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Résumé

Le programme de recherche international Images en tr@nsit : territoires et médiums, initié par le

LESA (laboratoire d'études en sciences des arts, AMU, France), a pour objectif d'étudier les phénomenes

actuels de déplacements, de transformations, de transcodages ou de recompositions des images. Pour

en analyser les incidences esthétiques, socioculturelles et géopolitiques, ce champ de recherche tient

compte des technologies innovantes relatives a la gestion des flux d'images entre divers territoires. Au-

jourd'hui l'industrie de la communication fabrique des images en permanence, afin de véhiculer toutes

sortes de récits médiatiques. Ce programme envisage principalement comment les artistes élaborent des

espaces critiques et des contre-récits alternatifs, quels que soient leurs médiums et supports, en interro-

geant en tous sens les faits par la fiction et inversement.

Images en tr@nsit ne sépare pas recherche scientifique et recherche-création. En pleine transition nu-

mérique, comment artistes et théoriciens interrogent-ils la relation entre I'image et le réel. Dans quelle

mesure spéculent-ils sur nos relations a 'instabilité des images ? En d'autres termes, si I'image devient

de plus en plus ce qui constitue ou engendre le monde selon un mouvement incessant — ce qui lui ferait

perdre sa secondarité — comment est-elle encore un outil critique de connaissance par l'art ?

Mo -

Cet article s'articule en quatre parties :

Usages du document et compositing artistique a I'ére de I'instabilité des images

Images en transit et transmission : la question de I'archive

Emergence de nouveaux récits intermédiaux : translations et transpositions matérielles de I'image

Cartographies et territoires

Images en tr@nsit : territoires et médiums est un
programme de recherche international initié par Jean
Arnaud, Christine Buignet et Anna Guillé (LESA - La-
boratoire d'Etudes en Sciences des Arts, Aix-Marseille
Université, France) qui réunit a la fois des artistes et des
chercheurs. Il a pour objectif général d'étudier les phé-
nomeénes actuels de déplacements d'images afin d'ana-
lyser leurs incidences esthétiques et socio-politiques. |l
convoque tous types de représentations mais également
les images mentales et culturelles qui s’attachent aux
productions artistiques circulant d'un territoire a l'autre
et s'exprimant différemment en fonction de leurs sup-
ports et modes de transport. Il tient compte également
des innovations techniques qui générent sans cesse
de nouveaux phénoménes de mobilité des images.
Comment circulent aujourd’hui les images? Comment
s'inventent-elles? Comment les manipule-t-on? Selon
quelles méthodes et circuits médiatiques? Selon quels
enjeux artistiques, politiques et scientifiques ?

S'intéresser aumouvement etauxflux desimages
entre divers territoires, médias et médiums conduit a
interroger non seulement la maniére dont les artistes
s'emparent de la question des frontiéres, des parcours
des langues et des idées, des migrations des étres et
des choses, mais aussi leurs modalités d'utilisation des
différents supports, techniques et réseaux de commu-
nication. Aujourd’hui, les technologies numériques,
I'industrie de la communication et les techniques de
transmedia storytelling permettent d'élaborer et de ma-
nipuler toutes sortes de récits et de contre-récits fondés
sur l'interférence d'images et de textes —et dont le rap-
port a la vérité et a la fiction est fluctuant et difficile a
situer. Ce programme envisage ainsi la maniére dont les
artistes élaborent des espaces critiques en interrogeant
en tous sens les faits par la fiction et inversement.

Images entr@nsit: territoires et médiumsprivilégie
les recherches en arts et sciences de I'art en analysant
les processus de création qui explorent les phénomenes
géopolitiques et interculturels. La création y est ainsi per-
cue comme lieu de recherche a part entiere et comme
ensemble de parcours singuliers parmi les signes que
I'artiste associe pour donner sens au monde afin d'en
proposer, peut-étre, d'autres cartographies et d'autres
récits au bénéfice d'une nouvelle mondialité.

Un premier workshop a permis d'interroger les

pratiques artistiques aujourd’hui concernées par les

phénomeénes de déplacements d'images sous I'angle de
I'instabilité. Il s’est tenu les 12 et 13 octobre 2018 a Aix-
en-Provence avec les partenaires du projet : UQAM (labo-
ratoire Figura, Canada), Université de Montréal (Equipe
Art+site, Canada), Université Jean-Monnet Saint-Etienne
(laboratoire CIEREC, France), Université Paris 8 (labora-
toire AIAC, équipe Théorie, expérimentation, arts, mé-
dias et design, France), ARBA (Académie Royale des
Beaux-Arts, Bruxelles), laboratoire PRISM (AMU, France).
Ce workshop a permis de dégager quelques topiques
qui structurent fortement le programme de recherche.
Notre propos est ici de les mettre en perspective de fa-
con synthétique™.

La transition numérique s'accompagne d'une
production et d'une circulation exponentielles de don-
nées ouvrant l'accés a un nombre infini d'images que
chacun peut s'approprier pour les transformer, les trans-
coder, les recomposer et les rediffuser. En observant les
pratiques développées par les artistes utilisant ces nou-
velles caractéristiques, nous analyserons ici les maniéres
dont ils s’en saisissent pour traduire des états du monde
contemporain a travers une série de questions :
—Comment les artistes envisagent-ils I'espace de I'image
par rapport a l'espace réel ? De quelle maniére orientent-
ils notre perception de l'instabilité relative entre image
et «réel»?

—Limage peut-elle étre encore un outil de connaissance
et/ou de critique du monde, ou devient-elle de plus en
plus ce qui le constitue, voire I'engendre, ce qui lui ferait
perdre sa secondarité ?

—En quoi les nouvelles technologies numériques se-
raient-elles porteuses d'un retournement entre le réel et
I'image encore plus radical que celui déja enclenché par

les inventions précédentes (photo, cinéma, vidéo...)?

1. Usages du document et
compositing artistique a 1l’ére de
1’instabilité des images

Thomas Ruff émettait I'hypothése que «pour
[s]la génération, le modele de toute photographie n'[é-
tait] probablement plus la réalité en elle-méme, mais
bien les images que nous avons de cette réalité?». Au-
jourd’hui, on peut effectivement se demander si ce ne
sont pas les images qui constituent dans leur flux méme,

plus ou moins maitrisé, une bonne part de la réalité a

1. Remerciements a Yasmina Benari, doctorante au LESA, pour avoir gardé une mémoire de ces deux journées de travail.

2. Thomas Ruff cité in Bruno Lévy, Zoom sur le portrait, Paris, Pearson, 2010, p.12.



Fig. 1. Nicolas Maigret, The Pirate Cinema, installation vidéo, 2012-2014.

laquelle nous sommes reliés. En outre, ce sont les rap-
ports mémes entre images documentaires et images ar-
tistiques qui se trouvent désormais radicalement remis
aplat:

Au-dela du constat banal qu'un document peut avoir des
qualités artistiques et qu’inversement, toute ceuvre d'art peut revétir
un caractére documentaire, n'importe quel document est aujourd’hui
transférable directement au domaine de I'art. Il n’est plus seulement
utilisé comme un modéle ou une source iconographique. Il est convo-
qué tel quel au sein de la proposition artistique, transférant ainsi a
I'ceuvre ses modes et qualités propres [...] Aujourd’hui, de nombreux
artistes affirment dans leur travail une équivalence entre geste docu-
mentaire et geste artistique. Cependant, cette équivalence ne nous
conduit pas a devoir considérer ces gestes comme identiques mais
plutdét comme égaux®.

Les nouveaux usages de documents transfor-
ment souvent les images elles-mémes, et les artistes
s'emparent de la possibilité d'expression qui découle
de ce constat. The Pirate Cinema de Nicolas Maigret

est d'abord un site dédié au projet qui en présente les
variantes : installation, accés on line, performance et
livre. Dans l'installation The Pirate Cinema (2013), |'ar-
tiste juxtapose trois écrans plats qui diffusent en continu
des fragments de films syncopés dans un dispositif qui
aspire |'activité du réseau peer to peer [Fig. 1]. Linstalla-

tion saisit un aspect du mouvement du monde contem-
porain dans une forme assourdissante et inconfortable,
et le dispositif lui-méme se concentre sur le transit des
images a I'ére de leur circulation sur les réseaux sociaux.
Ce n'est donc ni le mouvement du regard, ni ce que pro-
duit la manipulation des images sur un écran tactile qui
intéresse Nicolas Maigret mais ce vaste flux de données
échangées en ligne qui questionne la notion d'instabilité
de I'image du c6té du cinéma et a travers le piratage
des images : vol, abolition de la propriété, infiltration
des dispositifs de surveillance... Selon Caroline Renard,
ce que le médium numérique a inscrit dans ['histoire du
cinéma révéle, notamment, un désir d’ambiguité : il pro-
duit une image dont on ne saura plus jamais si elle releve
de la captation ou de la simulation et génére de fait un
savoir-faire de la simulation. Cette derniére vise parfois
des formes de fantasmagorie mais aussi, souvent, des
formes de réalisme renouvelées. Ainsi, alors qu'avec la
modernité notre rapport au monde a connu une rupture
du régime de croyance au réel, on pourrait dire que les
derniéres technologies nous font glisser vers |'indéci-
dable ou vers une forme stabilisée de I'instabilité.

Du coté du support, tout d'abord, 'ambigutité

des images est désormais inscrite dans les moyens de

3. Jean Arnaud et Bruno Goosse, « Comme si, comme ¢a, comme... », in Document, fiction et droit en art contemporain, Jean Arnaud et Bruno

Goosse (sld.), Aix-en-Provence, Bruxelles, PUP et ARBA, 2015, p.10-12.

production numériques qui conjuguent aux techniques
de capture visuelle celle des images de synthese. Cette
hybridation de I'enregistrement et de la composition
numérique rend la nature de I'image instable —ou plu-
t6t démontre qu'il n'y a pas de nature ontologiquement
déterminable de I'image- et procéde ainsi de la remise
en cause d'une éventuelle essence, d'un accord du sup-
port et du motif. Du cété de I'appareil— de I'outil caméra
lui-méme— il est manifeste que la maniabilité des petits
appareils (mini DV et téléphone portable) affirme la sub-
jectivité du regard caméra. Ce phénomeéne se répand
avec la pratique massive du selfie qui combine I'aléa-
toire d'un cadrage peu maitrisé et le désir spéculaire
de l'autoportrait dans un projet d'exhibition d'image de
soi. Enfin, du c6té de la prise de vue, la disjonction du
regard de |'opérateur et de la position de |I'objectif (I'ceil
n'est plus rivé au viseur, remplacé par un écran) suppose
que la caméra participe davantage du réel qu’elle ne le
regarde. Tenue a bout de bras, elle circule dans une réa-
lité qu’elle rencontre aléatoirement. Cette position plus
flexible de la caméra participe du monde qu’elle est en
train de filmer. Ainsi la caméra cesse d'étre une continui-
té du regard et du corps de |'observant pour devenir une
extension du réel qu’elle capture. Le paradoxe est ici que
I'expansion des pratiques de production d'image de soi
et des mises en scene de la subjectivité dans les réseaux
sociaux est corollaire de la construction d'une forme de
regard dont le sujet n'est plus assignable a un étre vivant
mais déterminé par les caméras de vidéos surveillances
et par tous les dispositifs de prise de vue d'images opé-
ratoires. Pour qualifier ces prises de vue automatisées,
sans opérateurs, pourrait-on alors parler de « regard sans
sujet*»? Enfin, du c6té de la réception des images, il
convient ici de rappeler que les écrans tactiles modifient
profondément notre rapport aux images et généralisent
la possibilité de leur mélange. Du bout des doigts nous
les déplacons, nous les feuilletons, mais aussi nous en
augmentons ou en réduisons la taille, nous glissons de
I'une a l'autre et les superposons. L'image change ainsi
de principe et d'identité dans un geste qui nous fait pas-
ser de I'ensemble au détail. Cette nouvelle organisation
matérielle de I'image inclut la possibilité de sa manipu-
lation et nous autorise alors a en redéfinir les contours.
Indépendantes, les images se juxtaposent, s'incrustent
et s'entremélent, leurs limites deviennent floues voire

invisibles, etc. Par exemple, I'image sur une tablette ou

sur un écran de téléphone portable renvoie directement
a I'écran lui-méme, et de fait elle se comporte comme
un écran. Elle devient un espace cognitif autonome, un
espace ouvert dans lequel le regard et la pensée che-
minent ; elle ouvre des lignes de désir que le motif repré-
senté n’avait pas nécessairement prévu. Elle devient un
espace potentiellement ouvert non seulement a d'autres
images, voisines ou sous-jacentes, mais aussi a |'hyper-
textualité.

