décrire en long et en large le procédé (Arago 1839, 34). Arago ira
jusqu’a préciser que, malgré le colt plus élevé des plaques pour le daguerréotype, qui
encourage certains a poursuivre leurs recherches sur le papier comme surface
photosensible, les opérateurs pourront utiliser lesdites plaques pour « recevoir
successivement cent dessins différents » (Arago 1839, 35). Pour en arriver a cette
massification, il a fallu, semble-t-il, retirer du domaine public toute trace mystique,
réaffirmer le caractere absolument rationnel des sociétés occidentales. La méthode
photographique, définie avec soin et détail par Arago dans sa présentation, se veut un
exemple de cette rationalité. La photographie devient donc cette image par laquelle on
souhaite retirer toute trace de subijectivité dans la représentation, lui substituant I'idée
d’une objectivité procédurale supposément indéniable. Ce souhait idéologique d’une
consommation massive de la photographie est a la fois la cause et le résultat d’'une
conception de I'image photographique comme image « républicaine »,

« démocratique » ou « universelle » (Arago 1839).

Pourtant, malgré qu’il s’agisse d’une image saisissable, tangible, programmée,
universelle, une adéquation entre magie et photographie persiste. Elle se localise peut-
étre dans le rapport quasi-magique que le public semble entretenir dans I’expérience
individuelle de toute représentation par I'image, ce que Philippe Dubois (1990) souligne

en tracant un paralléle entre la nature indiciaire des grottes de Lascaux, les écrits de



Pline I’Ancien et la photographie contemporaine. La magie de I'image réside moins
dans son procédé que dans le rapport qu’un public entretient avec I'image, rapport
fondé sur le devenir-fétiche de I'image photographique (Metz 1985, 90), sur un certain
animisme de I'image (Mitchell 1994 ; Mitchell 2005). Vilem Flusser pousse cet argument
plus loin en affirmant que les images sont des manifestations magiques, puisqu’elles
renversent la linéarité et la causalité du texte historique, permettant a ceux qui en font
I’expérience des renversements spatio-temporels, laissant la place a d’autres espaces
(Flusser 2000, 9). Dans Towards a Philosophy of Photography (2000), Flusser établit
une relation dialectique complexe entre le texte et 'image, relation qui font se succéder
I’'un a I'autre les temps d’une histoire basée sur la prépondérance d’un phénomene (ou
d’une représentation culturelle) devant I'autre. Cette dialectique est basée sur
I'invention de I'écriture, d’une part, et, d’autre part, sur I'arrivée de la photographie au
19° siecle : entre ces deux moments forts se déploie une histoire ambivalente et
complexe, ou les deux modes de représentation semblent se battre amicalement 'un
contre I'autre. Le texte représente justement I’histoire, le concept ; I'image, le pouvoir
magique, I'imagination. La photographie, une image technique, dépendante du savoir
développé par le texte, simultanément inventée/découverte au 19° siecle grace a la
mise en place de certaines conditions techniques et politiques, devient alors pour le
philosophe la porte de sortie d’un monde texto-centriste, la solution a la crise de

I’histoire.

S’il y a trace d’'une magie photographique, elle se trouve également chez certains
opérateurs qui, charmés des la fin du 19° siécle par la mise en marché d’un médium qui
leur promet une aisance du procédé (you press the button, we do the rest), pratiquent
la photographie tel un rite de passage (Bourdieu 1965 ; Sontag 1977). La magie
photographique s’installe aussi dans le rituel, dans le geste signifiant performé pour
marquer un temps hors-linéaire et créer un espace autre. La photographie actuelle,
pourtant différente de la photographie argentique sur laquelle ont réfléchi la plupart des
auteurs cités précédemment, accélere cette lancée magique du 19° siecle. Aprés tout,

la photographie numérique reste une représentation en bonne et due forme ; elle est



également un rituel intégré de maniére efficace dans notre quotidien. A I’heure actuelle,
la magie du rituel photographique ne semble qu’aller en accélérant. Apres la révolution
Kodak (Brunet 2000), la rentrée scolaire s’accompagne d’une photographie de I'enfant
attendant I’autobus ; les anniversaires sont marqués par la prise d’une image devant le
gateau de féte. Apres la révolution Instagram, I’achat d’un café s’accompagne d’une
photographie de sa mousse ; tout moment spontané de I'expérience urbaine peut étre

photographié et médiatisé immédiatement.

La transition de I'image technique argentique a I'image technologique numérique, pour
les praticiens, semble s’étre faite sans grande douleur, tant la technologie numérique
est aujourd’hui omniprésente, autant dans les usages amateurs, quotidiens et sociaux
de la photographie que dans ses usages professionnels®. La distinction entre
photographie argentique et photographie numérique est pourtant un probleme épineux
pour les théoriciens des études photographiques et ce, malgré les ressemblances
conceptuelles et philosophiques des deux procédés. Les théoriciens contemporains, se
retrouvant devant cette « deuxieme » photographie qui n’aurait d’analogue que son
apparence, que ses opérations, ont eu de vives réactions a I'arrivée du numérique,
réactions qui vont d’un retour réflexif a I’histoire médiale de la photographie a la
déclaration d’une mort certaine du médium, en passant par I'insistance sur I’étude de
phénomeénes photographiques qui ont pourtant toujours existé — la retouche, par
exemple — mais qui, en régime numérique, semblent de plus en plus problématiques,
mettant en échec la conception moderniste de la photographie comme un médium du
témoignage (Elkins 2008 ; Lipkin 2006 ; Kelsey et Stimson 2008 ; Ritchin 2008).

La photographie est effectivement modulée par plusieurs changements culturels

significatifs dés la fin du 20° siecle qui ont un impact sur notre fagon de vivre chacun de

8 Pourtant, il a fallu, pour pratiquer et consommer cette nouvelle forme photographique, I’achat de
nouveaux dispositifs, des équipements (appareils numériques) et de technologies de consultation et de
dissémination de I'image (ordinateurs personnels, connexion haute vitesse a Internet, puis,
éventuellement, téléphones intelligents et autres appareils électroniques avec caméras intégrées) qui
s’inscrivent dans une logique marchande du capitalisme tardif, notamment par une insistance sur
I’obsolescence programmeée, la rapidité du cycle de consommation et I'installation de rapports de force
plus complexes et sournois quant a la marchandisation du produit photographique.



ses aspects, c’est-a-dire a la fois sa création, sa production, sa transmission, sa
dissémination, sa circulation, son caractére d’ubiquité et la désuétude dans laquelle
elle tombe rapidement. Le premier changement, s’il semble d’ordre strictement matériel
ou pratique, a eu des conséquences culturelles et économiques qu’il est difficile
d’ignorer dans une étude de I’état actuel de la photographie. Il s’agit du passage de la
photographie argentique (ou analogique), effectivement imprimée et matérialisée, a la
photographie numérique (ou digitale, en quelque sorte, performée par les doigts),
généralement virtuelle, subséquemment dématérialisée pour le transit et rematérialisée
pour la consultation par le dispositif*. Performée par les doigts, dans ce cas, s’avére
une expression particulierement juste pour exprimer la chaine d’opérations que subit
I'image photographique, de sa production sur un téléphone intelligent a sa diffusion sur
un réseau social. Ce réseau opératoire, tel ces jeux de fils croisés entre les doigts d’un
enfant, se fonde sur le placement judicieux de I'information des usagers-participants au

réseau de la photographie.

De la méme maniere que la caméra Kodak, qui arrive a la fin du 19° siecle, signe une
transition du marché de I'image au marché du dispositif de production, la
commercialisation de la technologie numérique marque une transition du marché du
dispositif de production a celui du dispositif de circulation et de présentation de
I'image. Ces deux bouleversements du marché de I'image ne sont pas sans
conséquences pour la pratique et I’expérience commune de la photographie. Dans
I’histoire canonique de la photographie argentique, on remarque un certain

conditionnement du sujet par les limites techniques du médium. C’est le cas des

4 L’anglais digital, contrairement au frangais numérique qui fait référence au code binaire qui constitue
I'image photographique, a pour effet de lier la pratique contemporaine de la photographie a son
incarnation analogique en tracant un paralléle entre les deux types d’appareils-photo qui fonctionnent de
la méme maniére, en appuyant sur un bouton pour déclencher la fermeture de I’obturateur. La
métaphore du doigt comme organe du photographe, puisque responsable « du déclic de I'objectif », est
d’ailleurs mentionnée dans la Chambre claire de Roland Barthes (1980, 32). La conception de la
photographie numérique dans un continuum historique, par opposition a I'insistance d’une distinction
ontologique entre la photographie analogique et la photographie numérique, est une avenue
particulierement riche pour nos recherches doctorales. Cette inscription dans un continuum indique
notamment que la photographie, avant d’étre une technique, est une pratique culturelle avec ses codes
et sa « grammaire » (Sontag 1977, 3). A ce sujet, voir Kelsey et Stimson 2008.



premieres photographies d’actualité dans les années 1840 ou, devant la volonté de
documenter I'événement tel qu’il se déroule, devant I'appareil, le photographe se bute
aux longs temps d’exposition du daguerréotype, se retrouvant devant I'image-fantéme
d’un lieu public qui ne porte pas la trace de ce qui vient de s’y dérouler (Lavoie 2001,
160-3).

Cette nouvelle fagon de pratiquer une culture, de la générer, d’y participer, se fonde
particulierement sur la présence quasi-envahissante des médias sociaux dans la vie
actuelle. Ces médias sociaux (par exemple, Facebook, Twitter, Tumblr, Instagram ou
Snapchat) sont des structures de dissémination du contenu qui insistent sur un
renversement - parfois complétement faussé€, envisageable mais pas nécessairement
envisagé® - de la chaine habituelle de consommation culturelle. Les photographies, en
régime contemporain, apparaissent ainsi aux usagers comme une nouvelle « surface
signifiante », pour reprendre I’expression de Flusser (2000, 8), qui couvre tels la rocaille
ou le stuc des architectures baroques, la complexité codée des réseaux et des
algorithmes qui sous-tendent, retiennent et fondent ces images. La photographie sur
les réseaux sociaux est exemplaire du rapport ubiquitaire que nos sociétés
entretiennent avec la photographie, alors que le capitalisme tardif promeut une
meédiation visuelle du quotidien centrée « autour de la consommation constante
[d’images] et de la saturation technologique »° (Hand 2012). Peut-étre plus que I'image
en soi, en régime numérique, c’est le réseau de médiation photographique qui apporte
la valeur de témoignage de I'image, qui permet d’en retracer la création et,
éventuellement, les modifications par divers usagers, comme si chaque représentation
photographique avait maintenant le potentiel de devenir, pour reprendre I’expression
de W.J.T. Mitchell (1994, 35), une méta-image qui réfléchit a sa condition d’image et a

sa production.

5 Nous parlons ici du potentiel publicitaire des réseaux sociaux, qui a rapidement été saisi par les
diverses industries du capitalisme tardif et de la prépondérance du partage de contenus préexistants sur
la création de nouveaux contenus.