N'y aurait-il donc pas une articulation a trouver
entre l'instabilité que les technologies de simulation
numérique mettent en jeu, l'incertitude (entre enregis-
trement et manipulation) qu’elles produisent, une forme
de désir d’ambiguité (production de mondes virtuels), et
le flux et la circulation des données dont The Pirate Cine-

ma rend compte?

C'est a travers d'autres régimes de visibilité,
que Damien Beyrouthy interroge actuellement le ca-
ractére composite des images contemporaines, fixes
ou en mouvement. Il questionne notamment leur
constitution, leurs modes de circulation, et sa réflexion
s'accompagne de celle que Lionel Ruffel déploie
a propos des transformations actuelles des formes
culturelles. La maniére par laquelle cet auteur considére
le contemporain évoque trés fortement la notion de
«composite» puisqu'il avance qu'«étre contemporain
c'est étre compagnon du temps®». En effet, pour lui,
le contemporain ne serait pas a entendre de maniére
épochale, c'est-a-dire comme une époque qui succe-
derait a la précédente dans une succession temporelle,
mais de maniére modale: comme un «mode d'étre au
temps», comme un rapport au temps particulier. Par
cela, « non seulement a I'imaginaire de la séparation, [le
contemporain] impose un imaginaire de la confraternité,
de la coexistence, mais en plus il renoue avec les autres
imaginaires non modernes [..] Des superpositions
(cum-), non des substitutions®». On peut remarquer
comment cette notion de simultanéité, de synchronie
entre en résonnance avec la notion d'image composite.
Par ailleurs, un autre rapprochement est envisageable
quand Lionel Ruffel évoque le tournant spatial de
I'époque contemporaine : « le tournant spatial, c'est la
prise en compte d'une multiplicité d'histoires concur-
rentielles ou simplement paralléles qui coexistent et

sont juxtaposées. Le tournant spatial, c’est tout simple-

4. A propos de ses travaux cumulant plusieurs images photographiques, Alain Paiement parle d'« un regard sans point de vue ».
Cf. « Alain Paiement — Entrevue | Photogaspésie.ca | édition 2013 », consulté le 15 mars 2019.

5. Lionel Ruffel, Brouhaha. Les Mondes du contemporain, Paris, éd. Verdier, coll. « Critique littéraire », 2016, p. 21.

6. Ibid., p. 29.
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Fig. 2. Damien Beyrouthy et Jean Arnaud, Mise en conformité, 2018.

ment la pensée de la multitude déhiérarchisée’». On
peut rapprocher ces caractéristiques avec la dimension
essentiellement spatiale du compositing quant a sa mise
en relation d'éléments audiovisuels.

L'image composite est un ensemble d'éléments
hétérogénes assemblés dans un tout a I'apparence plus
ou moins homogeéne et sans qu'il y ait fusion. Autrement
dit, elle serait du disparate en cohabitation; ainsi, inter-
roger la circulation et la constitution des images compo-
sites permettrait d'interroger I'époque contemporaine.
Porté par cette orientation, et a la frontiére de questions
sociétales et plastiques, deux pistes pratico-réflexives,
en relation avec la question des images en transit, ont
émergé : a) L'image se redéfinit constamment en co-pré-
sence de mondes a I'heure du mensonge toléré; b) Des
modes d'assemblage d'images composites (humain,
algorithmique et réticulaire) face aux constructions
d'imaginaire et de sens.

La premiere piste déploie a travers des produc-
tions indécises, jouant notamment sur le camouflage
d'images, les associations analogiques et la combina-
toire, un irrésolu de la représentation. Les différentes
productions artistiques individuelles ou collaboratives
qui s'inscrivent dans ce champ, ont été élaborées en
pensant indirectement au rapport particulier qu’entre-
tient aujourd’hui, par le compositing, le couple docu-
ment/fiction avec le mensonge.

7. Ibid., p. 202.

Vidéo sonore, 3 min. 15 sec., taille de projection variable.

Lorsqu'il réalise Mise en conformité et Mise au
point avec Jean Arnaud [Fig. 2, Fig. 3], Damien Bey-
routhy utilise des images du vivant présentées dans leur
caractére instable. Dans ces vidéos, les deux artistes
déclinent des processus de transformation d'images
en mouvement prélevées sur Internet, selon lesquels
formes et couleurs ne sont jamais attribuées définitive-
ment (hésitation métamorphique entre images d'une
seiche, d'une explosion et d'un engin de combat dans
Mise en conformité ; camouflage d'une pieuvre dans un
arbre plusieurs fois répété a l'identique dans Mise au
point). ll s'agit d'un jeu avec le vraisemblable et la forme
identifiable qui oscillent entre le camouflage stratégique
et son débordement. Avec quelle norme la forme incer-
taine et mutante d'une seiche explosive essaie-t-elle de
se mettre en conformité? Quelle relation métaphorique
un poulpe mimétique établit-il avec un réel aérobie qui

lui est étranger? La réponse est ouverte a I'appréciation

d'un spectateur confronté a I'évolution permanente de
I'espace d'une image composite. Les deux artistes uti-
lisent des images documentaires recontextualisées et
déformées pour construire un espace fictionnel qui ne
sépare pas la représentation du réel de sa simulation,
et qui veut garder au geste poétique toute sa puissance
critique.

Dans (Ré)solution automatique, I'indécidable se
produit pour Beyrouthy dans un contexte plus belliciste

Fig. 3. Jean Arnaud et Damien Beyrouthy, Mise au point, 2018. Installation vidéo, 4 min. 15 sec.

ou les affichages entre pierre, grenade, nuage, arbre
alternent sans arrét et cohabitent avec des hybrides
pierre-grenade, missile-cure-dent. Les questionnements
qui pourraient étre déployées en leur compagnie sont
encore a définir précisément. Dans |'état actuel des
choses, deux citations pourraient contribuer a mettre
en travail cette piste: le mensonge toléré serait a consi-
dérer comme la «résolution fantasmatique de contra-
dictions réelles®» ; dans ce contexte, « les arts prennent
en charge des questions d’ordre philosophique (qu’est-
ce que le réel? qu'est-ce que le vrai?), mais peut-étre
aussi davantage des questions d'ordre épistémique et
épistémologique, qui concernent la maniére dont la
vérité, qu'elle soit médiatique, politique, ou scientifique,
se fabrique et s'administre? ».

La deuxiéme piste pratico-réflexive élargit la
question du composite a la production, la sélection et
la diffusion d'images. Le protocole de production artis-
tique de cette piste s'appuie sur la corrélation d'un état
attentionnel humain'® associé a un moteur de recherche.

Dans ce processus, les requétes sont quelques fois des

syntagmes et d'autres fois des images. Une premiére ex-
ploration ayant mené a la création de Délicat contact,
a produit une représentation de ville de nuit a partir du
sondage de films ayant eu un succes important au box-of-
fice. Chaque représentation de ville de nuit trouvée était
ensuite extraite des films pour étre intégrée au compo-
sitage général. Selon ce processus, |'attention humaine
était orientée vers la reconnaissance de type de lieux
comme pourraient le faire les algorithmes' servant a la
recherche d'images par le contenu (en anglais, Content-
Based Image Retrieval: CBIR™). Ces algorithmes sont ac-
tuellement utilisés par divers moteurs de recherche. Un
deuxieme travail, Tendre [Fig. 4], est constitué de deux
chaines d'images produites en utilisant la recherche
d'images par le contenu dont le procédé de recherche
s'approche de I'anadiplose. Pour ce faire, deux images
initiales ont été utilisées. La premiere a été extraite de
I'épisode 1 de la saison 2 de la série états-unienne Ho-
meland. Celle-ci, censée représenter une rue de Bey-
routh, Hamra (mais filmée a Haifa en Israél), montre,

dans une rue étroite et peu achalandée, des hommes

8. Christophe Den Tandt, « La droite américaine et la post-vérité », conférence inédite, 2018, consulté le 12/12/2018.

9. Marie-Jeanne Zenetti, propos issus d'une intervention intitulée « Trouble dans le pacte : écritures documentaires et post-vérité », dans le cadre
du séminaire annuel de MARGE (université Lyon 3) « Administrer la vérité », organisé par Fabienne Boissieras, 2017-18.

10. La réflexion sur |'attention s'appuie notamment sur I'ouvrage d'Yves Citton, Pour une écologie de I'attention, Paris, éd. du Seuil, coll. « La

Couleur des idées », 2014.

11. Pour une introduction a la notion d'algorithme, voir par exemple : Philippe Flajolet, Etienne Parizot, « Qu'est-ce qu’un algorithme ? », Inters-

tices, consulté le 10/01/2019.

12. Pour des exemples d'algorithmes et d'utilisation de ce procédé, voir notamment Eleonora Moiraghi, « Explorer des corpus d'images. L'lA au
service du patrimoine », Carnet de la recherche a la Bibliothéque nationale de France, consulté le 12/01/2019.
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en armes debout dans une fourgonnette. La deuxieme
provient du résultat obtenu en tapant « Hamra » dans
un moteur de recherche. Limage trouvée montre une
rue large, emplie de commerces de toutes sortes et trés
peuplée. A partir de ces deux images initiales, des séries
d'anadiploses ont été construites en utilisant chaque ré-
sultat de recherche d'image par le contenu comme nou-
veau point de départ pour une nouvelle recherche, et
ce, jusqu’a aboutir a une image présentant une situation
et une ambiance proche de I'autre image initiale (séries
d'anadiploses commengant par I'image de Homeland
pour s'approcher de I'image de Hamra et inversement).
En d'autres termes, les deux séries d'anadiploses ont
été orientées pour attendrir la représentation de Hamra
montrée dans Homeland et tendre la situation décou-
verte dans la représentation de Hamra trouvée gréce a
un moteur de recherche. Ainsi, Délicat contact et Tendre
permettent de déployer quelques réflexions autour des
images en transit. Délicat contact permet notamment
d'interroger la construction de |'imaginaire contempo-

rain tandis que Tendre met en jeu la production com-

posite de dénotation et connotation incessante des
images, lues par des algorithmes et des hommes, et re-

négociées politiquement et socialement sur la toile.

A partir de plusieurs des exemples cités ici — mais
on pourrait aussi penser aux travaux de Masaki Fujihata,
Joe Hamilton, Hito Steyerl, Mariko Mori, groupe AES+F...
— il apparait que les disjonctions internes des images
composites sont souvent immédiatement visibles, af-
fichant d’emblée leur rupture avec l'espace perspec-
tiviste auquel nous avaient habitués aussi bien notre
propre perception visuelle que les modes de repré-
sentation hérités de la Renaissance. Dans la réalité que
nous percevons, les plus fortes disjonctions ne sont en
général pas de I'ordre du visuel, mais de l'intelligible,
dont la cohérence nous échappe souvent. Comment
la prolifération et les caractéristiques de ces nouvelles
formes d'images peuvent-elles, par la mise en ceuvre de
disjonctions visuelles, opérer des ruptures permettant
de rendre compte de l'instabilité de nos sociétés et de

nos relations au monde ? Cette question est posée par

Fig. 4. Damien Beyrouthy, Tendre, création en cours (2019).