5 Nous traduisons de I'anglais.



Nous sommes arrivés a un moment ou une réflexion sur I’état actuel de la photographie
nécessite un réinvestissement magique comme celui qui I’habitait au tout début de son
existence, alors que le fantasme de la fixation de I'image latente apercue dans une
camera obscura animait les proto-photographes dans leurs laboratoires improvisés.
Ainsi, imaginons une breche dans le tissu spatio-temporel, celui-la méme que la
photographie a aidé a définir comme continu, lin€aire, conséquent, qui relierait les
années 1830 a aujourd’hui. Dans I’ouverture de cette bréche arriverait, parmi nous, I'un
des proto-photographes du 19° siecle : Nicéphore Niépce, Louis Daguerre, William
Henry Fox Talbot, Hippolyte Bayard, Hercules Florence. Comment réagirait ce
fondateur lorsqu’il constaterait que ce que I'on désigne comme photographie est
radicalement différent de ce qu’ils appelaient, au milieu du 19° siecle, photographie?
Voudrait-il encore I'appeler ainsi? Aucune fixation de I’objet sur une surface
photosensible, de moins en moins de caméras et de plus en plus de dispositifs
multifonctions, un encodage plutét qu’une inscription, une absolue facilité du procédé,
une viralité de I'image : devant ce médium qui pourrait aisément porter un nouveau
nom tant il differe techniquement et conceptuellement du procédé argentique, le

vocable « photographie » persiste. Pourquoi?

Apportons une premiere réponse, dont la portée se développera dans le cadre de cette
thése : bien que les techniques aient changé depuis le 19° siecle, il semble persister
une certaine image de la photographie liée a ses fonctions sociales et culturelles qui
n’ont peu ou pas changé, a part pour leur ubiquité et leur accélération. Pour mieux
réfléchir le rapport qui est entretenu avec la photographie, nous avons choisi de nous
concentrer plus particulierement sur la photographie artistique contemporaine. Les
images étudiées seront alors considérées a la fois comme des pratiques artistiques et,
plus largement, comme des pratiques imagieres de la culture visuelle contemporaine,
symptomatiques des rapports sociaux et culturels que nous établissons avec la
photographie. Ce faisant, le projet de thése est a la fois ancré dans le domaine plus

circonscrit de I'histoire de 'art et dans le champ élargi de la culture visuelle.



Nous croyons que la photographie artistique contemporaine, en cristallisant certaines
des tensions qui semblent inhérentes au médium dans son incarnation numérique
(matériel/immatériel, esthétique/cosmétique, culturel/industriel), s’envisage plus que
jamais comme un milieu sensible, un intermédiaire, un espace discursif (Ranciéere
2008). Elle est un des marqueurs d’un nouveau langage par lequel et dans lequel divers
acteurs (artistes, amateurs, consommateurs) rendent visible un rapport distinct a la
représentation imagée. Plus qu’un moyen de production, la photographie
contemporaine, une tekhne liée a la poiesis et a 'espiteme, au faire et au savoir, porte
plus que jamais une fonction de révélation (bringing-forth)’ (Heidegger 2000, 12-3).
Mais, que révele la photographie contemporaine? Surtout, comment et pourquoi le

révele-t-elle?

A la lecture des théories de Flusser et d’autres auteurs qui ont eux aussi traité de la
pratique de la photographie numérique apres les années 1990, un constat s’impose
quant a I’essence méme du médium : 'image photographique, d’abord apparue
comme une image technique au 19° siécle, est devenue une image technologique.
Cette image technologique présente des usages et des valeurs en continuité avec les
pratiques des deux siécles derniers, mais est rendue visible selon des modes de
circulation renouvelés qui encouragent I'indétermination du contenu photographique,
traduisant un rapport spatio-temporel qui serait particulier a la photographie actuelle.
Aprés un premier chapitre qui offre un retour sur I'état des études photographiques
actuelles par un examen en trois temps de son histoire, nous présenterons au
deuxieme chapitre les opérateurs théoriques principaux de la thése, soit les concepts
de technique et de technologie présentés dans « La question de la technique » (« Die
Frage nach der Technik ») de Martin Heidegger. Nous chercherons, dans le troisieme

chapitre, a mieux comprendre cette transition de la technique a la technologie, ce que

" Nous utilisons comme premiére source la traduction anglaise de Heidegger plutét que la traduction
francgaise puisque son rapport au langage est particulierement riche en allemand et que ’anglais reflete
un peu mieux cette pluralité de sens que le francais. Les citations relevées de I'anglais ont ensuite été
repérées dans le texte francgais plutét que traduites par nous.



nous ferons a I’'aide des écrits de Heidegger sur la technologie et de la série
photographique An American Index of the Hidden and Unfamiliar de Taryn Simon.

Il semble également que la photographie actuelle nous oblige a reconsidérer son
rapport a I'espace, tant dans sa production que dans son expérience. L’espace a été
un concept particulierement important dans la réflexion sur les particularités de la
photographie, réflexion menée de front par plusieurs théoriciens depuis la deuxieéme
moitié du vingtieme siécle (Bazin 1958; Krauss 1977; Barthes 1980; Dubois 1990;
Damisch 2001). Il est maintenant essentiel de penser les pratiques photographiques
numériques du quotidien, celles que I'on rend publiques par I'utilisation des réseaux
sociaux, en termes d’atopie. Ainsi, a la fin du troisieme chapitre et au quatrieme
chapitre, la notion d’atopie sera déployée a I’'aide des recherches de Roland Barthes,
d’Yves Millet et d’Helmut Willke, puis explicitée a I'aide des pratiques de Taryn Simon
et de Penelope Umbrico. Des corpus non-artistiques, caractérisés par leur aspect
pluriel, s’ajouteront a I’analyse : la couverture médiatique des Jeux olympiques d’été de

Rio en 2016, puis la campagne publicitaire d’Apple The Human Family.

La transition d’une image technique a une image technologique montre également que
la condition de la photographie, suivant les bouleversements techniques qu’elle subit
depuis les années 1990 alors que le numérique devient le procédé photographique le
plus populaire, ne doit plus se déterminer par des vecteurs strictement matériels ou
ontologiques ; la photographie, une image mouvante, se module et se transforme selon
I’endroit dans lequel elle se transige et le réseau par lequel elle est diffusée. Alors que
la chaine d’opérations photographiques s’allonge et se reforme constamment, il
apparait important, dans le cinquiéme chapitre, de réfléchir aux rapports temporels qui
sous-tendent et qui forment les pratiques photographiques actuelles. Pour ce faire,
nous étudierons un petit corpus formé de Le saut dans le vide, réalisé en 1960 par Yves
Klein, que nous analyserons a I'aide de projets qui remanient la performance initiale de
Klein, mais aussi a I’aide de photographies de corps en |évitation, faites par des artistes
en arts visuels ou par des amateurs, puis médiatisés sur des blogues ou la plateforme

de partage d’images Flickr.
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Une fois cette transition de la technique a la technologie proprement identifi€e,
comment qualifier ou envisager cette technologie? Une fois clarifiés les nouveaux
rapports a I’espace, au temps, a I'art et au texte qu’implique la photographie actuelle,
comment la situer historiquement et conceptuellement? S’agit-il d’une technologie
moderne axée sur le contréle humain et I'encadrement (enframing) des ressources

« naturelles » (Heidegger 2000), d’une technologie postmoderne consciente de ses
défauts mais incapable de proposer un autre ordre de potentialité, ou s’agit-il d’'une
technologie métamoderne, qui oscille entre les deux paradigmes culturels (Vermeulen
et Van der Akker 2010)?

En plus, cette recherche doctorale souhaite situer la pratique artistique actuelle dans un
moment d’indétermination du contenu photographique. En quoi les images
photographiques produites par les artistes different-elles de projets d’autres
photographes professionnels ou méme d’autres photographes amateurs? Est-il
toujours nécessaire ou utile d’établir une distinction propre entre ces types d’image?
Cette distinction est-elle le fruit d’'un moment historique aujourd’hui révolu, celui du
modernisme et de la spécificité artistique? Le principe essentiel de la démarche, ces
textes produits tour a tour par I'artiste, le commissaire, I’historien ou le théoricien qui
viennent justifier la pertinence (ou I’actualité) des productions par I'image dans le milieu
circonscrit des arts visuels, est-il devenu caduc? En régime contemporain, dans

I'« aprés-art » tel qu’envisagé par David Joselit (2012), cette distinction est-elle toujours

valide, au-dela de sa spécificité professionnelle, politique ou Iégale?

A cet effet, nous souhaitons exposer la nature fluide, mobile, mouvante de la
photographie, a I'image de celle dont on fait ’expérience au quotidien, sur plusieurs
plateformes. Nous chercherons a étudier et a comprendre la médiation de la
photographie actuelle a I’échelle micro plutét que macro ; en s’intéressant aux petits
gestes posés par les usagers de la photographie plutét qu’aux grands déplacements

de la masse photographique, nous souhaitons ainsi préciser la nature et clarifier les
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usages actuels de la photographie dans le milieu artistique et dans les pratiques

socioculturelles.
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CHAPITRE 1. LA DISTINCTION PHOTOGRAPHIQUE. POUR UNE ACTUALISATION
DU SCHISME NUMERIQUE

« all the modern things / like cars and such / have
always existed / they’ve just been waiting on a
mountain / for the right moment / listening to the
irritating noises of dinosaurs / and people babbling
outside / it’s their turn now »

Bjork Gudmundsdottir, The Modern Things, 1995

« a la vérité, donc, il a fallu renoncer. L’'imminence ne
saurait durer et il faut étre seul, il faut le savoir ».

Jacques Derrida, Aletheia, 1996

Depuis sa fondation au début des années 2000, la Camera & Imaging Products
Association (CIPA), constituée d’un regroupement de fabricants de caméras
numériques, produit des états généraux sur la production mondiale d’appareils
photographiques numériques. Ces rapports, qui inventorient la quantité annuelle
d’appareils expédiés aux commercants pour la vente au détail partout a travers le
monde, dressent un portrait des conditions économiques dans lesquelles se développe
présentement le marché de la photographie (CIPA 2018). La CIPA remarque depuis
quelques années un déclin important dans la quantité de caméras numériques
distribuées a I’échelle mondiale, en réponse a une baisse de demande chez les
consommateurs actuels d’appareils photographiques. Ce déclin pourrait tres bien, a la

premiere lecture, confirmer un essoufflement quant aux pratiques et usages de la
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photographie par les consommateurs contemporains, alors que les 19° et 20° siecles,
notamment dés I'arrivée d’Eastman Kodak sur le marché (Brunet 2000), ont été témoins
d’un engouement accru pour 'image photographique et les dispositifs qui permettent

de la produire.