Au dessus (début de frise), au dessous (fin de frise). Taille de projection variable.

Joe Hamilton dans Hyper Geography' (2014), qui utilise
le compositing pour méler des types d'espaces a priori
incompatibles, ou par Omer Fast qui fait interférer des
registres spatio-narratifs non cohérents dans sa vidéo
Spring (2016)*.

Si les images composites semblent étre deve-
nues aussi aisément recevables que celles présentant un
espace cohérent, notamment pour la génération des di-
gital natives, pourraient-elles modifier notre perception
physiologique des espaces représentés —voire de I'es-
pace réel? Pour aborder cette hypothése, nous avons
brievement expérimenté, lors de ce premier workshop,
les possibilités que pourrait offrir un oculométre (Eye
Tracker Tobii X2-60 en l'occurrence’™) dans |'observa-
tion des opérations du regard. Il s'agissait d'enregistrer
et de retranscrire visuellement, par tracés en traits et

points et par cartes de chaleur, des mouvements ocu-
laires des membres du groupe sur une succession de
quinze images issues de médiums divers et présentant
des modalités tres différentes de représentations d'es-
paces (réalistes, fictives vraisemblables, fictives incohé-
rentes, virtuelles, et bien sir composites). Le protocole
proposait pour chaque image, aprés sa perception ini-
tiale, de suivre du regard les différents plans, du plus
proche au plus lointain, en gardant ensuite le regard fixé
sur le plus lointain jusqu'a l'arrivée de l'image suivante
au bout de sept secondes [Fig. 5]. Mais pour étre perti-
nente, I'expérimentation devrait étre menée a bien plus
grande échelle et sur des groupes de publics d'dges trés
variés (enfants, adolescents, jeunes adultes, personnes
agées utilisant un ordinateur, personnes agées n'en
ayant jamais utilisé...). L'objectif serait alors, d'une part,

13. Hyper Geography existe sous plusieurs formes : un livre, ol les images sont accompagnées d'un texte de Nicolas Thély, Hyper Geography,
Paris, éd. Jean Boite, 2014 ; d'une vidéo, ainsi que d'un tumblelog spécifique.

14. Cette vidéo d'Omer Fast est visible sur le site de la galerie gbagency : http://www.gbagency.fr/en/42/Omer-Fast/#!/Spring/site_medias
listes/2310 (ainsi que sa vidéo Continuity, 2012 dont Spring est une sorte de variante).

15. Ce matériel nous a été prété par la plateforme H2C2 (Aix-Marseille Université, CRISIS, Aix-en-Provence, France). Merci a Fabrice Cauchard

pour son aide technique.


http://www.gbagency.fr/en/42/Omer-Fast/#!/Spring/site_medias_listes/2310
https://jean-boite.fr/products/hyper-geography
https://vimeo.com/31768818
http://hypergeography.tumblr.com

Fig. 5. Quatre exemples de cartes de chaleur synthétisant les durées de

fixation du regard de tous les participants en différents points des images

(ici : Piero della Francesca, La Flagellation du Christ ; Joe Hamilton, vidéogramme de Merge Nodes ; Philippe de Jonckheere,
Désordre, capture d'écran du site desordre.net ; Hito Steyerl, vidéogramme de Liquidity Inc.).

de repérer la fluidité et les difficultés de saisie et d'in-
terprétation spatiale des différentes zones des images,
d'autre part d'identifier une éventuelle différence dans
les modes de perception des images de la part des digi-
tal natives par rapport aux générations antérieures. Ces
opérations nécessiteraient, pour la collecte comme pour
le traitement des données récoltées, la collaboration de
collegues spécialisés dans ces domaines. Notons qu’une
telle entreprise est intéressante hic et nunc, tant que la
population présente encore ces différences d'habitudes
culturelles par rapport a la perception des images.
Au-dela des résultats potentiels d'une telle en-
quéte, peut-on aussi imaginer des usages artistiques des
relevés graphiques et des cartes de chaleur obtenues
en utilisant un oculometre ? Déja au tout début du XXI¢
siecle, Joan Fontcuberta avait utilisé, dans sa série Pay-
sages encryptés (2001-2002), les logiciels Vistapro et Ter-
ragen en détournant leur usage. Ceux-ci permettent de
générer des paysages en 3D a partir de représentations

topologiques planes (cartes IGN, etc.) ; mais I'artiste
leur avait fourni comme éléments de départ des cartes
d'identité et de crédit, entre autres. Selon une telle lo-
gique procédurale, il serait possible d'envisager des
ceuvres réalisées a l'aide d'un dispositif oculométrique
appliqué a d'autres types d'images, en les déplacant de
leur champ d'origine, ce qui permettrait par exemple,
des relectures d'archives a différentes époques.

2. Images en transit et transmission:
la question de 1l'’archive

Les exemples précédents montrent que les
«images en transit» sont intimement liées, aussi, a une
problématique plus générale: celle de I'archivage. Mais
de maniere plus large, elles soulévent la question de la
conservation des images et celle de la mémoire dispo-
nible qu'elles proposent a tout moment a I'usage de

tous. Ainsi, le phénomene des archives hybrides, per-
formatives et subjectives interroge la notion d'archivage
du présent a I'ére du numérique. Il s'agit de penser ce
que le flux fait a I'image quand tout est continuellement
documenté par I'image. Comment les artistes s'appro-

prient-ils cette documentation ?

Pour Bruno Goosse, lorsqu’on parle d'images en
transit, il est question de transmission. Certaines choses
se maintiennent, certaines choses s’abiment ou dispa-
raissent. Il en va de la fortune comme de |'architecture.

Par la procédure de protection du patrimoine et
par le classement, les générations futures recevront une
chose du passé. Elles peuvent la conserver, la restaurer,
s'en servir pour avoir accés a un monde disparu ; ou bien,
se demander ce qui doit en rester. La maniére dont les
histoires se transmettent dans les choses sont la maniere
dont nous vivons. Le patrimoine d'une personne morte
se transmet a une ou plusieurs personnes vivantes par un
systéme successoral. Celui qui regoit ce patrimoine, qui
peut étre une fortune, peut le conserver, s'en servir, ou
se demander ce qui doit en rester. Il peut s'en défaire.
Quel rapport peut-on établir entre le fait de se départir
d'un bien en le donnant, (dans le geste du philanthrope,
c'est-a-dire en le référant a une visée sociétale) et le fait
d'aliéner un bien en le classant (en aliénant par exemple
la possibilité de I'adapter a un nouvel usage) ? Ces deux
opérations d’'aliénation d'une propriété s'inscrivent a
la fois dans la question de la transmission qui faconne
une société et dans celle du capitalisme qu’elles ne re-
mettent nullement en question.

Le projet de recherche artistique actuel de
Bruno Goosse consiste a mettre en relations ces dif-
férents éléments en comparant I'histoire de deux bati-
ments que Louis Empain a fait construire : I'un a Bruxelles,
I'autre au Québec. La fortune de ces batiments differe
en fonction de leur image. C'est en ce sens qu'il est en-
visageable de les considérer «en transit». A quels récits
ce transit se référe-t-il ?

En 1934, Louis Empain, découvre les grands es-
paces du Canada et s'en éprend. Il achéte un terrain a
Sainte Marguerite du Lac Masson, dans les Laurentides,
afin d'y construire un centre de villégiature associant vie
au grand air, sports et nature. Il engage le jeune archi-
tecte belge Antoine Courtens qui, en s'associant avec
Louis Nicolas, construit le domaine d'Estérel. Ce der-

nier se compose essentiellement d'un hétel, aujourd’hui

disparu, d'un centre de loisir qui est aujourd'hui intégré
dans un ensemble hotelier de bien étre, d'un centre com-
mercial et communautaire et de maisons individuelles'
[Fig. 6]. Un peu plus tot (1930), étant depuis le déces de
son pere |'année précédente a la téte d'une fortune co-
lossale, Louis Empain a fait construire par Michel Polac
a Bruxelles une villa qui porte son nom : la Villa Empain.
Cette derniére est aujourd’hui le siege de la fondation
Boghossian qui I'a scrupuleusement restaurée et en
a fait un Centre d'art et de dialogue entre les cultures
d'Orient et d'Occident [Fig. 7]. Empain n'a presque pas
vécu dans cette maison dont les travaux se sont terminés
en 1935. En 1937 il la donnait & I'Etat belge, afin qu'il y
installe un musée art déco.

En 1936, Empain décide d'étre un philanthrope
plutdt qu'un homme d'affaires. Il consacre alors sa
fortune essentiellement a ['éducation des jeunes
défavorisés. Il s'agit donc de la dépense d'une fortune
en une vie. Quatre-vingts ans plus tard, le centre com-
mercial et communautaire de Sainte Marguerite est tou-
jours 13, mais il a un peu perdu de sa superbe. Depuis
quelques années, le batiment attend une affectation, ou
un projet.

Comparons la fortune du batiment bruxellois
et celle du batiment canadien. Quels sont les regards
qui ont entrainé la restitution de |'un et quels sont les
regards qui entrainent I'abandon de I'autre? Comment
voit-on I'un et I'autre ? Quel est I'écart en jeu et com-
ment le montrer?

C'est peu de dire qu'il y a quelque chose de la
transmission qui se joue a différents niveaux dans cette
histoire. Lorsqu’on recoit une chose en héritage, qu'en
fait-on? Louis s'évertue a la dépenser, mais pas de n'im-
porte quelle maniere. Dépenser semble transmettre. Ce
qu'il recoit, il veut le donner, il veut décider a qui il le
donne; il ne veut pas d'une transmission directe, par li-
gnée familiale. Quant & I'Etat qui recoit la Villa pour en
faire un musée, il veut en faire ce qui lui plait, au prix de
perdre ce qui lui avait été donné.

Pris dans sa patrimonialisation, le béatiment
bruxellois devient sa propre image en ce sens qu'il se
représente lui-méme avant d'étre pris dans un usage
possible; comme une photographie, il garde la trace
d'un temps donné et tente de se fixer en ce moment.
A l'inverse le batiment québécois est pris dans une ten-
sion entre |'usage et |'immobilisation. Le devenir image

du centre communautaire y est actif au point de conduire

16. Le centre commercial et communautaire a été récemment utilisé par la commune de Sainte-Marguerite comme maison communale et centre
culturel. Depuis quelques années, un nouveau batiment ayant été construit par la commune pour ces activités, le batiment est abandonné. Il a été
classé et cité immeuble patrimonial en 2014. Aujourd’hui, il est en attente d'un investisseur et d'une affectation.
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Fig. 6. Centre communautaire de Sainte-Marguerite-du-Lac-Masson, Québec.
Architecte Antoine Courtens, actuellement en attente d'un projet.

a une rocambolesque affaire juridique qu'il serait inté-
ressant de déplier un peu, pour dire peut-étre quelque
chose d'un devenir image du monde.

L'approche de I'archive, de la conservation et de
la transmission est abordée différemment par Joanne
Lalonde. Celle-ci rappelle que dans le contexte numé-
rique, la volonté de documenter la réalité repose sur
le caractere immédiat des outils de diffusion et la dé-
mocratisation des plateformes de partage de données
qui donnent l'illusion qu'on peut tout documenter «en
temps réel». On produit une quantité massive de docu-
ments hybrides (textes, sons, images fixes et animées).