Cette hypothése de I'essoufflement photographique est tout de suite réfutée en prenant
compte de cette déferlante de médias sociaux et d’applications mobiles (Facebook,
Twitter, Instagram, Snapchat, Tumblr, Flickr) qui se basent sur I’envoi, le partage et la
consultation de contenu, presque exclusivement photographique, produit (ou non) par
les usagers connectés par ces réseaux. C’est donc dire que la photographie numérique
a su intégrer rapidement les pratiques quotidiennes ; image devenue « banale » (Hand
2012, 2), la photographie reste un matériau structurant de I’expérience sociale actuelle,
mais par des dispositifs, des économies et des écologies qui prennent d’autres formes
que celles qui prévalaient pour la production, la diffusion et la réception de la
photographie argentique, voire de la photographie numérique des années 1990 et du
début des années 2000.

Evidemment, la perte de marché des appareils photographiques numériques
conventionnels®, qui ne représente par ailleurs qu’un ralentissement dans la
consommation des dispositifs et non un ralentissement dans la production et la
consommation d’images photographiques en soi, s’oppose a une augmentation des

ventes de téléphones intelligents® et autres appareils électroniques avec lesquels on

8 Par appareils numériques photographiques conventionnels, nous entendons les appareils numériques
de type point and shoot ou reflex qui sont construits sur le méme principe qu’une caméra argentique ou
qui imitent I’allure d’une caméra argentique, c’est-a-dire un boitier avec lentille, bouton-déclencheur et
viseur.

% Bien que le terme suppose une prétendue intelligence d’un dispositif qui est purement matériel, ce qui
donne a I'objet une agentivité troublante, nous nous résignons, dans cette thése, a utiliser le terme

« téléphone intelligent », traduction directe de I’anglais « smartphone » acceptée par I’Office québécois
de la langue francaise, ou OQLF. Le téléphone intelligent, selon I'OQLF, se définit comme un « téléphone
cellulaire qui, en plus d'offrir des fonctions téléphoniques, integre un assistant numérique personnel qui
le transforme en un outil de communication hybride capable de traiter et de transmettre par voie
radioélectrique des données informatiques ou multimédias » (OQLF 2010). Notons que "OQLF n’ajoute
pas, dans sa définition de téléphone intelligent, la capacité photographique de ces appareils, mais note
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peut photographier, statistique rapportée par une étude de I’'Union internationale des
télécommunications, ou UIT (2013, 4)'. Ces outils de production des images
photographiques sont devenus des systémes de communication a part entiére, a partir
desquels il est possible de créer, d’envoyer, de partager et de consommer les
représentations photographiques sans avoir a changer de dispositif pour effectuer I'une
ou l'autres des étapes de la chaine d’opérations. Ainsi, les pratiques photographiques
actuelles, caractérisées par I'utilisation de dispositifs numériques comme outils de
représentation et par la consommation massive de dispositifs de production de I'image
autres que les appareils photos numériques conventionnels, se déploient et se
refondent dans un moment d’accélération et d’expansion (catastrophe and progress)
qui semble typique de I'« évolution' culturelle [et économique] du régime capitaliste

tardif'? » qui s’étend jusqu’a notre époque (Jameson 1991, 47)",

Ce changement général dans la consommation et la production de la photographie, qui
encourage et demande la participation de tous ceux qui se connectent aux réseaux

sociaux, est notamment caractérisé par « une expansion prodigieuse de la culture a

le potentiel de communication hybride et la transmission multimédiale comme caractéristiques
essentielles de ce type de téléphones.

° On estime que 1,46 milliard de téléphones intelligents ont été expédiés pour la vente pour I'année
2017, selon des statistiques d’IDC, une firme américaine d’analyse et de consulting pour les technologies
de I'information. Les statistiques sont détaillées a https://www.idc.com/promo/smartphone-market-
share/vendor.

" Par évolution, Jameson (1991) n’entend pas un jugement de valeur positif mais plutét un mouvement
qui se structure par le prétendu progrés du systeme économique mis en place lors de la rédaction de
son essai.

12 | a périodisation historique du capitalisme offert dans les écrits de Fredric Jameson et le vocable
capitalisme tardif (late capitalism) ont été vertement critiqués par Alex Callinicos dans Against
Postmodernism: A Marxist Critique (1991). Callinicos voit en ce découpage une intuition culturelle de
Jameson plutdét qu’une véritable compréhension des phénomeénes économiques qui sous-tendent la
périodisation offerte par Jameson. Le débat est ramené dans 9.5 Theses on Art and Class de Ben Davis
(2013, 161-2) ; suivant les écrits de David Harvey (1989), Davis préfere utiliser néolibéralisme, terme qui
selon lui rend justice aux crises économiques successives, a la dérégulation économique et au jeu du
libre-marché mis en place dés les années 1970. Bien que la position de Davis soit tout a fait justifiable,
nous préférerons utiliser, pour cette thése, le découpage offert par Jameson. Ce choix s’explique de
deux fagons ; d’abord, il s’agit du vocable réutilisé par la majorité des auteurs lus pour cette these et,
ensuite, I'arrivée du capitalisme tardif s’arrime avec le début de I'utilisation des techniques
photographiques numériques, alors que la doctrine néolibérale existe depuis le début du 20° siécle et
que sa définition est beaucoup plus fluctuante.

8 Pour cette citation comme pour les citations suivantes, sauf indication contraire, nous traduisons de
I’anglais.
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travers la sphére sociale, jusqu’a ce que tout ce qui appartienne a la vie sociale — de la
valeur économique au pouvoir de I’Etat, en passant par les pratiques et la structure de
la psyché elle-méme — puisse étre considéré comme “culturel” » (Jameson 1991, 36).
C’est ainsi dire qu’il y a une perméation culturelle dans toutes les spheres de
I’organisation sociale, y compris celles qui se targuaient d’étre strictement
scientifiques, objectives ou naturelles™. Cette vision d’une culture explosée et infiltrée
dans toutes les spheres d’activité s’oppose a la conception d’une culture « semi-
autonome », un espace réflexif et utopique qui flotterait au-dessus du monde des
considérations pratiques, pour reprendre une autre figure de Jameson (1991). Cette
perméation culturelle passe par I'utilisation grandissante des technologies de
I'information et de communication dans tous les domaines depuis les années 1970
(Castells 2010, 5), technologies qui réorganisent la fagcon dont les usagers des réseaux
font I’expérience du quotidien. C’est a travers ces architectures numériques qu’une
grande majorité des citoyens établissent maintenant un contact — ou, autrement dit,
effectuent des séries de médiations — avec le monde qui les entoure, par une série de
dispositifs de laquelle fait partie tout appareil permettant la prise de vue

photographique.

La présence fantasmatique de la « révolution technologique des technologies
d’information (the technological revolution of information technology) » (Castells et Hall
1994) — tour a tour célébrée ou décriée — a manifestement une influence directe sur la
culture contemporaine, a la fois dans la délimitation de ses étendues, dans sa
production et dans sa conceptualisation critique. C’est dans ce déploiement « culturel »
que les théoriciens, les artistes et le grand public ont développé des attitudes

contradictoires face a 'omniprésence des dispositifs technologiques de toutes sortes

* Pensons entre autres aux diverses sciences naturelles, la biologie en téte de liste, qui ont vu leurs
arguments essentialistes/a prétention objective sur le genre et I'identité sexuelle critiquées avec justesse
par des théoriciens des études du genre, des études féministes, des études queer. Ceci expose la
dimension idéologique des positions scientifiques et la nécessité de penser un modéle hybride et
expansif qui prend en compte la science, la nature, la technologie et la culture comme modes
d’existence complémentaires. A ce sujet, voir Latour 1991a et Latour 2012.
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dans les systémes de production et de consommation culturels'™. Ces attitudes vont de
I’évitement néo-luddite au techno-fétichisme, en passant par une insistance sur le
potentiel hybride, transdisciplinaire et révolutionnaire de ces technologies, remarqué
entre autres dans les domaines de I’histoire de I'art (Lipkin 2006) et des études
visuelles (Mitchell 1992, Lister 1995). A cet effet, remarquons que la figure qui revient le
plus souvent dans les écrits sur la photographie numérique est celle de la révolution,
qui présuppose que I'image numérique introduit une telle nouveauté dans les pratiques
et usages culturels de la représentation qu’il est impossible de réfléchir le numérique en
continuité avec son incarnation précédente. L’avénement de la photographie
numérique ferait ainsi évenement, et les acteurs se doivent de prendre position, a la
maniere de citoyens qui choisissent de se battre d’'un cété des barricades ou de I'autre
dans une révolution qui, elle, se déploie dans un espace exclusivement physique. Cette
image d’une révolution de la représentation photographique, bien qu’elle mérite d’étre
nuanceée, cadre assez bien avec la vision infiltrée de la culture que propose Jameson
pour distinguer les sociétés contemporaines (ou postmodernes) des sociétés

modernes.

Notons également comme conséquences de cette transition matérielle, économique et
culturelle de la représentation photographique des ouvertures vers une possible
restructuration sociale de 'assemblée politique (Latour et Weibel 2005), notamment
quant a la question de la participation publique/civique des citoyens dans cette
assemblée (Ranciere 1995). Les dispositifs de photographie numérique, en permettant
des formations mobiles et mouvantes d’un contenu public et social, pointent vers une
potentielle réorganisation du vivre-ensemble, une reconfiguration possible des modes
d’action politique et sociale qui sont mis en place depuis des siecles : ce faisant, la
participation civique et I'existence citoyenne s’envisage plus que jamais, entre autres

grace aux médias sociaux et aux photographies qui s’y trouvent, comme une série de

'® Nous entendons par « dispositifs technologiques » toute technologie d’information qui permet a une
masse d’utilisateurs de produire, diffuser et recevoir du contenu culturel sur différents réseaux qui se
forment entre les utilisateurs : par exemple, des ordinateurs personnels, des appareils numériques, des
« téléphones intelligents », des réseaux sociaux.
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micro-attitudes, de gestes individualisés et atomisés, plutdt qu’une série de macro-
actions polarisées et paradigmatiques'®. Ainsi, la révolution numérique annoncée par
certains chercheurs des études visuelles et des études photographiques aurait le
potentiel d’étre a la fois strictement mécanique (ou esthétique) et plus largement
politique, soulignant les modalités d’échanges de ces deux régimes de partage du

sensible (Ranciére 2000).

Cette transition numérique indique finalement la nécessité de reconsidérer plusieurs
principes culturels hérités a la fois de la tradition philosophique des Lumiéres et du
systéme de production capitaliste, principes que le modele technologique réfute ou
complexifie : linéarité historique, organisation rationnelle des disciplines scientifiques et
artistiques, logique cartésienne et supériorité de I’'esprit sur le corps, fondement d’une
distinction nette entre subjectivité et objectivité, spécificité médiale (Deleuze et Guattari
1980 ; Adorno et Horkheimer 1974 ; Schatzki et. al. 2000 ; Manning 2008, 19). C’est
entre autres ce que propose Bjork Gudmundsdottir, compositrice et musicienne
électronique qui, dans les paroles de The Modern Things, une chanson de 1995 citée
en exergue, répond aux pourfendeurs des technologies contemporaines en intégrant
ces choses modernes dans une nouvelle structure rhizomique (Deleuze et Guattari
1980, 13), synchronique et simultanée (Latour et Weibel 2005) échappant a toute
linéarité historique et a toute causalité conceptuelle. Ainsi, les choses modernes - les
voitures, les ordinateurs, les appareils photos, les séquenceurs et synthétiseurs -
attendaient derriére nous, maintenant dévoilées ; c’est a nous de les intégrer, d’en
disposer de maniére juste et efficace aux endroits nécessaires. Le bon usage de ces
technologies dans le domaine artistique (ou par les amateurs) dépend entierement du
rapport éthique que I’'on souhaite établir avec elles, a la fois en tant qu'individu et en

tant que corps social.

6 Au sujet du vivre-ensembile et de la singularité dans la pluralité, voir Nancy 1996. Pour une
compréhension de I'activité politique comme une sérialisation de micro-gestes, voir entre autres la
conception du neutre chez Barthes (2007).
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Si Bjork choisit de célébrer la potentialité de la technologie a la fois dans ses textes,
dans ses compositions musicales et dans les dispositifs de diffusion de sa musique'’,
d’autres auteurs choisissent d’éviter complétement la question de la technologie dans
leur étude des représentations photographiques artistiques, au profit d’une étude plus
conceptuelle de I'image qui oblitére le tournant technologique et son effet sur la théorie
contemporaine. Cette oblitération a pour premier effet de rendre le texte hors du
temps, ou plutdt hors de son temps, prouvant qu’il est toujours possible d’estimer et
d’étudier une photographie sans passer par les ramifications mécaniques de sa
production et/ou par un constat éthique sur la validité et la justesse de sa production.
Dans Aletheia, court essai publié pour la premiére fois en 19938, Jacques Derrida
propose une de ces méditations, qui traite de la nature de la photographie et ses
rapports au réel, a la lumiére et a la physis'™. Sa réflexion est nourrie par la consultation
d’une série de photographies prises par I'artiste japonais Kishin Shinoyama

représentant son modele fétiche, Shinobu Otake.

Aucune copie de la photographie n’accompagne le texte de Derrida dans sa derniere
version anglaise, qui n’identifie pas précisément dans son texte I'image de laquelle part
sa réflexion®. Supposons, a partir de la description sommaire qu’en fait 'auteur, qu’il

s’agit d’une jeune femme se dérobant, s’exposant au regard de la caméra, theme et

7 L’album de lartiste islandaise, Biophilia, propose justement un systéme hybride qui allie technologie et
nature tant dans la structure musicale que dans le dispositif de diffusion, une application mobile. Dans
un ordre d’idées différent, I'avant-dernier album de I'artiste, Vulnicura, a été sorti quelques mois avant la
date de sortie prévue, aprés qu’une version compléte de I’album se soit trouvée sur internet.

'8 La derniére version annotée du texte, en anglais (2010), retrace I’historique de cet ouvrage : d’abord
disponible dans une revue japonaise, Sincho, en 1993, il fut ensuite traduit en frangais pour la publication
d’un ouvrage en 1996. A notre connaissance, cet article est peu connu dans le domaine des études
photographiques, du moins jusqu’en 2010, lorsqu’il fut traduit et publié par I’Oxford Literary Review.
Notre lecture de ce texte a été conditionnée principalement par sa version anglaise, une double
traduction (du japonais au frangais, du frangais a I’anglais) qui, dans sa version numérique, ne présente
aucune image.

' Concept issu de la philosophie antique grecque qui est généralement traduit par « nature », mais qui
désigne tout objet physique situé a I'extérieur de I'entendement humain. Ce concept sera approfondi
dans la partie de la thése sur Martin Heidegger.

20 Nous avons pu retracer la version francaise de Iarticle de Derrida (1996, 75-82) qui s’accompagne de
quelques photographies. L’auteur ne fait pas explicitement référence a une photographie en particulier
dans son texte, ce qui donne I'impression qu’il parle de toutes les photographies a la fois, licence
poétique particulierement parlante, puisqu’elle démontre I'existence d’un fil commun dans ces
photographies de Shinoyama qui dépasse la particularité d’un seul cliché.

19



motif récurrents du travail de Shinoyama depuis la fin des années 1960. Devant le refus
d’une indication précise, a la lecture de la version anglaise de cet article, le lecteur est
ainsi happé par le pouvoir du texte descriptif, par ce mélange particulier de complexité
intellectuelle et de puissance poétique qui caractérise certains des écrits du
philosophe. Derrida propose une analyse toute simple de I'image du photographe
japonais : la photographie éclaire ce qui est normalement assombiri, révele au regard ce
qui n’est jamais révélé, c’est-a-dire le corps du modele placé devant le dispositif
(Derrida 2010, 172). S’y présente alors une oscillation constante entre noirceur et
lumiére, entre le dévoilé et le couvert, entre le regard du photographe et le corps du
modeéle. Le procédé photographique y apparait comme le révélateur de la lumiere de
I’objet photographié, qui a le potentiel de dévoiler au regardeur I'existence de |'objet en
dehors de I'entendement humain : « cette jeune femme est elle-méme, certes, unique,

et tres singulierement elle-méme, mais c’est aussi la lumiére » (Derrida 1996, 76).

Exceptionnellement, alors qu’a I’époque ou il réfléchit, plusieurs auteurs s’intéressent a
la présence technologique et a son impact sur la représentation photographique
contemporaine®', Derrida ne parle que trés peu de la technique utilisée pour obtenir
I'image regardée. Il faut dire que Jacques Derrida ne s’inscrit pas directement comme
spécialiste des études photographiques ; traitant la représentation photographique
comme un objet de départ pour une réflexion plus personnelle, il philosophe, explore,
modele. Dans son texte, Derrida pose la question autrement. Sa réflexion n’est pas
ancrée uniquement dans les considérations matérielles du médium ou dans la simple
caractérisation de I'image en tant qu’objet artistique, bien qu’il traite du rapport
qu’entretient le dispositif photographique avec la lumiere (phos) qui s’y inscrit (Derrida
1996, 76). Il propose plutdt de s’arréter un instant, pour regarder, contempler, entrer en
relation avec une image photographique qui le frappe. En découle, au travers des

théories parfois éparses du philosophe, une idée - mince comme un filet - qui aurait

21 Derrida rédige cet article au début des années 1990. En 1991, Paul Wombell dirige un ouvrage collectif
intitulé Photovideo, qui contient un article de Fred Ritchin qui annonce la mort de la photographie telle
qu’on la connait. Un an plus tard, en 1992, William J. Mitchell publie The Reconfigured Eye. En 1995,
Martin Lister publie la premiére version de The Photographic Image in Digital Culture, qui confirme
I'importance que prend la technologie numérique dans les écrits sur la photographie de I'époque.
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pourtant le potentiel d’amorcer des discussions essentielles sur le statut de I’objet
photographie en régime actuel : le dispositif photographique (analogique dans le cas de
Shinoyama, nous supposons) est un systeme de révélation qui apporte au regard et lie
I’expérience subjective au monde naturel, au dela de son statut sémiotique de trace
d’un objet (Barthes 1980). « Alors la tekhne devient la vérité de la physis; et I'histoire de
la photographie [...] marque ou donne a remarquer un tel évenement », remarque
Derrida (1996, 77). La photographie, procédé poétique chez Derrida, invention moderne
révélée chez Bjork, met en place une ambiguité propre au neutre tel que défini par
Roland Barthes (2007, 6). Alors qu’on la croit dans les mains de I’opérateur, elle
bascule du c6té du spectateur. Alors qu’elle joue au document, nous y voyons son
potentiel poétique. Alors que nous lui prétons valeur d’index, elle se révele iconique,
symbolique ; a tous les instants, nous remarquons le potentiel de la photographie a
déjouer la force du paradigme?®. Cela ne veut pas dire que la photographie est
neutralisante, qu’elle est « neutralité » en soi (Barthes 2007, 7), qu’elle opére sans sa
propre force, sans sa propre violence ; cela veut plutot dire que la photographie se
constitue de balancements, d’oscillations, de mouvements. Bien qu’elle soit
mécaniquement le résultat d’une fixation, qu’elle soit fixée, la photographie ne pourra
jamais étre tout a fait fixe, ne serait-ce que parce que I'image, au-dela du processus de

sa production, voyage nécessairement.

La réflexion de Derrida semble se dérouler sur un mode alternatif de pensée sur la
photographie, un cas d’exception dans les récents écrits sur la représentation
photographique. |l faut dire qu’une confusion regne actuellement sur la photographie et
sur ses différents usages privés et publics. Cette confusion est fondée notamment par
le passage de la technologie argentique a la technologie numérique pour la grande
majorité de la production photographique contemporaine dés les années 1980 et 1990
(Wells 2000, 198), transition qui n’est pas sans conséquence sur la fabrication, la

diffusion, la réception et la perception du contenu photographique. Par exemple,

2 Nous faisons ici référence a paradigme tel qu’il est évoqué dans Le Neutre de Roland Barthes (2007),
c’est-a-dire, « I'opposition de deux termes virtuels dont I’'un, par la parole, se voit actualisé pour produire
du sens ».
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’aisance avec laquelle il est possible de retoucher le contenu photographique sans que
I'image porte en elle-méme les traces de cette modification (Mitchell 1992 ; Ritchin
2008) vient troubler la conception de la photographie comme trace de I'objet réel,
comme adhérence du référent sur une surface sensible a la lumiéere (Barthes 1980, 17).
Au cceur de cette question se trouve une redéfinition du « statut ontologique » de
I'image photographique, qui est travaillée par deux constatations (Wells 2000, 198).
Premiérement, la photographie, lorsqu’elle est produite par un appareil numérique,
n’est plus effectivement « écrite par la lumiere » (Cadava 1998), tel que le suggére
I’étymologie du mot photo-graphie, et perd son unicité garantie par la coupe du
procédé analogique dans le temps et dans I’espace (Dubois 1990, 153).
Deuxiemement, la photographie, qui n’est justement plus extraite du réel, n’entretient
plus de rapport sémantique ou instrumental de proximité a la réalité, devenant une

image potentiellement fabulée, factice (Wells 2000, 199).

Malgré cet état de fait, qui aurait pour effet de modifier de maniére irréversible la facon
dont on percoit la photographie aujourd’hui (Lipkin 2006), la représentation
photographique est toujours utilisée comme outil d’identification visuelle, appelée a
confirmer I'identité d’un individu dans I’espace public, a corroborer des énoncés
juridiques ou a documenter des faits ou des événements qui seront ensuite relatés
dans divers médias. C’est ainsi que se révéle toute la dimension éthique derriére la
prise de photographies, soulignée avec justesse par Susan Sontag dans On
Photography (1977) et par plusieurs auteurs subséquemment : la prise de
photographies s’accompagne d’une responsabilité éthique qui valide, le cas échéant,
son utilisation en tant qu’image objective et Iégitime. Toutes sortes de controverses et
de débats éthiques ou moraux sont générés par le bon — ou le mauvais — usage des
photographies dans des contextes politiques, sociaux ou médiatiques. A cet effet,
I’étude de la photographie a le potentiel de devenir exclusivement qualitative. Les
études sur la photographie contemporaine sont menées sur deux plans : elles exposent
les tensions inhérentes au médium et le flou conceptuel devant lequel la photographie

se construit en tant qu’objet et elles tentent d’offrir des solutions partielles aux
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problémes de représentation a I’ere du numérique. Elles montrent I'ambiguité dans
laquelle le médium s’est placé, entre la nouveauté du procédé photographique comme
marqueur d’un paradigme et ses liens avec les diverses fonctions esthétique, politique,

sociale et culturelle qui persistent depuis le 19° siecle.