Divers théoriciens et critiques ont commenté
ces esthétiques de |'archive ou encore de la base de
données, notamment la publication Database 4sthetics
dirigée par Victoria Vesna en 2007, ou Christiane Paul'’
soulignait déja qu’une esthétique de la base de données
avait joué un réle majeur dans la création et la culture
numérique. Dans cette culture, I'archive ne serait donc

plus nécessairement un objet fixe ni tributaire d'un site

institutionnel (musée, bibliothéque...), non plus associée
a une parole d'autorité ou de vérité. Son témoignage
est double; elle rend alors compte d'une expérience du
présent, laquelle sera rejouée par ses usages. L'archive
devient ainsi performative et subjective. Cette concep-
tion de I'archive emprunte beaucoup aux propositions
de Gabriella Giannachi. Au premier chapitre de Archive
Everything. Mapping the Everyday'®, celle-ci reprend la
proposition de Michael Shanks qui avait décliné la no-
tion en fonction des éres du numérique de 1.0, 2.0 et 3.0,
auxquelles Gianacchi ajoute un 4.0.

L'archive 2.0représente un tournant qui, al'image
du Web, permet le partage de masse et la production de
contenus par les usagers, ce qui aura pour conséquence
de faire coexister plusieurs types de documents au sein
méme de la catégorie «archives» comprises dans un
écosysteme. L'archive 2.0 marque le changement de I'ar-
chive comme document stable —quoique fragile, on le
comprend —, vers une archive générative du flux.

L'archive 3.0 propose une mixité entre les
mondes tangible et numérique ou il n'y aurait pas de

17. Victoria Vesna (sld.), Database Aesthetics: Art in the Age of Information Overflow. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2007, p. 14.

18. Gabriella Giannachi, Archive Everything. Mapping the Everyday. Cambridge: MIT Press. (Chapitre 1, « A brief history of the archive »), 2016.

délai entre le présent et la création de sa mémoire'.
Enfin, I'archive 4.0 est notre environnement, il n'y aurait
donc plus de distinction entre I'objet et le lieu ou il est
consulté. Toujours selon Giannachi, 'archive est un dis-
positif incarné qui se déploie en direct?® dans un écosys-
téme mixte qui prendra souvent la forme de collections
ou cartographies. Wolgang Ernst?' partage en partie
cette vision. Il décrit Internet comme «transarchive»,
une archive dynamique permettant une mise a jour
permanente?. Selon lui, les archives deviennent des sys-
témes cybernétiques, ce sont des formes performatives
de la mémoire ou I'esthétique de la fixité sera remplacée
par une esthétique de la reconfiguration continue?.

A ce titre, pour Joanne Lalonde, la Carte sono-
graphique de Montréal de Julien et Max Stein, (2008)
ainsi que le Selfiecity project (2014) piloté par Lev Manovich,

sont des ceuvres particulierement éclairantes qui s'ins-

19. Ibid., p. 23.
20. Ibid., p. 153.

Fig. 7 Entrée de la Villa Empain, Bruxelles.
Architecte Michel Polac, actuellement fondation Boghossian.

crivent dans cette esthétique de la base de données
et qui mettent a profit les dimensions performatives du
Web. Larchive s'y définit comme saisie et comme flux.
On comprend que la notion d'archive convoque aussi
un faisceau de métaphores aqueuses propres a décrire
autant sa démesure que son insaisissabilité : recherches
de sources, submersion du chercheur dans la masse
des documents, torrents d’information. Des chercheurs
interrogeant les mutations introduites par le téléverse-
ment perpétuel des contenus numériques sur le Web
ont repris ce registre métaphorique pour signaler un
changement de paradigme. Mais peut-on encore parler
d’archives lorsque I'essentiel des opérations en cause a
trait a la saisie continue des contenus, au monitorage
ou visualisation des flux, a la canalisation de ces flots
d'information, a l'instabilité des documents? Comment
conjuguer cette pression du présent qu’on veut rendre

21. Wolfgang Emnst (sld.), Digital Memory and the Archive, Minneapolis, University of Minnesota Press, 2013.
Voir aussi, Wolfgang Ernst, Stirrings in the Archives: Order from Disorder. Lanham: Rowman & Littlefield. 2015
et From Media History to Zeitkritik, Theory, Culture & Society, 30(6), 2013, p.132-146.

22. Wolfgang ERNST (sld.), Digital Memory and the Archive, op. cit., p. 84.

23. Ibid., p. 99.


http://www.montrealsoundmap.com/?lang=fr
http://www.montrealsoundmap.com/?lang=fr
http://selfiecity.net/

dans son « exhaustivité » et 'écriture de |'histoire par
I'archive (qui repose sur des opérations de sélection) ?
Enfin, comment faire cohabiter réflexivité, subjectivité
voire la volatilité de cette nouvelle conception de I'ar-
chive et I'écriture de I'histoire ?

Dans le cadre du programme Images en tr@nsit,
on analysera ainsi ce que la base de données mondiali-
sée fait a l'archive (I'archivage en temps réel de tout...).
«La base de données est la figure organisatrice de notre
époque numérique. Elle a une dimension purement ho-
rizontale de stockage d'informations mises a disposition,
sans hiérarchie ni finalité.?* »

Qu'en est-il de la plasticité du classement a |'ere
de I'archive globale? Internet n'est pas un fonds d'ar-
chives. On n'y trouve pas de sélection, ni de classement,
la conservation est aléatoire, nul pari sur I'avenir ne pré-
side a ses choix, mais au contraire la valorisation de |'im-
médiateté mise en scéne par la fiction du temps réel.
Pourtant, a aucun autre moment de notre histoire une
telle quantité de documents n'a été disponible, mani-
pulables pour le meilleur (la production de connaissance
et la circulation de l'information) comme pour le pire
(vérité et mensonge infiniment entremélés et difficiles a
identifier) ; jamais il n'a été possible comme aujourd’hui
d'expérimenter et d'inventer continuellement des clas-
sements grace aux moteurs de recherche.

Cette plasticité du classement n'est pas pour
rien dans l'intérét des artistes pour les archives. Elle
semble aller de pair avec une artialisation potentielle
de toutes choses (objets, images, textes...) qui rendrait
indistinctes les limites communément admises du réel,
du virtuel et du fictionnel. Quels sont les enjeux concep-
tuels et sociétaux d'un devenir archive de n'importe
quoi? Qu'en est-il de la valeur des atlas que constituent
aussi bien des historiens que des artistes?®?

Mais dans notre cadre de réflexion, les analyses
porteront essentiellement en ce domaine sur les straté-
gies et intentions des artistes qui s’emparent de I'image
d’archive ou de I'image comme archive provisoire et
éphémere, qui se saisissent de leurs systémes de clas-
sement et de contréle des connaissances pour créer des
espaces critiques, en jouant notamment sur |'uchronie
et I'anachronie dans un champ médiatique élargi. lls
posent la question du choix documentaire et des mé-
thodes de classement dans leur dimension politique,
interrogeant souvent les grands récits dominants par la

petite histoire.

3. Emergence de nouveaux ré-
cits intermédiaux: translations et

transpositions matérielles de 1l’'image

Ce programme de recherche a pour sous-titre
Territoires et médiums, car il se propose d'analyser les
incidences multiples du mouvement incessant entre la
perception d'une chose ou d'un lieu et sa restitution
ou encore sa transposition selon une intention ou une
stratégie artistique. Une approche topologique est donc
consubstantielle a Images en tr@nsit, car elle permet
de relier des éléments et des gestes a 'espace plutdt
que de s'occuper seulement de formes isolées et de
dispositifs plastiques arrétés. A ce titre, les opérations
de translation et de transposition d'un médium a l'autre
concernent les démarches de plusieurs artistes cher-
cheurs engagés dans ce programme.

Carole Nosella produit des vidéos a partir de
I'expérience des dispositifs numériques. En s'intéres-
sant aux rapports qu’entretiennent les usagers avec les
appareils de captation et de diffusion audiovisuelles,
elle interroge la maniere dont circulent les images d'un
support a un autre. Sa premiére proposition porte sur
un protocole de création. Il s'agit d'une projection mo-
bile et de sa captation simultanée permettant de faire
circuler les images hors de I'écran ; ce protocole met
en jeu trois actions simultanées: a) projeter des vidéos
dans I'espace urbain ou péri-urbain b) effectuer cette
action en se déplagant (marche ou usage d'un moyen
de transport, train, voiture, bus) c) filmer I'ensemble de-
puis le méme point de vue que la projection [Fig. 8]. A
travers cette pratique, un ensemble de parametres liés a
la création et a la réception des images en mouvement
sont bouleversés. Le pico-projecteur, ici exploité pour
sa mobilité —au-dela de sa simple fonction de diffu-
sion, puisque associé a une caméra— devient générateur
de situations filmiques. Ce dispositif combine dans un
méme temps captation et diffusion, prise de vue di-
recte et post-production. Par ce protocole, les notions
d'écran, de traitement de I'image, de signal, d'effets,
de temporalité et les postures du spectateur ou de |'ar-
tiste, sont entre autres mises en question. D'un point de
vue optique d'abord, puisque lorsqu’on projette dans la
rue sur les trottoirs et facades en circulant, I'image se
trouve déformée selon les volumes parcourus. La mobi-
lité abolit I'écran classique, rectangle immaculé, et per-

met d'imaginer le monde comme un écran qui agirait

24. Claire Lissalde, « Science et littérature : mélange des genres », Arts et Savoirs, 7 | 2016, mis en ligne le 7 décembre 2016. Consulté le 2 janvier 2017.

Fig. 8. Carole Nosella en train de projeter/filmer dans les rues de Saint-Etienne, 2019. Photo de Marie Kaya.
25. Cf. Document, fiction et droit en art contemporain, op cit. 13
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sur les images. Du point de vue de |'opérateur ensuite,
un tel dispositif fait fusionner les actions de diffusion et
de création a travers le mouvement: le projectionniste
est aussi un marcheur, un spectateur et un vidéaste dont
le regard et le corps déterminent la prise de vue. Une
telle proposition permet d'envisager I'artiste vidéaste
comme performeur, expérimentateur d'espaces autant
que d'images, d'espaces par les images. Enfin, du point
de vue de la composition des images, I'espace de pro-
jection transforme les images, jouant comme une pa-
lette d'effets, sur leur visibilité et lisibilité [Fig. 9].
Partant du principe qu’a l'eére du tout numé-
rique, nous sommes littéralement pris dans les flux, ceux
des images, et plus largement des données, agencées
malgré nous par des algorithmes qui restent aveugles
devant les affects qui nous lient aux images, ce travail
cherche a déjouer ces flux en tentant de les déplier par
des procédés plastiques. En déplacant les enjeux des
flux numériques par essence invisibles dans le champ du
flux filmique a travers la projection, il essaie de montrer
une fagon d'ouvrir la boite noire des flux, d'explorer dif-
féremment 'entrelacement entre la nature, le corps et la
technique que mettent en jeu ces flux, tentant ainsi de
rejouer la circulation du signal en bouclant diffusion et
captation, dans un dispositif ouvert, exposant son mode

Fig. 9. Carole Nosella, Travel street view (2019 — en cours).

de fabrication, et dont I'image est accidentée par le
contact au monde physique.

Les images circulent ainsi dans |'espace social.
On peut observer que I'imaginaire du voyage est présent
dans l'interfagcage numérique: on parle de navigation,
de réseaux. La circulation parmi les données permet de
créer des trajectoires individuelles dans la gigantesque
toile. Si ce sont toujours des actions dans le monde tan-
gible que I'on vient comparer dans le monde numérique,
les recherches de Carole Nosella veillent a renverser les
métaphores pour replacer celle de la navigation dans
I'espace tangible. Les vidéos sont ainsi «partagées»,
«diffusées» dans le «réseau» des rues, dans cet espace
«social» qu'est la ville. Elles s'affranchissent ainsi des
portails d'accés nécessitant l'identification, afin de re-
donner au commun, sans distinction, des images a voir.