Il faut dire que I'image photographique a toujours eu un statut paradoxal dans la culture
visuelle, des le 19° siecle. Oeuvre d’art précieuse et image quotidienne sans valeur,
témoignage et fiction, vérité et tromperie, la photographie s’est avérée a la fois
absolument essentielle et indésirable en tant que dispositif de représentation moderne.
Sa nature ambigule trouve un écho dans les diverses fonctions qu’on lui a attribuées
depuis son invention. Dés son entrée dans les collections des musées d’art au début
du 20° siecle, dans les grands récits de I'histoire de I’art (Newhall 1982 [1937]) et son
utilisation en regle par les artistes, a la fois comme médium et comme matériau
structurant d’une ceuvre (Baqué 1993), la photographie est percue comme une partie
intégrante de la production artistique moderne et contemporaine. Pourtant, quelques
décennies seulement avant son entrée dans les musées d’art, des débats houleux
faisait encore rage quant a la nature artistique de la photographie, nature qui semblait
pour beaucoup de penseurs conditionnelle au type de procédé utilisé pour I’obtenir
(Delacroix 1850 ; Wey 1851 ; Benjamin 1931). A la méme période, la photographie
devient un outil incontournable de contréle et d’identification (Sekula 1986 ; Tagg
1993), de Iégitimation sociale et de formation identitaire (Bourdieu 1965), utilisée a la
fois a titre individuel, par les médias illustrés en pleine expansion aux 19° et 20° siecles

(Becker 2003 [1992]), et par divers organismes politiques, culturels et économiques.

Cette ubiquité de la photographie dans toutes les sphéres du corps social est toujours
d’actualité, alors que la technologie numérique augmente la portée de la photographie
et brouille son rapport avec le public qui la pratique et la consomme. Comment faire
état de la structure discursive et formelle de I’objet culturel photographie dans son
incarnation actuelle? Est-il toujours possible de parler de la photographie comme d’une

pratique imagiére spécifique ou d’un médium qu’il est possible de distinguer
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intégralement et essentiellement d’autres médiums ou d’autres types de représentation
extra-artistiques? Dans un moment qualifié par plusieurs auteurs de « post-médium »
(Guattari 1996 ; Krauss 1999 ; Manovich 2001a ; Ross 2002 ; Quaranta 2010 ; Weibel
2012), ou les questions sur la spécificité du médium sont traitées par leurs aspects
proprement négatifs au profit d’une condition médiatique ou régne I’équivalence des
meédias et le remix (Weibel 2012), est-il toujours pertinent de considérer de la
photographie comme un médium artistique aux conditions formelles distinctes? Est-il
souhaitable de réunir les multiples débats qui ont cours au sujet des pratiques
photographiques sous un méme concept, ou en sommes-nous résolus a parler de
photographies au pluriel (Tagg 1993), d’en distinguer les applications dans différents

secteurs?

La photographie existe-t-elle toujours?
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Figure 1.1 Jean-Baptiste Sabatier-Blot, Louis Jacques Mandé Daguerre, 1844.
Daguerréotype. 9,1 x 6,9 cm. George Eastman Museum, Rochester.

Figure 1.2 Photographe inconnu, Sans titre, c. 1970-1975. Epreuve couleur
instantanée (Polaroid SX-70). 10.7 x 8.8 cm. Museum of Modern Art, New York.
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La question épineuse de la continuité médiale se pose déja en comparant des
procédés photographiques du 19° siécle et du 20° siecle (le daguerréotype et le
Polaroid, par exemple) qui semblent étrangers I'un a I’autre, tant sur le plan matériel
gu’épistémologique® (Elkins 2008, 3). Le rapport a I’espace et au temps et la nature
sémantique de ces deux techniques photographiques est contradictoire. Le
daguerréotype (fig. 1.1), une image fixée sur métal, au temps d’exposition lent, exige
I'immobilité compléte du sujet pour obtenir une image ressemblante. En remplissant les
conditions techniques du dispositif pour réaliser une image d’apres nature, le
photographe et le sujet s’assurent que le daguerréotype dépasse son simple état de
trace, I'image étant dépendante d’une participation implicite du spectateur pour « étre
fixe ». Le Polaroid (fig. 1.2), une image sur support plastique, est plutét une
photographie de I'instant, tant au niveau de sa production que de sa consommation.
Elle se lit et se pratique dans un mode diamétralement opposé au daguerréotype, dans
une perspective d’accélération du monde. Dans les archives de Polaroid constituées
dans les collections privées comme pour les Polaroid qui sont inclus dans les ceuvres
d’art contemporain, un méme constat s’impose. Puisque la ressemblance entre I’objet
vu et I'objet photographié est possible depuis plusieurs décennies, le Polaroid semble
libéré de ses fonctions de mimesis ou d’iconicité® ; il retourne en quelque sorte a sa
nature strictement indiciaire, agissant comme I'index d’une présence de I’'Operator
(Barthes 1980, 22) dans I'espace physique. Souvent, le Polaroid schématise I’espace,
le rend flou, imprécis, alors que les opérateurs du daguerréotype s’efforcent de
produire une image la plus mimétique possible. Les deux procédés révelent les
paradoxes sémantiques et la nature neutre de la photographie depuis son invention,

alors que la représentation photographique joue a la fois sur les plans de « la

2 Concernant les détails factuels et techniques des procédés de photographie argentique, nous nous
référons, sauf avis contraire, a Rosenblum 2008. Pour la photographie numérique et les exemples de
médias sociaux, nous nous référons, sauf avis contraire, a Hand 2012, a Lister 2013 et a notre propre
expertise sur le sujet, la recherche sur ces phénomenes étant en constant mouvement, a I'image des
réseaux sociaux qui apparaissent et disparaissent aussi rapidement.

24 Sauf indication contraire, lorsque nous nous référons aux termes index, icéne ou symbole, nous nous
référons aux définitions des catégories sémiologiques de Charles Pierce et plus particulierement a la
lecture qu’en fait Rosalind Krauss dans Notes on the Index (1977), lecture qui peut étre contestée ou
nuanceée (et qui I'est, notamment par Francois Brunet dans Kelsey et Stimson 2008, 35-49) mais qui,
encore aujourd’hui, est généralement acceptée dans le champ des études photographiques.
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production de I'image [...] qui s’abstrait a la réalité [optique] », comme « surface » en
soi, et de « la production de la réalité », qui « génére une photographie comme un signe

physique, relié au monde par sa causalité optique »** (De Duve 1978, 114).

Evidemment, il est possible d’associer le daguerréotype et le Polaroid en considérant
leur fonctionnement essentiel en tant que médium. Tous deux dépendent de la fixation
et du développement de la trace des photons sur une surface sensible, regles qui
régissent I'obtention de la totalité des images photographiques sur le mode argentique.
Notons également leur participation a une structure socioéconomique plus générale qui
a cours depuis le début du 19° siécle, marquée entre autres par la formation de
I’identité du sujet bourgeois dans les sociétés européennes et américaines. Les
différents procédés de la photographie argentique sont également pris dans un jeu du
marché dans lequel la photographie se déploie en tant qu’objet culturel de
consommation de masse depuis le 19° siecle. Les changements techniques que subit
la photographie sont culturels, certes, mais ils sont généralement programmeés par un
contexte économique particulier. Si la photographie avait le potentiel de menacer, voire
de renverser I’ordre établi au 19° siecle (Sekula 1986, 3), elle s’est manifestement
développée comme une marchandise plutét qu’un outil de révolte, une facon a la fois
de célébrer et de policer publiquement I'identité individuelle (Sekula 1986, 6). La
photographie crée des catégories signifiantes, structure et sépare I’expérience
photographique en moments distincts ; elle est un objet existant par et pour le sujet,

conditionné par ce dernier.

Toutefois, la photographie argentique, comme la photographie numérique, est
subordonnée sans distinction aux fluctuations du marché qui encourage une
consommation de plus en plus intense de la photographie, a la fois comme objet et
comme pratique. L’histoire de la photographie s’est construite et se lit parfois comme
une succession rapide d’appareils et de procédés nouveaux, inventés pour régler les

problemes que causaient les techniques précédentes. Cette succession s’observe

% Nous traduisons de I'anglais.
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depuis la commercialisation des premiers appareils daguerréotypes Giroux en France
vers 1839. A partir de ce moment, la photographie devient plus qu’une autre forme de
représentation ; dans sa fonction de reproduction, elle est une « sécrétion du systeme
de production capitaliste » (Kracauer 1993, 434). La photographie, bien qu’elle puisse
étre produite par la masse, a également fondé une nouvelle classe de professionnels
qui se démarquent par une connaissance plus marquée des procédés photographiques

et par une certaine maitrise du sujet.

En plus d’étre un objet de consommation en soi et un outil pour la commercialisation
de I'art, 'image photographique, qu’elle soit produite par un professionnel ou par un
amateur, dépend d’autres marchandises pour étre produite. Suivant 'argument de
Vilém Flusser, elle est a la fois un bien de consommation (consumer good) et un outil
(tool) (Flusser 2000, 22). Le médium photographie se développe aux 19% 20° et 21°
siécles par une causalité a la fois pragmatique et économique : s’il faut trouver des
solutions concrétes a des problémes de représentation (temps d’exposition trop long,
caméras trop lourdes) par la photographie, il faut aussi, suivant les regles du systéme
économique mis en place dés les premieres phrases de la Révolution Industrielle,
s’assurer d’une augmentation constante de la consommation sur les marchés des
images et des dispositifs photographiques®. En ce sens, la photographie - tant le
procédé en soi que I'image résultant du procédé - est similaire aux autres modes de
production capitaliste qui mettent en place la fabrication en série d’objets voués a la
consommation massive et qui, pour assurer une consommation constante, prénent
I’efficacité de I'objet par la perfectibilité de son mode de production, suivant une
logique marchande, celle du « progres industriel » (Adorno et Horkheimer 1974, 129-
131).

La critique de la photographie comme sécrétion capitaliste proposée par Kracauer

rappelle les écrits de Walter Benjamin, notamment L’ceuvre d’art a I’eére de sa

% | ’image photographique comme symptéme économique est une idée qui reviendra dans un chapitre
subséquent de cette these.

28



reproductibilité technique, publié pour la premiére fois en 1936. Pour Benjamin, la
capacité de reproduction des obijets artistiques, rendue possible par la photographie
argentique, a eu pour conséquence de « rendre les choses spatialement et
humainement plus proches de soi » en dépossédant « tout phénomeéne de son unicité
au moyen d’une réception en reproduction » (Benjamin 2003, 19-20). A I’existence
unique de I’objet ancien, qui entretient sa valeur cultuelle, s’oppose la production en
série de I’ere industrielle, qui permet une appropriation subjective de I'objet par
I’acquisition de sa représentation dédoublée (Benjamin 2003, 20). En ressortent des
objets captifs de leurs représentations, aplatis par un médium, lui méme produit de
I’ére industrielle, qui crée une surface-marchandise facile a faire circuler et a vendre ;
I’appareil photographique devient alors un outil potentiel de contrdle de la
représentation, un véhicule de I'idéologie capitaliste moderne. |l encourage et accélére
I’entrée des oeuvres sur le marché de I'art, devenant une maniére idéale de faire exister
I’objet artistique en série dans I’espace public. L’arrivée de la photographie met en
rapport les représentations visuelles et les structures de consommation et de
production du capitalisme, bien que le systeme économique s’installe avant

I’émergence de la photographie.

C’est dire que la photographie argentique peut a la fois étre comprise comme une série
d'épiphénomenes médiaux spécifiques (le daguerréotype est différent du Polaroid) ou
comme un terme englobant (le daguerréotype et le Polaroid participent a la méme
chose) qui impose un certain rapport entre sujet photographiant et objet photographié.
En est-il de méme avec la photographie numérique? L’arrivée du numérique nous
oblige-t-il a le maintenir a tout jamais séparé de la photographie argentique, médium
avec lequel il semble partager plusieurs points communs? Peut-il y avoir a la fois une
révolution et une continuité photographique? La participation de la photographie dans
I’économie globale actuelle est un premier argument qui nous encourage a considérer
le numérique comme une extension de la marchandisation de la photographie
enclenchée aux 19° et 20° siecles. Remarquons d’abord la persistance de la « logique »

capitaliste qui, bien qu’elle veuille s’adapter aux nouvelles réalités sociales et culturelles

29



depuis le 19° siécle, fait se succéder les dispositifs de production et de consultation
des images photographiques. L’accélération de la consommation des téléphones
intelligents et 'emphase mise sur I’achat de dispositifs de production et de consultation

des images ne sont que deux des symptdmes de cette persistance.

L’appropriation contemporaine de I'image se distingue toutefois par une participation
beaucoup plus active de la « masse » dans la production et la diffusion publique des
photographies, alors qu’aux débuts de la photographie, cette participation était plutot
passive, se fondant majoritairement sur une circulation contrélée des images par une
autorité productrice que I'on pourrait qualifier de professionnelle. Mais, au dela de cette
éventuelle participation dans un systéme économique similaire, qui lui aussi a changé
depuis le 19° siécle, est-il souhaitable ou méme possible d’identifier sous la méme
appellation les fragiles héliogravures de Nicéphore Niépce (fig. 1.3), images singuliéres,
et les clichés évanescents que des millions d’utilisateurs prennent a chaque jour a
I’aide d’Instagram et font circuler dans un réseau virtuel de consommation des images

(fig. 1.4)? Sur quelles bases peut-on le faire?
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Figure 1.3 Helmut Gernsheim, en collaboration avec le Kodak Research Laboratory,
d’apres une image de Nicéphore Niépce, Point de vue du Gras, 1952 (d’apres une
image de 1826[?]). Epreuve au gélatino-bromure d’argent avec retouches a I’aquarelle.
Dimensions non-disponibles. Harry Ransom Center, Austin.
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Figure 1.4 thetrendybarista, Saturday morning :), 25 aolt 2018. Capture d’écran,
application Instagram.
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Au-dela de potentielles similarités thématiques, la distance entre ces deux types de
représentation semble incommensurable. Les deux images ont su trouver leur fonction
en société grace a des qualités spécifiques qui semblent completement opposées I'une
a l'autre. La délicatesse et la minutie de la technique d’héliogravure mise au point par
Nicéphore Niépce, qui demande une maitrise des procédés chimiques, une
connaissance des phénomeénes optiques et une patience indéniable, s’oppose a
I’absolue facilité (ou grossiéreté, diraient certains pessimistes) avec laquelle la
photographie numérique s’obtient aujourd’hui, en un seul clic, en une fraction de
seconde. La lenteur des premiers procédés s’oppose a I’extréme rapidité de la
photographie numérique, qui fait se dérouler en un instant la chaine d’actions liées a

I’objet photographique - production, diffusion, consommation.

Le Point de vue du Gras de Niépce (fig. 1.3), une représentation unique qui matérialise
et fixe sur un support sensible le point de vue de son auteur sur un paysage, est
essentiellement irreproductible, puisqu’il s’agit d’un positif direct sur cuivre, obtenu
apres une longue exposition de la surface photosensible a la lumiere d’une fenétre de
I’atelier. Des lors, puisque le procédé ne donne qu’une seule image, ne permettant pas
de reproduction proprement photographique, toutes les reproductions de cette image
sont plutdt des réinterprétations de son contenu, souvent modifiées pour rendre le
motif plus évident. La rareté et la fragilité de la photographie, couplés avec la difficulté
du procédé, conditionnent alors le rapport précieux, singulier que I'on entretient avec

cette image.

Le procédé de Niépce, I’héliogravure, montre comment la reproduction multiple et
meécanisée — c’est a dire, libérée complétement de la main de ’lhomme — est inscrite
comme qualité essentielle du médium, alors que I'image originale est essentiellement
irreproductible puisqu’elle est un positif unique. Les images prises par les utilisateurs
d’Instagram (fig. 1.4), quant a elles, se démultiplient et se diffusent a plusieurs endroits
a la fois, rappelant le souhait prophétique de Paul Valéry d’étre constamment

« [alimenté] d’images visuelles ou auditives, naissant et s’évanouissant au moindre
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geste », & la maniére de I'électricité ou du gaz (Valéry 1928, 1414). A I'unique et
I’originale image de Niépce (Gernsheim 1997), dont il faut qu’elle soit adaptée en
gravure pour remplir le désir de reproductibilité qu’on lui accole, s’oppose le flux des
images hyper-reproductibles, immédiates, démultipliées et dématérialisées de la masse

d’utilisateurs d’Instagram.

La question de la possibilité d’une continuité historique et conceptuelle de la
photographie est d’autant plus actuelle avec I'arrivée des technologies de I'image
numérique dans la production photographique. Si des différences de procédés
existaient déja dans la photographie argentique, la photographie numérique a
considérablement agrandi I’écart qui existe entre la photographie a ses débuts et la
photographie telle qu’on la congoit aujourd’hui?’. Le numérique semble invalider une
théorie de I'unification des procédés par I'essence optico-chimique (Mitchell 1992, 6),
puisqu’elle vient critiquer le concept méme de « medium-specificity » et abandonne les

considérations strictement matérielles du médium (Kelsey et Stimson 2008, 4).

Il apparait tout aussi difficile de lier la photographie argentique et la photographie
numérique sous I’angle du partage d’une certaine expérience commune. |l serait
impossible, pour un public contemporain, de croire qu’une photographie est prise a un
endroit précis, a un moment précis, et qu’elle représente ainsi un fragment de cet
endroit et de ce moment rapporté au présent a la maniére d’un témoignage® (Lipkin
2006). Lipkin qualifie cet état de fait de « révolution numérique » (digital revolution).
Notons que cette affirmation d’une révolution numérique qui passe exclusivement par
la nature sémantique de la représentation photographique est problématique a
plusieurs égards. D’abord, elle octroie au public de la photographie une naiveté qu’il
n’a probablement jamais eu quant a la possibilité de retouche des images

photographiques a posteriori (Gunthert 2008). Elle accorde beaucoup trop

27 Cette constatation est d’autant plus frappante lorsqu’on compare la photographie & un autre médium,
la peinture, qui existe depuis beaucoup plus longtemps et qui, malgré des changements matériels,
thématiques et culturels, semble ontologiquement cohérente, encore aujourd’hui.

2 Une réflexion critique & ce sujet sera engagée dans une partie du cinquiéme chapitre qui s’attarde au
concept de post-photographie.
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d’importance a la nature indiciaire de la photographie — nature qui serait garante de son
pouvoir de témoignage. Remarquons finalement que I'utilisation du terme « révolution »
est particulierement injustifiée, alors que les changements structurels et sémantiques
de la photographie contemporaine ne passent pas nécessairement par une totale
inversion des agents mis en jeu dans la production photographique mais plutét par une
permutation économique et technologique du dispositif qui laisse en place la structure

préexistante®.

La photographie n’est pas qu’index, bien qu’elle puisse I'étre ; elle peut avoir un statut
symbolique ou iconique tout aussi important (Kelsey et Stimson 2008). Néanmoins,
I'idée d’un doute photographique permanent persiste dans les théories culturelles. Pour
Lev Manovich (1995), I’existence du numérique impose un nouveau régime de
consommation de I'image, une nouvelle culture visuelle. Cela ne veut pas dire qu’il est
impossible qu’un paradigme « photographie argentique » existe en société sur le méme
plan que « photographie numérique ». Cela implique plutét que, malgré les similitudes
entre les deux modes de perception de la photographie, il y a une insistance chez
plusieurs auteurs sur la séparation de I'argentique et du numérique en deux
expériences visuelles et culturelles distinctes (Mitchell 1992 ; Lister 1995 ; Lipkin 2006 ;
Ritchin 2008).

1.1 La théorie du médium, la théorie comme médium. Un état de la question

Tel que nous I'avons établi, il est parfois difficile de comprendre les pratiques
photographiques analogiques et numériques — voire les pratiques analogiques entre
elles - comme simplement liées par la technique, la matérialité ou I’expérience visuelle
commune, bien que ces questions soient absolument essentielles a la compréhension

de la photographie comme objet culturellement signifiant. Cette difficulté s’explique en

2 Nous traiterons de cette idée dans un chapitre subséquent.
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partie par ce que Rosalind Krauss remarque dans « Reinventing the Medium » (1999,
290) : elle indique gqu’a partir des années 1960, la photographie se débarrasse, dans les
écrits des auteurs poststructuralistes, de ses fonctions premiéres d’objet esthétique ou
historique pour devenir un objet proprement théorique. Des lors, la photographie
dépasse son premier statut d’objet mécanique pour devenir un méta-objet, qui a plus a
dire sur la formation d’une culture proprement moderne/contemporaine en tant que
processus généralisé qu’en tant qu’image singuliére étudiée pour ses particularités
formelles ou pour son sujet. Si la photographie nous dit quelque chose, elle nous le dit
souvent malgré ce qui est d’abord vu, en dépit de, apres ou derriere ce qui est
représenté, comme si la représentation formelle opérait en opacité devant le fait
culturel que le théoricien doit révéler. L’étude d’une image devient alors le prétexte
pour réfléchir plus largement les conditions et les visées de la représentation

contemporaine.