La deuxiéme piste que propose Carole Nosel-
la vient d'une expérience personnelle: la perte brutale
d'un grand nombre d'images en raison d'un disque dur
défaillant, et la récupération partielle de celles-ci par le
biais d'un logiciel dédié. La question serait la suivante:
les images ne sont-elles pas toujours en transit sur nos
disques durs? Le numérique nous a fait entrer dans une
dimension technologique de la sauvegarde. En effet,
il s'insere, entre nous et nos traces, une computation,
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Fig. 10. Carole Nosella, Capture d'écran d’'un des dossiers d'images

ces traces ne sont lisibles que par des machines qui les
décodent, nous privant d'un accés immédiat et sensible
aux données, ce qui se fait particulierement ressentir a
I'occasion d'une perte de nos données. Ayant besoin
d'étre calculées pour étre lisibles, les images stockées
sur nos disques durs n‘ont pas de lieu propre, elles ne
font que s'incarner a travers des interfaces, aussi sont-
elles toujours en transit, en puissance d'apparaitre mais
aussi de disparaitre. Perdre des images a |'occasion
d'une défaillance du matériel de stockage correspond
ainsi a un retrait radical, sans aucune trace. Si, malgré
tout, on peut sauver de la disparition certaines données,
ce ne sont pas des données choisies mais celles aux-
quelles le logiciel de récupération peut accéder. En effet,
chaque visualisation est le résultat d'une reconstruction
opérée par le systéme informatique qui ne distingue pas
les données stockées des images qui nous sont chéres

ou indifférentes. « De fait, le datamining ne fonctionne

produit par le logiciel de récupération, 14 mars 2018.

pas sur le modéle de la récognition, ses algorithmes ne
reconnaissent rien, ils défont nos images, fragmentent
tout ce qui, pour I'entendement humain, pourrait avoir
une forme ou une consistance?», explique Antoinette
Rouvroy.

Cette déconstruction qui s'opére a travers le
traitement des données de nos actions sur Internet est
aussi a I'ceuvre dans le traitement de nos documents
sauvegardés. Ainsi, retrouver des données dont la struc-
ture organisationnelle a été détruite, c’est rencontrer
une autre mémoire : des fichiers associés sans lien pour
nous, des données rendues visibles que nous n’étions
mémes pas conscients d'avoir produites. Ces images
issues d'un dossier récupéré sur un disque dur endom-
magé, une fois rassemblées n'ont aucune logique pour
leur propriétaire, mais cet assemblage produit par le lo-
giciel de récupération n’est pas exempt d'une certaine

poésie [Fig. 10]. Carole Nosella souleve ainsi l'intérét

26. Antoinette Rouvroy, « Gouvernementalité algorithmique et image(s) de la pensée », résumé d'intervention pour le colloque « Deleuze : virtuel,

machines, lignes de fuite », Cerisy, 1-10 ao(t 2015.


https://www.academia.edu/12241721/Gouvernementalit%C3%A9_algorithmique_et_image_s_de_la_pens%C3%A9e

Fig. 11. Tania Ruiz, Orebro Variations, 2017. Commande publique, ville d'Orebro, Suéde.

d'utiliser ces bases de données constituées malgré soi,
peut-&tre pour redonner du sens a cette organisation
sous la forme de récit. Elle propose de mettre a dispo-
sition un de ses dossiers mais pose le probléeme de la
propriété des images, car certaines d'entre elles sont
des images téléchargées, volontairement ou non lors de
sa navigation sur Internet. Si ces images ont perdu leur
tracabilité puisqu’elles ont toutes la méme date de créa-
tion correspondant a la date ou elles ont été récupérées
par le logiciel du réparateur, elles sont toujours assujet-
ties a des droits. C'est un peu ce que convoque, d'une
autre maniere cependant, I'ceuvre d'Evan Roth Internet
Cache Self Portrait : July 17, 2012, dans laquelle I'artiste
américain s'est appliqué a déplier les données du cache

Internet dans un espace d'exposition. Ce portrait créé
automatiquement ne dit rien de la personne Evan Roth,
mais donne des informations sur ses actions sur Internet.
Sans hiérarchie ni structure, les images ne sont ici qu’un
amas asignifiant, montrant la durabilité de I'éphémeére,
la clandestinité des images qui s'accumulent, malgré
nous, sur nos ordinateurs.

Dans son travail Orebro Variations?, [Fig.11]

Tania Ruiz explore I'expérience de I'espace public dans

le cadre spécifique des déplacements opérés par |'exil
et la traduction, faisant écho a des problématiques ré-
currentes dans notre projet de recherche. Quatre des
parcours possibles entre la Gare centrale et la place
Jarntorget sont investis chacun par un plan-séquence vi-
déographique. Le public est invité a regarder et a écou-
ter les séquences sur des écrans mobiles, tout en mar-
chant. Bien que ce travail puisse étre considéré comme
une intervention in situ dans le sens ou il s'adapte et
reste indissociable du site, c'est I'expérience temporelle
du déplacement qui est visée en priorité. Le célebre
dispositif des vidéo walks introduit par Janet Cardiff est
ici repris et réinterprété avec des formes narratives et
rhétoriques proches du témoignage documentaire et
éloignées des procédés fictionnels propres au travail de
Cardiff.

Les écrans mobiles d'aujourd’hui renouent avec
la tradition de réversibilité oubliée depuis I'abandon du
cinématographe des fréres Lumiére : a la fois caméra de
prise de vue et projecteur de cinéma cet appareil mo-
bile permettait aux opérateurs de restituer le soir méme
des prises de vue locales. Pour les opérateurs Lumiére

les prises de vue locales furent la démonstration de la

27. Orebro Variations est une commande publique de la ville de Orebro, en Suéde, ouverte au public et disponible en ligne depuis I'automne

2017. http://www.orebrovariations.se

capacité de leur appareil & reproduire la réalité. Orebro
Variations utilise pour sa part I'ambiguité des appareils
mobiles pour souligner le caractére subjectif de |'expé-
rience de la ville. Les variations constituent des transfor-
mations par divers trucages de la forme méme de la ville.
Ces métamorphoses peuvent étre considérées comme
des projections, dans le sens psychologique et géomé-
trique du terme. Chacun des personnages convoqués
nous transmet, avec un accent, son expérience unique et
complexe de la migration. A travers toutes sortes de dé-
placements, ce travail souléve des questions sur la mo-
bilité a échelle globale et locale et ses effets potentiels

sur la stabilité de la notion d'appartenance territoriale.

On comprend ainsi que ces bribes de récits po-
tentiels ne sont pas seulement issues des nouvelles tech-
nologies, mais en sont les véritables médiums, supports
et matériaux. Ce rapport, presque tactile, a une nouvelle
fabrique de lI'image est manifeste dans les recherches de
Fabrice Métais dans lesquelles la question des images
en transit est celle d'un contact entre le sujet et 'autre —
contact qui, a travers la philosophie d’'Emmanuel Levinas,
est envisagé comme la source du sens de |'expérience
vécue. Dés lors que le contact se réalise comme flux, il se
donne comme non-immédiateté, il se réalise comme la
traversée d'un écart, d'un jeu, d’'une distance. Les corps
se prolongent dans les flux et se touchent a travers I'écart
qu'ils traversent. L'espace que les corps traversent pour
se toucher et ainsi entrer dans la signifiance du contact
est un espace technique: c'est la lettre d’amour, c'est la
fleche du guerrier, c'est Facebook. Le milieu technique
que les corps augmentés traversent est un milieu sen-
sible, d'une esthétique qui ne précede pas les outils et
les dispositifs impliqués dans cette traversée mais qui
émerge a travers eux, dans leur fonctionnement.

Amour Augmenté, Dramaturgie est une instal-

lation interactive dans laquelle les membres du public
s'engagent par paires dans deux couloirs ou ils trouvent,
au fur et a mesure de leur progression, des dispositifs
qui leur permettent de rentrer en contact avec |'autre

[Fig. 12]. La technique actualise non seulement des pos-

sibilités et des contraintes sensori-motrices inédites
dans la maniére d'entrer en contact avec autrui, mais
elle introduit également de nouvelles acceptions de la
distance et de la non-immédiateté: une distance dans
laquelle se logent les doutes, les qui-pro-quo et les im-
patiences (autrement dit les méandres du désir)?.

Le contact autre/étre est pris dans le fonction-
nement des modalités techniques de nos corps aug-
mentés: c'est a partir de cette prise et de I'exploration
sensible qui en découle, qu'il s'agit de faire ceuvre. On
parlera alors d'un art tout a la fois médiatique et rela-
tionnel, le relationnel étant ici porté sur le plan phéno-
ménologique et/ou métaphysique, suivant I'acception
que Levinas donne a ce mot, soit un synonyme de autre-
ment-qu'étre?. Pour Fabrice Métais, le désir, I'éthique
— I'expérience subjective en tant qu'articulation entre
un appel et les possibilités d'une réponse — se réalisent
et s'incarnent dans les sensori-motricités de nos corps
fonctionnels incluant, pourquoi pas, une dimension
symbolique, mais ne s’y réduisant pas. Lesthétique de
cette caresse ou de ce soin est originairement contami-
née par les propriétés matérielles du support qui la rend
possible. La vérité du contact reste suspendue a la menace
de la contingence® : I'enveloppe s'est déchirée en chemin,
I'encre s'est effacée, un paquet de données s'est per-
du. L'accident, en tant que contamination essentielle
de la stabilité des flux, est constituant de |'urgence de
I'éthique et de la volupté de I'érotique.

Ces rapports sensibles et presque tactiles tout
comme les potentialités narratives de ces images en
transit que I'on qualifie souvent et abusivement de « dé-
matérialisées », plaident, tout au contraire, pour une ma-
térialité nouvelle. Limage peut étre considérée comme
matériau de |'ceuvre d'art, en un sens élargi par rapport
a celui du collage ou des pratiques combinatoires ca-
ractéristiques du xx° siécle. Internet donne en effet ac-
cés a des banques d'images in(dé)finies et mouvantes,
et constitue un espace ou les images sont davantage
en transit — en attente, en stand-by — qu'archivées du-
rablement ou en mouvement. Les artistes utilisent par-

fois Internet comme support communicationnel de leur

28. Fabrice Métais, Charles Lenay, « Vers une technologie du rapport & I'autre », Dispositifs artistiques et interactions situées, sld. Bernard Guelton,

Rennes, PUR, 2016. https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-01477964.

29. Dés les premiéres pages de Totalité et infini, Levinas associe le terme de métaphysique a ce dépassement du régne de |'étre qui se réalise dans
la rencontre de I'autre. Dans la phénoménologie-éthique levinassienne, I'altérité d'autrui transcende I'immanence de la sphére phénoménale du
sujet, et se révele en son creux en |'appelant, en l'interpelant. Le rapport a |'autre est dit métaphysique en tant qu'il ne se laisse pas contenir dans
les limites du monde physique, mais aussi parce qu'il confére signifiance — la signifiance de I'éthique et du désir —a notre engagement dans ce
monde; Emmanuel Levinas, Totalité et Infini - Essai sur I'extériorité, Paris, Livre de Poche, coll. «Bib. Essais», 1990, p. 21.

30. Dans sa longue introduction a la version francaise de L'origine de la géométrie de Husserl, Jacques Derrida attire notre attention sur I'ambivalence
du lien entre idéalités et inscriptions matérielles: seule I'inscription matérielle est a méme de garantir I'itérabilité essentielle a 'idéalité ; mais cet en-
chainement nécessaire de I'idée a la matiére est aussi une menace, la menace de 'accident et de la contingence qui pourraient contaminer le sens du
signe et mener a la mésinterprétation. Dans le contexte de nos préoccupations, la contamination n'affecterait pas seulement la vérité de la connais-
sance mais aussi celle de |'expérience du rapport a I'autre ; Edmund Husserl, L'origine de la géométrie, trad. J. Derrida, Paris, PUF, 2010 (é¢ édition).


http://www.fabricemetais.fr/aa/spip.php?page=article&id_article=33
https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-01477964
http://www.evan-roth.com/work/internet-cache-self-portrait/
http://www.evan-roth.com/work/internet-cache-self-portrait/
http://www.orebrovariations.se

Fig. 12. Fabrice Métais, plan de I'installation Amour Augmenté, Dramaturgie, 2013.
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création, mais ils y puisent le plus souvent des maté-
riaux-images numériques momentanément a disposi-
tion, susceptibles de servir leurs intentions artistiques, et

ceci quels que soient leurs médiums d'expression.