Bien qu’il soit possible d’unir photographie argentique et numérique selon les
conditions économiques dans lesquelles elle se développe, cette vision
instrumentalisante nous apparait incompléte pour rendre avec justesse la complexité
conceptuelle de la représentation photographique. A notre avis, I'argument strictement
technique ou essentialiste suivant lequel plusieurs auteurs justifient un schisme dans
les théories de la photographie doit donc étre écarté au profit d’'une conception plus
flexible de la photographie comme objet culturel signifiant. C’est dans le jeu entre les
conditions techniques, matérielles, phénoménologiques (ou expérientielles), artistiques
(et non-artistiques), économiques, sociales et culturelles de la photographie qu’il faut
considérer 'unification de la photographie ; toutes ces conditions, dans la plupart des
études photographiques actuelles, se voient généralement subordonnées a la forte
présence de la théorie, qui a pour enjeu d’allier les différentes facettes de la

représentation photographique pour mieux la considérer dans son ensemble.

Néanmoins, la théorie occupe un statut particulier dans le contexte artistique actuel qui

trouble son efficacité compléte en tant que seul vecteur d’une compréhension unifiée
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de la portée de la photographie. D’une part, de n’envisager la photographie que par
son existence théorique nous force parfois a ignorer les séries d’opérations
pragmatiques qui constituent ’essence méme de la représentation photographique
contemporaine, au profit de considérations plus générales qui ignorent ce que I’on fait
des images et comment on le fait. || semble que la théorie pourrait également étre
congue comme une autre des conditions par laquelle la photographie se définit et que,
malgré son potentiel, elle ne suffit pas complétement a rendre compte de la complexité
de I'image photographique. Devant ces insuffisances partielles de la théorie, nous
proposons de revoir le concept de médium pour qu’il puisse finalement agir, comme
son étymologie I'’entend, comme une fagon efficace — et non plus réductrice ou
essentialiste — de médier la photographie, entre art et non-art, entre technique et
théorie, entre passé, présent et futur. Pour ce faire, il faut s’éloigner d’une conception
purement esthétique du terme médium, défini par Mary Ann Doane comme « un moyen
technique ou matériel d’expression artistique qui apporte un lot de contraintes et de
possibilités » (Kelsey et Stimson 2008, 4), pour privilégier une approche plus ouverte et
inclusive du concept qui prend en considération sa signification plurielle. Le médium ne
peut plus étre qu’« une médiation d’un fragment d’un monde visuel ou d’une idée par
les besoins de techniques ou d’habiletés spécifiques » (Van Gelder et Westgeest 2011,
5). Il doit étre compris a la fois comme un intermédiaire, comme une « substance
propre » et comme un milieu sensible qui se forme et se renouvelle constamment par la
participation de plusieurs acteurs et textes (Ranciere 2008, n.p.). Il est un objet
protéiforme, en constante permutation ; sa structure se doit d’étre un reflet des
considérations sociales, éthiques, artistiques, économiques et culturelles dans

lesquelles il se forme. Jacques Ranciére précise :

« Dans le mot “médium”, on entend d’abord “ce qui se tient
entre” : entre une idée et sa réalisation, entre une chose et sa
reproduction. Le médium apparait ainsi comme une
intermédiaire, comme le moyen d’une fin ou lI'agent d’une
opération. Or la théorisation moderniste qui fait de la “fidélité au
médium” le principe de I’art renverse la perspective. Ce médium
a la spécificité duquel il faut étre fidéle n’est plus simplement
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’instrument de I’art. Il devient la matérialité propre qui définit
son essence. [...] La tension entre le médium comme moyen
neutre et le médium comme substance propre [...] se résout
dans un troisieme terme, une troisieme idée, le médium comme
milieu : le milieu dans lequel les performances d’un dispositif
artistique déterminé viennent s’inscrire, mais aussi le milieu que
ces performances contribuent elles-mémes a configurer.
Suspendre lart a la loi du médium, c’est en fait postuler le
recouvrement de ces deux milieux. » (Ranciere 2008, n.p.)

Le concept est alors vidé de ses obligations proprement formelles, devenant plutét une
maniere de comprendre, de percevoir et de modeler I'interaction de divers agents dans
un espace donné. Le médium peut ainsi devenir a la fois I'image photographique, le
dispositif qui permet de I'obtenir, le texte qui parle de cette image ou de ce dispositif
ou encore I'acteur qui agit dans un certain milieu. Le médium est potentiellement un
dispositif formel, certes, mais aussi un mode de communication, une théorie, une forme
d’organisation politique ou sociale, une matérialisation effective de considérations
intellectuelles. La spécificité de ce médium est a la fois « une idée du médium, une idée
de I'art et une idée du sensorium au sein duquel ce dispositif technique accomplit les

performances de I'art » (Ranciere 2008).

Afin de sortir le médium de sa définition exclusivement technique, il semble important a
ce stade-ci d’aborder la théorie de la photographie, outil par lequel se constituent et se
modelent les représentations étudiées. Cependant, nous souhaitons étudier les
représentations et les discours en regard du concept de médium tel qu’expliqué par
Ranciere, c’est-a-dire en les considérant comme I’'une des approches possibles pour
mieux comprendre la photographie. Nous entendons par théorie de la photographie -
ou par études photographiques, deux termes que nous utiliserons sans distinction - un
champ plutdt restreint d’écrits qui définissent la photographie comme un objet distinct
et qui placent cet objet dans une série de considérations culturelles élargies. Les

études photographiques, dont nous plagons la naissance a la deuxiéme moitié du 20°
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sieécle®, affirment que la photographie est une maniére particuliére de représenter qui
est indissociable de son contexte culturel plus large, et que la photographie travaille
pour et est travaillée par ce contexte. Ce découpage historique est justifié par
I’observation d’une effervescence théorique quant a la question photographique,
observée justement par Douglas Crimp (1993, 74), qui souligne : « si la photographie a
été inventée en 1839, elle n’a été découverte que dans les décennies 1960 et 1970 -
découverte de la photographie, c’est-a-dire, dans son essence, la photographie en
soi »*' (1993, 74). La photographie est donc inscrite dans une relation circulaire avec la
culture qui fait qu’elle est a la fois I’élément formateur et le symptéme de la culture : la
culture est ainsi puisque la photographie existe, et la photographie comme objet

distinct est ainsi puisque la culture existe.

Nous proposons, afin de clarifier et de rendre plus concret le travail des différents
auteurs qui ont collaboré aux études photographiques et auxquels nous nous
réfererons tout au long de cette thése, une sorte de taxonomie thématique qui découpe
le champ théorique en trois modes distincts. Notons d’abord que cette construction ne
tentera pas de respecter une linéarité historique stricte ; nous remarquons plutét, a
I’étude des textes théoriques sur la photographie, un certain mouvement de va-et-vient
entre les conceptions essentialistes, instrumentalistes et technologiques de la
photographie. Notons également que la structure proposée n’est pas absolue,
puisqu’elle souhaite s’appliquer plus strictement a ce que nous définissons comme
études photographiques. Ainsi, nous ne prendrons pas en considération les premieres
histoires écrites de la photographie, les textes des commissaires et des conservateurs
de musée qui parlent de photographie, les textes autoréflexifs des photographes et les
pamphlets politiques ou métaphysiques sur la photographie. De méme, le schéma que
nous tenterons de créer ne fera pas la liste compléte de tous les auteurs qui ont parlé

de photographie dans leurs écrits, un projet qui nous sembile irréaliste pour les visées

%0 Cela ne veut pas dire que les écrits sur la photographie datant du 19° siécle et de la premiére moitié du
20° siecle ne sont pas importants. Cependant, les débats qui font rage quant a la photographie aux 19°
et début du 20° siécles (notamment sur les aspects techniques du médium et sur la critique de leur statut
de représentation artistique) sont moins pertinents pour cette recherche.

%! Nous traduisons de I'anglais.
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d’une seule thése. Il s’agit de fournir un premier modeéle, un squelette, un objet a
incarner par nos recherches. Evidemment, nous comprenons que les textes écartés
sont essentiels a la compréhension globale de la photographie comme phénomene
culturel et qu’ils sont des sources importantes pour les théoriciens et les historiens de
la photographie. Le choix déchirant de ne pas considérer ces références importantes
dans cette taxonomie tient a plusieurs raisons. D’y ajouter des textes d’historiens, de
commissaires, de praticiens, pour I'instant, n’aurait que pour effet d’amoindrir la portée
du geste. Toutefois, cela n’exclut pas la possibilité, une fois cette architecture montée,

d’y ajouter des textes supplémentaires.

Nous croyons que I’étude de la théorie, a 'opposé des textes plus personnels ou
strictement historiques, posséde un avantage particulier pour notre projet de
recherche. Comme nous souhaitons mettre de I'avant une structure adaptable, qui se
module a notre argument, la mise en place d’un état de la question strictement
historique nous semble inopportun et injustifié. Dans son insistance sur
I’intellectualisation et I'abstraction des concepts et son abandon d’une mise en récit
historique trop linéaire, la théorie nous permettra de considérer des objets produits
dans des conditions historiques et/ou techniques distinctes. Dans cette optique, la
théorie aura pour fonction, tel que I'affirme Sabine T. Kriebel dans Photography Theory,
d’« offrir un ensemble de qualités et de fonctions généralisantes et directrices », de
comprendre « comment et pourquoi s’opére I'objet » étudié (Elkins 2008, 3). |l s’agira
donc de concevoir une architecture par laquelle il sera possible de voir la photographie
émerger en tant que concept dans les écrits de plusieurs auteurs autour de la
deuxieme moitié du 20° siecle, moment que nous avons identifi€ comme le début plus

affirmé de ce champ d’étude.

1.1.1 premier mode : pourquoi photographier?

Le premier mode des études photographiques sur lequel nous souhaitons nous

pencher peut étre qualifié de « pragmatique », de « médial », d’ « essentialiste » ou
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encore d’ « ontologique ». Il est basé sur la volonté de dégager la photographie comme
un médium distinct aux caractéristiques propres, entreprise qui semble, a premiere
vue, parallele aux postulats du modernisme greenbergien, notamment ses écrits sur la
peinture (Greenberg 1971). Le but est alors de dégager la photographie des autres
représentations, de la faire exister par ses particularités propres. Il s’agit d’un modele
intériorisant de la photographie, qui décrit la représentation photographique comme un
systéme autonome : bien qu’il y ait une reconnaissance des différents acteurs avec
laquelle la photographie interagit, on cherche plutot a définir son rapport au temps et a
I’espace en cherchant la signification fondamentale qui découle de cette mise en image
singuliére. On remarque son application dans les écrits d’André Bazin sur la
photographie (1958), dans les théories de Roland Barthes (1957 ; 1961 ; 1980), dans
Notes on the Index de Rosalind Krauss (1977), dans certains écrits d’Hubert Damisch
(2001), notamment Cing notes pour une phénoménologie de la photographie, ainsi que
dans L’acte photographique de Philippe Dubois (premiere publication en 1983). Cette
recherche d’essence représente a la fois une réflexion sur la maniére de faire la
photographie (analogique) et la maniere d’étre de la photographie (son existence en
tant qu’image spécifique) ; elle est particulierement conditionnée par les rapports

qu’établit la photographie avec I’espace et le temps.