La mise en espace plastique de ces documents
déja 3, fixes ou animés, utilisés dans leur valeur de té-
moignage ou comme simple matériel iconique, obéit a
quelques parametres interdépendants qui relévent non
seulement de leur instabilité, mais aussi de leur volati-
lité ou de leur dissolution dans un nouveau contexte :
a) Le choix des effets de montage, visibles ou occultés,
fragmentaires ou apparemment homogénes b) Le type
de support, d'espace et/ou de média qui accueille les
images conditionne leur matérialité et donc leur signi-
fication c) A I'ére des récits et contre-récits de toutes
sortes, |'élaboration d'espaces narratifs fondés sur I'hété-

rogénéité visuelle et sur l'interférence document/fiction.

La Madone de Benthala, sculpture réalisée en

2001-2002 par Pascal Convert, fournit un exemple de
transposition matérielle qui a fortement conditionné
la réception publique de l'image d'origine. Lartiste a
conféré une dimension narrative a son ceuvre en faisant
agir I'image par emboitements et transpositions suc-
cessives, du document bidimensionnel a la sculpture.
Convert a en effet produit sa Madone de Benthala en
cire polychrome a partir d'une photographie de repor-
tage de guerre réalisée en Algérie par Hocine Zaourar
en 1997, trés identifiable dans I'ceuvre. L'image est donc
journalistique et profane a |'origine, mais son interpré-
tation occidentale, aussi bien par sa publication dans le
journal Le Monde que par sa transposition artistique par
Pascal Convert, a transformé le document du reporter
algérien en icone religieuse ('artiste s'est référé a I'his-
toire d'un théme occidental, la Mater dolorosa®'). Cette
sculpture est ainsi symptomatique de la maniere dont les
images, en translatant d'une culture a I'autre et d'un mé-
dium a l'autre, peuvent provoquer des anachronismes,
faire émerger des questions qui fachent ou des incom-

préhensions d'ordre sociopolitique®2. Le sujet s'est acti-

vé dans un espace-temps historique hétérogene qui a
enveloppé 'image de I'extérieur, et son transfert d'un
territoire sociopolitique a l'autre a définitivement dé-
doublé sa signification®. La translation/transformation
matérielle du document initial en une image symbolique
paradoxale a finalement conduit Pascal Convert a relier
ce conflit algérien a une « crispation générale autour de
la question de I'auteur3® », qui caractérise bien le jeu de
déplacement de cette «image passage® ».

Poursuivant ce jeu d’emboitements/déboite-
ments d’'une image et/ ou d'un médium a |'autre, Pas-
cal Convert a réalisé deux autres ceuvres en cire selon
le méme principe : Piéta du Kosovo (2000) a partir d'une
photo de Georges Mérillon (1990), et Mort de Mohamed
Al Dura (2004) a partir d'une photo dans laquelle |'artiste

s’est lui-méme mis en scéne, en rejouant une séquence
vidéo sur la mort du « petit Mohammed » Al Dura a Net-
zarim (2000). Concernant Mort de Mohamed Al Dura, le
procédé de transposition d'image, potentiellement sans
fin, rejoint in fine les pratiques du re-enactment et de
I'embodiment. Ce sont des histoires « de dépossession

que ces trois images nous racontent », écrit |'artiste.

Et ce sentiment de dépossession de soi, de son iden-
tité, dessine une crise non de l'lslam mais de I'Occident. Les
accusations dont seront victimes ces trois images tantét re-
vendiquées comme icénes du monde occidental, tantét dé-
signées comme vestiges colonialistes, tantét comme images
de propagande ayant pour origine des mouvances extrémistes
islamistes, jusqu'a y voir de pures et simples mises en scéne,
sont les premiers symptdmes d'une crise d'identité de la socié-
té occidentale, d'une crise de sa relation aux images® .

Jean Arnaud explique ainsi que la transitivité
des images se retrouve dans la conception méme des
dispositifs d'exposition élaborés par les artistes. Avec
Uraniborg (2012, Montréal, musée d'art contemporain et
Paris, galerie du Jeu de Paume), Laurent Grasso a congu
une exposition autour du brouillage de la temporalité
des tableaux, des vidéos et des objets entre lesquels le
visiteur circule. Il rend incertaine I'origine des sculptures,

des peintures et des images qui croisent en tous sens le

31. Convert s'est référé principalement a la Mater Dolorosa du Titien et a la Pieta de Michel-Ange, tandis qu’en Algérie, I'image demeure une
représentation parmi d'autres ou s’exprime la douleur. Cf. Pierre-Alban Delannoy, La pieta de Bentalha : étude du processus interprétatif d'une

photo de presse, Paris, L'Harmattan, coll. « De visu », 2005.

32. Cf. Claire Guillot, « 'encombrante “Madone” d'Hocine Zaourar », Le Monde, 6 octobre 2005, consulté le 18 février 2019 et Juliette Hanrot, La
Madone de Benthala. Histoire d’une photographie, Paris, Armand Colin, 2012.

33. On pense ici a la méthode instaurée par Aby Warburg en histoire de |'art, concernant la survivance des formules du pathos (Pathosformeln).
Cf. L'Atlas Mnémosyne, L'écarquillé, coll. « Ecrits », 2012. Inachevé a la mort de I'auteur en 1929.

34. Pascal Convert, cité par Claire Guillot, op. cit.

35. Pascal Convert, propos de |'artiste sur son site Internet, consulté le 18 février 2019.

36. Ibid. http://www.pascalconvert.fr/histoire/lamento/lamento.html, consulté le 18 février 2019.
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https://www.maglm.fr/post/2012/09/02/laurent-grasso-uraniborg/

Fig. 13. Jean Arnaud et Francois Landriot, Improbable genese, 2018.
Triple projection vidéo HD sur écran blanc (18, 17 et 16 min), 5x 2,5 m.

documentaire historique, 'allégorie et le reportage filmé
dans différents lieux®’. Globalement,

Uraniborg nous emmeéne dans le royaume de la
curiosité, de l'observation, de la découverte et du
mystére propre aux XV¢ et XVI° siécles européens.
Dans celui du réve aussi, et de l'imaginaire (fortement
sollicité devant les nuées d'oiseaux migrateurs filmés
depuis la Villa Medicis), dans celui de la contempla-
tion enfin face aux mondes célestes, marins et miné-
raux. Un peu comme si Laurent Grasso avait aboli les
frontiéres historiques comme géographiques, nous
invitant a regarder ce qui est et a deviner ce qui se
cache, avec un esprit libre de toute limite et dispo-
nible a toutes les re-créations visuelles®.

Laurent Grasso convoque donc des images en
mouvement relatif de maniére a créer une fausse mé-

moire historique qui produit une fausse archéologie du

futur. « L'idée est de construire un point de vue flottant,
créant ainsi un décalage avec la réalité. Nous nous dé-
placons d'un espace a un autre et c'est également la ma-
niére dont nous fabriquons des états de conscience® ».

La question de la volatilité et de la transposition
matérielle et visuelle des images se retrouve dans le tra-
vail plastique de Jean Arnaud. Ses dessins et ses vidéos
se fondent souvent sur un métamorphisme composite ; il
ouvre ainsi le programme, c6té recherche-création, non
seulement a la relation entre vie des formes et formes
du vivant, mais également a une réflexion sur I'utilisa-
tion des images scientifiques, souvent elles-mémes ré-
alisées par compositage (astronomie), dans les ceuvres
plastiques

Les dessins et animations graphiques de Jean
Arnaud mettent en évidence une temporalité singu-
liere de I'image selon divers processus de composition
métamorphique, et ont réguliérement recours aux ef-

37. Cf. Laurent Grasso — Uraniborg, Paris, Skira / Flammarion, catalogue exposition a la galerie du Jeu de Paume, Paris, 2012. Uraniborg est le nom
donné au palais et a I'observatoire de I'astronome danois Tycho Brahe situés sur I'ile de Ven, dans le détroit du Sund. Le palais était dédié a Uranie,
la Muse de I'astronomie, Uraniborg signifiant « Le palais d'Uranie ». Il était & I'époque considéré comme le plus important observatoire d'Europe.

38. Présentation de |'exposition Uraniborg a la galerie du Jeu de Paume, Paris, 2012, consulté le 18 février 2019.

39. Anonyme. Cf. http://memoiredeurope.blog.lemonde.fr/2012/06/12/laurent-grasso-uraniborg/., consulté le 18 février 2019.
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fets du camouflage. Dans la série Pas vu par exemple
(commencée en 2010), il a transposé graphiquement
des portraits photographiques d'animaux qu'il réalise
lui-méme ou préleve sur Internet, en associant des tech-
niques manuelles et infographiques. Chaque dessin est
construit a partir de différentes versions d'une seule
image diversement traitée ; la figure animale est finale-
ment recomposée, mais sa fragmentation apparente et
sa dissolution partielle respectent néanmoins le point de
vue unique de la photo initiale. Le processus de décon-
struction/reconstruction est a la fois visible et nié dans
chaque dessin. Le composite s'affirme ici comme une
sorte d'anti-cubisme.

Pas vu présente des bétes plus ou moins fon-
dues dans un décor qui varie visuellement dans I’homo-
géne ; et dans ces images entropiques, le camouflage et
la furtivité constituent une métaphore de la survie. Mais
ils rendent également manifeste que le monde tend vers

Fig. 14. Jean Arnaud, Matiére grise, 2018.

Installation de 6 dessins sérigraphiques sur calque, 200 x 280 cm.

une stabilité non conflictuelle de la matiére. « L'espace
inorganisé ne cesse d'exercer sur [...le vivant] une sorte
de séduction, continue a l'alourdir, a le retenir, toujours
prét a le ramener en arriere pour combler la différence
de niveau qui isole 'organique dans l'inorganique® »,
écrivait Roger Caillois. Pas vu montre la matiere de
Iimage sous cet angle ; mais si Arnaud se référe égale-
ment aux travaux de D'Arcy Thompson sur la croissance
des formes et a ceux de von Uexkull sur I'Umvelt (en-
tours, ou « monde propre ») animal*', il se référe aussi au
zoologue Adolf Portmann pour penser 'effet de dissolution
locale de ses figures et formes plastiques. Portmann s'inté-
ressait des les années 1950 non seulement aux stratégies
naturelles qui permettent de se montrer sans étre vu
pour survivre, mais également a |'apparence de |'animal
qui n'est pas forcément adressée a un autre étre vivant.
Pas vu met en ceuvre cette notion paradoxale de forme
inadressée* a un spectateur. L'expérience perceptive de

40. Roger Caillois, Le Mythe et 'homme (1938), Paris, Gallimard, coll. « Folio / essais », 1987, p. 117.

41. D'Arcy Thompson, Forme et croissance (1917), Paris, Seuil, coll. « Science ouverte », 2009 ; Jakob von Uexkill, Mondes animaux et monde

humain (1934), Paris, Denoél, coll. « Bibliothéque Médiations », 1965.