Ces réflexions, situées principalement dans les contextes universitaires européen et
étatsunien, inscrivent clairement dans le champ théorique la valeur de témoignage
accolée au médium depuis son arrivée dans les sociétés modernes du 19° siecle
(Tratchenberg 1980). Cette valeur se trouve notamment dans Ontologie de I'image
photographique, texte d’André Bazin qui annonce qu’avec la photographie vient « la
satisfaction compléte de notre appétit d’illusion par une reproduction mécanique dont
I’lhomme est exclus » (Bazin 1958, 12). Ainsi, pour Bazin, « I'originalité de la
photographie par rapport a la peinture réside en son objectivité essentielle » (Bazin
1958, 13). Dans I’essai de I'auteur, nous retrouvons une description synthétique de

I’essence du médium photographique : la photographie est « une reproduction
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objective et mécanisée qui reproduit fidelement le réel » définie par opposition a la
peinture (Bazin 1958, 13).

Roland Barthes sera peut-étre le représentant le plus connu de cette premiere vague
théorique, tant du cbté européen qu’étatsunien. Le projet de théorisation
photographique de Barthes, débutant avec certains textes de Mythologies et se
poursuivant avec « Le message photographique » et « Rhétorique de I'image », se
résume a I’étude, a la description et a la compréhension systématique de I’expérience
sémantique et affective de la photographie. Il y a, évidemment, une distance critique
chez Barthes quant a la photographie ; 'auteur est conscient des idéologies qui se
fondent et se véhiculent par la photographie. Néanmoins, au-dela des visées critiques,
le but des théories de Barthes semble toujours de postuler un essentiel photographique
au-dela de (ou plutdét malgré) son potentiel idéologique. Il y a, chez 'auteur, une volonté
de décrire la photographie comme un mode d’expression particulier, un véhicule
sémantique : cette programmatique de la photographie sera décrite dans La chambre
Claire, qui traite notamment de la distinction entre Operator et Spectator (Barthes 1980,
22-24) ou entre studium (un champ général d’étude) et punctum (un point dans la
photographie qui meurtrit et poigne le spectateur) (Barthes 1980, 48-50). Barthes décrit
la particularité de I'image photographique, par opposition a toute autre forme de
représentation mimétique, comme la réalisation utopique d’une « science impossible de
I’étre unique » (Barthes 1980, 110). Il s’agit de I'idée que le support photographique,
par I'adhérence du référent sur la surface photosensible, montre la trace unique d’un
objet existant et marque le passage de cet objet dans un temps déja révolu. Barthes
développe : « dans la photographie, ce que je pose n’est pas seulement I'absence de
I’'objet ; c’est aussi d’'un méme mouvement, a égalité, que cet objet a bien existé et qu’il
a été la ou je le vois » (Barthes 1980, 177). Le référent photographique peut donc offrir
ce qu’aucun autre mode de représentation ne peut offrir, a savoir la conviction que la
réalité, telle qu’elle a été vue a un moment donnég, est saisie par I'acte photographique
(Barthes 1980, 122).
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Cette premiére vague des études photographiques, si elle se déploie sur le mode
ontologique, cherche tout de méme a intégrer des théories d’autres champs de
recherche dans sa réflexion sur la photographie : ainsi, on trouve des références a la
linguistique et a la sémiologie chez Barthes et Krauss ou encore a I’histoire des arts
chez Bazin et Dubois. Dans La Chambre Claire, Roland Barthes parle de la
photographie comme d’un acte visuel équivalent au « vois », au « voici » ; la
photographie agit comme preuve, démontre I’existence d’un objet ou d’un corps dans
le passé en le rapportant a nous, a notre regard (Barthes 1980, 16). Chez Barthes, la
nature sémantique de la photographie est constamment rapportée a un certain acte
verbal : la monstration, la présentation, I'indication. Dans « Rhétorique de I'image », la
photographie, « message sans code », est toujours enrichie ou expliquée par le référent
textuel qui 'accompagne (Barthes 1982 [1964]). Cette oscillation entre photographie et
verbe s’explique par le biais linguistique des écrits de Barthes, notamment dans ses
premiers textes qui traitent du médium (Mythologies en 1957, « Le message
photographique » en 1961, « Rhétorique de I'image » en 1964) : il indique aussi une
certaine dépendance que semble entretenir la photographie face a son référent textuel,
dépendance que nous souhaitons mettre en lumiere et nuancer tout au long de cette

these.

1.1.2 deuxiéme mode : pourquoi ne pas photographier?

Nombreux sont les auteurs qui ont parlé de la valeur intrinséque de témoignage de la
photographie, dans le premier moment d’effervescence des études photographiques
comme dans la deuxieme vague des études photographiques, qui se rapprochent
essentiellement des théories postmodernistes et poststructuralistes en vogue dans les
sciences humaines. Si le premier moment des études photographiques est
nécessairement optimiste quant au potentiel de 'image photographique de témoigner
objectivement d’un fait, le deuxieme mode est marqué par un certain pessimisme par
rapport a 'application de la photographie dans la culture du 19° siécle et du 20° siecle.

Nous qualifierons ainsi cette approche de « critique » : il est possible d’en tracer la
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généalogie d’abord chez plusieurs théoriciens liés de pres ou de loin a I'école de
Francfort, comme Siegfried Kracauer et Walter Benjamin. La décennie 1980 est le
moment marquant ou se développe une théorie critique des études photographiques,
malgré les figures de précurseurs des théoriciens de Francfort ; il s’agit d’une décennie
ou I'on voit se multiplier les essais inspirés de la théorie poststructuraliste (ou French
Theory, comme elle est généralement désignée en anglais), notamment dans le
contexte américain. Il est intéressant de noter que ce mode d’existence de la
photographie s’opére dans un déplacement entre I’'Europe et les Etats-Unis, qui vont
devenir le centre des études photographiques critiques par I'intégration de textes des
sciences sociales « extra-photographiques » (les écrits marxistes, les théories sociales
du 19° siecle, la philosophie continentale, la psychanalyse de Jung, Freud et surtout de
Lacan, Heidegger, Foucault, Deleuze et Guattari, Derrida...) au sein d’une étude plus

restreinte de la photographie.

La position des auteurs du mode critique est simplement résumée par Richard Bolton
dans l'introduction de The Contest of Meaning, ouvrage-phare publié en 1989. Il y
affirme : « nous n’avons plus besoin d’argumenter pour I’établissement d’une histoire
distincte de la photographie [...] [mais] la fonction sociale de la photographie et le réle
social de Iartiste photographique ont été largement ignorés® » (1989, ix). Il poursuit :

« en analysant les influences matérielles, institutionnelles et idéologiques des pratiques
photographiques, ces auteurs créent une nouvelle compréhension des dynamiques de
la photographie moderniste et [...] du role de la photographie dans la modernité »
(Bolton 1989, ix-x). Ce mode de pensée est tout aussi présent dans les écrits d’Allan
Sekula dés les années 1980 (notamment dans « The Body and The Archive » de 1986),
tout comme dans la pensée de John Tagg (The Burden of Representation de 1988), de
Victor Burgin (Thinking Photography en 1982) ou d’Abigail Solomon-Godeau
(notamment, « The Legs of the Countess » et « Winning the Game When The Rules

Have Been Changed »). Ces auteurs, a partir de positions théoriques différentes (néo-

%2 Cette affirmation de Bolton mérite d’étre nuancée, surtout en regard des écrits de Pierre Bourdieu et
de ses collegues sociologues sur la photographie, qui proposent un regard critique sur les pratiques
sociales de la photographie en dehors d’une Iégitimation esthético-historique de I'image photographique.
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marxisme, épistémologie de Foucault, psychanalyse lacanienne, théorie féministe),

exposent les failles derriére la photographie comme systeme objectif de représentation.

La fonction de ce moment théorique est double : il cherche a analyser le cadre
institutionnel et idéologique derriére la photographie en la plagant dans une
compréhension plus dynamique de la modernité, exposant ainsi sa place comme
médium de représentation moderne. |l est a noter que ce moment théorique se
constitue alors que la photographie integre completement les pratiques artistiques de
I’époque, a la fois comme procédé, comme document et comme matériau.
Remarquons également que ce moment critique de la photographie s’accompagne
d’une forme de professionnalisation dans les universités américaines et canadiennes,
alors que des professeurs dans des départements d’humanités, d’histoire de I'art ou de
beaux-arts se spécialisent dans le champ circonscrit des études photographiques.
C’est le cas de Rosalind Krauss, qui abandonne graduellement le mode purement
meédial de « Notes on The Index » (premiere publication en deux parties, en 1977) pour
avancer une théorie de la photographie plus ouverte qui tient compte des points de vue
de la philosophie et de la psychanalyse, notamment dans « Photography’s Discursive
Spaces » (1982). Elle propose une étude de la photographie qui va au dela d’une
catégorisation qualitative, cherchant plutét a observer 'image photographique comme
un outil privilégié pour dégager les structures coercitives et discursives de la culture

dans laquelle elle se déploie.

1.1.3 troisieme mode : comment photographier?

Le troisieme mode des études photographiques, que nous qualifions de

« synthétique », débute dans les années 1990, alors que le numérique prend une place
si importante dans les discours sur la photographie qu’il devient impossible de
I’évacuer. Les considérations essentialistes de la premiere vague et critiques de la
deuxieme vague sont intégrées dans les discours d’auteurs qui s’intéressent moins a

I’application culturelle et sociale de I'image photographique qu’a sa spécificité en tant
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qu’image technologique. Apparait alors une sorte de « spécificité critique », ou une
distinction est maintenue entre les photographies analogique et numérique tout en
critiquant a la fois la perception essentialiste de I'argentique, percue comme naive ou
incomplete, et I’état contemporain de la photographie, jugé problématique a plusieurs
€gards. The Photographic Image in Digital Culture, ouvrage dirigé par Martin Lister et
publié en 1995, est exemplaire de ce positionnement théorique : il critique I'idée « selon
laquelle la photographie argentique et ses médiums analogues (film, télévision et vidéo)
étaient auparavant percus comme des images réalistes consultées par des personnes
dupes » tout en décourageant I'approche « techno-fétichiste » qui fonde en la

technologie des espoirs irréalistes (Lister 2003 [1995], 218).

L’incarnation numérique de la photographie cause des changements conceptuels et
pratiques si séveres a la photographie qu’elle se doit de marquer le changement par un
acte radical. La solution devient alors de traiter la photographie comme un étre vivant,
un corps, et poursuivant la métaphore, d’annoncer sa mort imminente. Plusieurs
auteurs, depuis les années 1990, avancent sans équivoque que l'arrivée de la
technologie numérique signale la fin de la photographie telle qu’elle a été pensée des le
début des années 1800 et conceptualisée dans la deuxiéme moitié du 20° siécle. Fred
Ritchin, dans un article de 1991, explique que les pratiques d’imagerie informatique

(« computer imaging practices ») s