42. Adolf Portmann, La forme animale (1952), Paris, La Bibliothéque, 2013 ; Adolf Portmann, Animal Camouflage (1956), The University of Michigan

Press, Ann Arbor, 1959.
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I'image est ici liée a une éthologie et a une écologie de
I'art qui pourrait ainsi ranimer notre empathie a I'égard
du vivant, en révélant non seulement ses formes, mais
aussi toute la complexité des processus et interactions
qui régulent leur émergence dans une image composite.

Cette expérience se poursuit dans les dessins

animés d'Improbable genese (2018, ceuvre réalisée avec

Francois Landriot). Trois dessins se transforment len-
tement en trois autres, et ils ont tous été produits par
reversement successifs d'images graphiques et photo-
graphiques, selon un processus voisin de celui des Pas
vu mais plus complexe [Fig. 13]. Les imperceptibles mor-
phings hésitent entre images minérales et organiques,
et la métamorphose d’'un dessin en un autre s'amuse
ici de la genése hasardeuse d'une forme rhinocérique
évolutive qui ne parvient jamais a son achévement.
Cette ceuvre a été présentée lors de |'exposition Bio-

morphisme — Approches sensibles et conceptuelles des

formes du vivant®, tout comme la vidéo Mise en confor-
mité réalisée avec Damien Beyrouthy (cf. supra, p. 6) et
une installation graphique sur calque intitulée Matiere
grise [Fig. 14]. Dans cette derniere, les images se modi-
fient selon la lumiere qui les traverse et elles sont compo-
sées de diverses formes archaiques du vivant —stromato-
lithes, lichens, peaux d'animaux terrestres ou marins. Les
images composites se concrétisent a ce point plus que
jamais indéfini qui sépare l'inerte et le vivant.

4. Cartographies et territoires

La question de la mobilité des images pose, on
I'aura compris, celle de leur modification de sens et de
leur transformation en fonction non seulement du trajet
effectué, mais aussi de leur topos. Si le terme « transit»
évoque assez naturellement le mouvement et le transport,
il peut également convoquer I'imaginaire de I'attente, de
I'entre-deux états, un lieu interlope, figé. Ce rapport
gu’entretien l'image en mouvement au territoire a été
exploré, bien avant I'apparition de la culture numérique,
par les artistes arpenteurs qui, des lignes de Nazca aux
pratiques du Land Art, ont figuré leurs déplacements a
travers toutes sortes de pratiques, qu'il s'agisse de des-

siner la terre (géo-graphie) ou de dessiner sur la terre.

Or la connaissance de ces formes-la, peut-étre plus que
d'autres, est liée a I'appareillage technique qui a permis,
soit de les découvrir, soit d'en garantir une documen-
tation venant assurer la pérennité de formes réputées
éphémeéres. A titre d'exemple, il aura fallu attendre I'in-
vention de I'aéronautique pour que le désert de Naz-
ca, au sud du Pérou soit survolé et que, donc, les géo-
alyphes réalisés par des civilisations pré-incaiques soient
découverts puis documentés grace a la photographie
aérienne. Mais, dés lors que ces actions ou ces ceuvres
originaires sont «documentées», quel statut donner a

leurs images ?

Suzanne Paquet s'attache depuis plusieurs an-
nées a faire émerger I'évidence que certaines ceuvres
existent parce qu'elles s'« expatrient* », parce qu'elles
empruntent un autre véhicule. Sans cet autre médium
— qui est trés souvent la photographie et la mobili-
té qu'elle offre — ces ceuvres ne survivraient pas, elles
s'arréteraient et tomberaient en piéces, pour paraphraser
Bruno Latour®. Dans le cas du Land Art, les images et
leur mobilité ont fait que ces ceuvres sont passées, en
quelques décennies, d'une forme d'art « [égitime », donc
reconnue par un public restreint et connaisseur, a une
logique proprement touristique. Si cette intermédialité
et cette mobilité venues aux ceuvres furent d'abord le
fait des artistes, elles sont aujourd’hui, aussi (et peut-étre
surtout), le fait d’amateurs qui publient a l'infini sur les
réseaux sociaux des images de ces installations situées
dans le désert ou en d'autre sites dont elles ne peuvent
étre détachées, sauf par la photographie. Ces pratiques
ne sont pas sans poser la question de l'instabilité (de la
labilité) des ceuvres, puisqu’elles circulent par I'action
de différents acteurs et réseaux médiaux et techniques
et qu'a mesure des déplacements, elles subissent des tra-
ductions. Si I'on accepte I'hypothése selon laquelle ce qui
transporte transforme, doit-on alors attribuer cette insta-
bilité aux ceuvres elles-mémes, a leur réalité matérielle, 3
leurs supports ou s'agit-il plutdét d'une instabilité du sens
de ces ceuvres? Deux cas d'ceuvres «en transit» entre
monde tangible et monde numérique illustrent cette ins-

tabilité : les Performances invisibles de Steve Giasson et

Bread Bed de Karen Elaine Spencer.

43. Cf. Jean Arnaud, Amélie de Beauffort et Julien Bernard, « Biomorphisme », in Réalités de la recherche (collective) en arts, Pierre Baumann

(sld.), Bordeaux, PUB, 2019.

Voir aussi : http://jeanarnaud.fr/index.php/2019/02/02/biomorphisme-approches-sensibles-et-conceptuelles-des-formes-du-vivant/

44. Terme employé par Anne Cauquelin, Le site et le paysage, Paris, PUF, 2002, p. 156.

45. Bruno Latour, La science en action. Introduction a la sociologie des sciences (1987), trad. de I'américain par |'auteur, Paris, La Découverte, coll.
« Textes a I'appui. Série anthropologie des sciences et des techniques », 1989, p. 337-338.
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Steve Giasson a congu en 2015 une série de
cent-trente énoncés conceptuels qu'il a ensuite exécu-
tés, ou activés, dans le domaine public pour la plupart, a
raison de deux par semaines pendant toute une année.
Chaque performance a été soigneusement documentée
par une ou quelques photographie(s) ou une courte vi-
déo, aussitot publiées sur un site web. La furtivité de la
micro-intervention prenait donc une forme plus pérenne,
par I'image. En plus de ces publications, Giasson invitait
les visiteurs du site web a faire comme lui et a activer
les énoncés de leur choix pour ensuite lui envoyer les
images qui seraient mises en ligne, ce que certain.e.s on
fait*. La réalisation des Performances invisibles par |'ar-
tiste était circonscrite dans le temps, soit de juillet 2015
ajuillet 2016, mais les activations effectuées par d'autres,
artistes ou internautes parfois anonymes, ont eu pour
effet d'ouvrir cette temporalité, tout en multipliant les
sites de 'ceuvre. De méme, I'effectuation des énoncés
étant différente d'un.e performeur.e a l'autre, I'ceuvre ne
saurait présenter une forme, un aspect ou des matériaux
uniques, constants ou stables.

Karen Elaine Spencer a présenté au début des
années 2000, dans plusieurs galeries et centres d'artistes
I'intervention Bread Bed, par laquelle elle faisait travail-
ler des gens embauchés pour fabriquer des lits a méme
le sol, faits de tranches de pain juxtaposées et empilées.
Ces «employé.e.s» devaient ensuite s'étendre sur ces
lits et ne rien faire. Cette ceuvre entraine évidemment
toute une série de réflexions sur, par exemple, I'expres-
sion «gagner son pain», sur l'aspect pacificateur de la
distribution de pain, etc : « during the time of caesar,
the romans viewed bread as a political tool. In order to
pacify the people and discourage revolt, bread was dis-
tributed freely to the poor at state-organized circuses.
“what the people want is bread and circuses”», expli-
que Spencer?. Les images de cette ceuvre ont éven-
tuellement commencé a circuler dans le web, elles ont
été bloguées et rebloguées, pour finir par devenir des
objets de curiosité, et méme des mémes*, la photogra-
phie étant alors accompagnée de phrases plus ou moins
humoristiques. Toute cette circulation, plutét que de
faire connaitre I'ceuvre —ce qui est normalement le but

premier des documents— transforme son sens, de facon

plutdt radicale, de sorte qu'elle se trouve déstabilisée
tout en restant visible.

Ces deux ceuvres, a leur fagon, permettent de
revisiter la question du document et de sa temporalité,
tout comme le fait Joanne Lalonde au sujet de I'archive.
Car ce sont les images auxquelles elles donnent lieu qui
leur composent une temporalité particuliére qu’on pour-
rait supposer, a la suite d'autres auteurs, étre un « présent
épaissi?? ». Les réactivations ou réactualisations succes-
sives des énoncés de Giasson tout comme la constante
circulation des images de Bread Bed en constituent |'ac-
tualité toujours renouvelée. Et celle-ci s'accompagne
d'une spatialité particuliere, d'une géographie qui est
celle de I'image constamment mobile: I'image en ligne
peut étre vue dans divers sites et a partir de maints lieux
du monde; elle se recompose, se réexpose ainsi a tout
instant.

Ainsi, la question du territoire est, dans ce pro-
gramme de recherche, intimement liée a ses nouveaux
outils de connaissance et de reconnaissance, qu'il
s'agisse de la cartographie alternative, mais aussi des
dispositifs de surveillance ou encore de I'imagerie satel-
lite, vue d'en haut, et de I'imagerie street view, au ras du
sol. Assez naturellement, c’est aussi la question des fron-
tieres que les images traversent qui se pose ici, charriant
avec elle la problématique de la représentation de ces
mémes frontieres® mais celle aussi des phénoménes mi-
gratoires tels que les récentes Borderstudies les analysent.

Depuis 2005, date a laquelle Google a mis a dis-
position du grand public son programme de reconnais-
sance satellitaire Google Earth, Anna Guillé dessine des
cartes et des figures parfois peu reconnaissables sur ces
vues d'en haut [Fig. 15] mais aussi des images extraites
d'un répertoire habituellement destiné a un partage ra-
pide (réseaux sociaux) qu'elle fige par le dessin en grand
format, sur des murs, opposant ainsi le temps long de
la réalisation au temps court des images qui nous tra-
versent [Fig. 16]. L'analogie qui est ici travaillée est
celle de la relation qu’entretient le trait avec le trajet,
analogie empruntée aux travaux de Walter Benjamin
tant sur la question de l'errance que sur celle de la

poussée technique. Chez Benjamin, la question de la

46.. Par exemple : énoncé numéro 7 « Ajouter une pincée de sel dans la mer », qui eut un bon succeés.

47. Cf. https://likewritingwithwater.wordpress.com/bread-bed/

48. Un méme (de I'anglais meme) est un élément culturel reconnaissable, répliqué et transmis par l'imitation du comportement d'un individu par

d'autres individus.

49. Amelia Groom, Time, Londres, Whitechapel Gallery & & Cambridge, MIT Press coll. « Documents of Contemporary Art », 2013, p. 16; Chris-
tine Ross, The Past Is the Present ; It's the Future Too. The Temporal turn in Contemporary Art, New York, Continuum, 2012 ; Nadav Hochman
& Lev Manovich, « Zooming into an Instagram City: Reading the local through social media », First Monday, vol. 18, n° 7, juillet 2013.

50. A ce sujet, voir le programme de I'antiAtlas des frontiéres et plus particuliérement les publications de I'antiAtlas Journal
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http://www.performancesinvisibles.com/fr/performances/2015-2016/mer 
https://likewritingwithwater.wordpress.com/bread-bed/
http://firstmonday.org/ojs/index.php/fm/article/view/4711/3698 
http://www.antiatlas.net
https://www.antiatlas-journal.net/
https://amubox.univ-amu.fr/s/38cBnDYDmqm2YT5
https://biomorphisme.hypotheses.org
https://biomorphisme.hypotheses.org
https://biomorphisme.hypotheses.org
http://jeanarnaud.fr/index.php/portfolio/matiere-grise/
http://jeanarnaud.fr/index.php/portfolio/matiere-grise/
http://jeanarnaud.fr/index.php/2019/02/02/biomorphisme-approches-sensibles-et-conceptuelles-des-formes-du-vivant/
https://whc.unesco.org/fr/list/700
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Fig. 15. Anna Guillé, Denture jaune de loup de mer la gueule ouverte, 2018.
Edition de 100 cartes postales distribuées sur la Canebiére le 7 octobre 2018 lors d'une performance-conférence de trottoir,
Bureau des Guides GR 2013, Marseille.

déambulation touche aussi bien une pratique réelle des  travail d'écriture —y compris au sens le plus graphique du

lieux par la marche qu'un mode d'écriture spécifique. terme — et |'errance intellectuelle. A plusieurs reprises,

On le sait, ses textes sont faits de fragments d'écriture  le philosophe fait par ailleurs référence a des formes et

interrompue puis reprise sans cesse. De cette déambu-  des techniques qui peuvent étre aujourd’hui relues a

lation, le philosophe donne cette trés belle image dans  I'aune des nouvelles technologies: la photographie et

Enfance berlinoise lorsqu'il écrit : «Cet art, je I'ai tardi-  le plan, « la connaissance la plus exacte du singulier et

vement appris. || a exaucé le réve dont les premieres  du général® », mais encore |'avion téléguidé dans lequel

traces furent les labyrinthes sur les buvards de mes  Grégoire Chamayou® a su détecter, chez Benjamin, une

cahiers®'», dans laquelle il établit un parallele entre le  géniale prémonition de |'action des drones.

51. Walter Benjamin, «Tiergarten», in Enfance Berlinoise, trad. de Jean Lacoste, Paris, Les Lettres Nouvelles/Maurice Nadeau, 1978, p. 29

52. Walter Benjamin, «Paris la ville dans le miroir», in Images de pensée, trad. Jean-Francois Poirier et Jean Lacoste, Paris, Christian Bourgois,
coll. « Détroits », 2001, p. 99.

53. Grégoire Chamayou, Théorie du drone, La Fabrique éditions, 2013.

Dans son texte L'CEuvre d'art a I'époque de sa reproduction mécanisée (1936) Benjamin se servait déja de I'image de |'avion télécommandé pour
distinguer ce qu'il appelle la premiére technique de la seconde technique alors méme qu'il parle d'ceuvres d'art. Pour la premiére technique,
qu'il nomme également une technique « naturellement arriérée », en comparaison de la technique mécanique, il évoque le corps a corps de
I'homme face a la représentation magique des statuettes ou des dessins rupestres. Dans la premiére, I'homme est engagé le plus possible, dans
la seconde, le moins possible. L'exploit de la premiére est le sacrifice humain (comme pourrait I'étre le combat & armes égales, le corps a corps),

« celui de la seconde s’annoncerait dans |'avion sans pilote dirigé a distance par ondes hertziennes ». « Une fois pour toutes » serait la devise de
la premiére, « une fois n'est rien », serait celle de la seconde, mécanisée, cette seconde technique dont 'objet est de reprendre, en les variant
inlassablement, ses expériences ». « L'origine de la seconde technique doit étre cherchée dans le moment ou, guidé par une ruse inconsciente,

I'homme s'appréta pour la premiére fois a se distancer de la nature. En d'autres termes : la seconde technique naquit dans le jeu. Le sérieux et le
jeu, la rigueur et la désinvolture se mélent intimement dans I'ceuvre d'art, encore qu’a différents degrés ».
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Fig. 16. Anna Guillé, Marseille-Rennes, 2015.

Feutre sur mur, exposition du collectif HIC SUNT, Anxiété cartographique, 9 février-17 mars 2018

L'essai de Walter Benjamin L’Auteur comme pro-
ducteur rédigé en avril 1934, marque a I'époque le refus
du philosophe de considérer la littérature comme une
sphére autonome en insistant sur la position de classe
de I'écrivain. Benjamin y développe la notion, complexe,
de tendance, la tendance d'une ceuvre ne pouvant étre
politiquement juste que si elle est littérairement juste.
Ainsi, au-dela des critiques que Benjamin émet a I'égard
de la Nouvelle objectivité et le positionnement de cer-
tains intellectuels de gauche, la question est de savoir
comment faire coincider engagement et qualité en in-
sistant notamment sur la technique de |'auteur. Toute
la subtilité du postulat de Benjamin est donc de ne pas
revenir sur une traditionnelle opposition forme/fond

mais bien sur la tension entre tendance et qualité. Ben-

galerie Arondit, 75003 Paris

jamin distingue I'auteur qui opére de celui qui informe
et défend, notamment a travers les exemples de Tretia-
kov et de Brecht, la figure de I'artiste qui peut maitri-
ser un appareil de production et donc le modifier. Ce
texte trouve, depuis plusieurs années, un regain d'in-
térét auprés des artistes proches de la géo-esthétique
— c'est, par exemple, a lui que fait référence |'artiste et
géographe Trevor Paglen dans son texte instaurant son

concept de géographique expérimentale®.

Images en tr@nsit englobe donc un pan de re-
cherche sur ces nouvelles modalités de création et de
diffusion des images qu’empruntent certains artistes a
d’autres champs disciplinaires, qu'il s'agisse de carto-
graphie alternative ou de ces images «sans auteur» de

54. Cf. Trevor Paglen, « Experimental Geography: From Cultural Production to the Production of Space », in catalogue d'exposition Exper-
imental Geography. Radical Approaches to Landscape, Cartography and Urbanism, New York, Nato Thompson and Independent Curators

International, Melvillehouse. 2008.
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Fig. 17. Tania Ruiz Gutiérrez, La Plaza Il, 2004.Projection vidéo en temps réel.

Google Street View®™ dont de trés nombreux artistes
s'emparent depuis une dizaine d'années parfois simple-
ment en quéte de clichés a soigneusement cadrer. Cela
pourrait paradoxalement rappeler la quéte de « l'instant
décisif » d'Henri Cartier-Bresson qui avait irrigué tout un
pan de la photographie. Parmi ces artistes, Jon Rafman
consideére qu'aujourd’hui « la dichotomie entre nos vies
numériques et réelles s'est effritée® », et Doug Rickard y
voit la poursuite de son travail de photographe, consa-
cré a la face cachée du réve américain dans les ban-
lieues des grandes villes. D'autres traquent les erreurs
techniques ayant déformé les images, comme Emilio

Vavarella, qui dans The Google Trilogy fait le lien, par la

coexistence de trois séries, entre accidents réels et vir-
tuels, soulignant aussi le pouvoir des technologies sur
I'étre humain.

Certains artistes composent directement avec
les interférences entre scénes photographiées par les ap-
pareils et signes divers de l'interface permettant les dé-
placements et zooms du spectateur sur I'écran —fleches,
bandes, zones grisées, etc. — ajoutant alors parfois a
ces signes un statut d'embrayeurs narratifs comme le
fait Michael Wolf dans sa série Interface. D'autres créent
des montages sous diverses formes: des bandes de
paysages superposées de Julien Levesque (Street Views
Patchwork), un journal de voyage de Jenny Odell (Travel
by Approximation : A Virtual Road Trip), un blog tenu par

Olivier Hodasava depuis 2010 (Dreamlands), juxtaposant
captures d'écrans et textes divers. On peut penser aus-
si aux réalisations in situ de Paolo Cirio, qui détoure et
agrandit a I'échelle 1/1 des personnages photographiés
par les voitures de Google, pour aller les coller sur les
murs mémes devant lesquels ils ont été « traqués » —
désignant ainsi l'illusion d'anonymat et I'atteinte a la vie
privée que constitue la pratique de Google). Enfin, ces
images issues de Google Street View servent aussi des
montages vidéos — Gregory Chatonski, Tom Jenkins,
Gwenola Wagon, etc. — en des récits plus ou moins éla-
borés.

Ce bref catalogue, s'il est loin d'étre exhaustif,
permet déja de faire apparaitre comment le déplace-
ment, par captures d'écran, de fragments du continuum
photographique de Google Street View se double d'une
transformation d'usage, de statut et de sens de ces
images. Elles deviennent un matériau apte a reconstruire
des récits fictionnels aussi bien que des essais documen-
taires qui, les uns comme les autres, peuvent viser des
objectifs tant esthétiques que politiques. Le regard voire
le discours de l'artiste détourne le procédé d'enregis-
trement mécanisé de Google et son objectif quasi-dé-
miurgique de capturer et maitriser le monde, incitant le
spectateur a regarder autrement ces images, a prendre
une saine distance d'avec |'effet fascinatoire de la navi-

gation virtuelle.

55. Cf. Anna Guillé, « Les petites fictions de Google Street View », in Jean Amaud (sld.), Espaces d'interférences narratives - Art et récit au XX/°
siécle, Toulouse, Presses universitaires du Midi, coll. « L'art en ceuvre », 2018, p. 217-231, et Christine Buignet, « Protocole systématisé et appro-
priations (a partir de Google Street View)», in Daniéle Méaux (sld), Protocole & photographie contemporaine, Publications de |'Université de

Saint-Etienne, 2013, p. 315-332.

56. Jon Rafman, propos tenu en voix off dans la présentation du Prix Sobey pour les arts qu'il a obtenu en 2018. Vidéo postée par le Musée des 27

Beaux-Arts du Canada : https://www.youtube.com/watch?v=mnrpCgTVrmE

Fig. 18. Capture d’écran des images de la Place Tahrir, au Caire, filmées 24h/24 par les caméras de Reuters.

Perspectives

Les divers exemples égrainés tout au long de
ce texte servent a eux seuls a montrer la pluralité des
recherches associées a ce programme. Nous |'avons vu,
les nouvelles modalités de fabrication, de post-produc-
tion et de diffusion des images brouillent leur rapport a
un référent initial, déstabilisant les repéres spatio-tem-
porels, induisant de possibles actualisations d'un virtuel
inédit [Fig. 17]. Et I'invention de nouveaux espaces d'in-
terférences narratives en arts visuels reformule la ques-
tion récurrente de |'archive et du document utilisés dans
le champ artistique, et conduisent a de nouvelles ap-
proches des relations réel/fiction et signe/référent, ce
qui ne manquera pas, aussi, de nous faire analyser les
pratiques artistiques en regard des jonctions et disjonc-
tions icono-linguistiques actuelles®.

Considérer les images en transit, c'est prendre
en compte les effets d'une rapidité accrue de la circu-
lation d'images proliférantes, aujourd'hui démultipliée
par les outils portables de prise de vue et la diffusion
immédiate et mondiale par Internet ; c'est également
s'attacher aux médiums contemporains et a leurs croi-
sements — voire a leurs fusions — ou encore analyser
les effets de la convergence numérique. Les images
sont ainsi pensées comme soumises a divers rythmes

dans leurs déplacements collectifs ou singuliers, car la

Archive : Tania Ruiz Gutiérrez

notion de transit sous-entend aussi la non-immédiateté,
suspension, plus ou moins provisoire, d'un mouvement,
celui du stand-by, du stockage temporaire, de la mise
en attente. En ce sens, que disent les images générées
en boucle par les chaines d'information en continu,
comme le non-reportage que proposaient les caméras
de Reuters postées sur un balcon devant la place Tahrir
du Caire en 2012-2013 et dont Tania Ruiz a collecté les
dizaines d'heures ? [Fig. 18]

Enfin, il ne serait pas juste, aujourd’hui, de conce-
voir un programme de recherche sans penser les images
recues en des cultures différentes de celles ou elles ont
été produites, autrement dit d'ancrer la réflexion dans
une décolonisation de la pensée et une complexité
des élaborations sans cesse réinventées, les milieux
et les personnes étant elles-mémes transformées par
les flux qui les traversent. A ce sujet, il sera intéressant
d’envisager comment la notion d'ethnoscape® pro-
posée par l'anthropologue Arjun Appadurai, peut se
traduire dans la composition disjonctive de certaines
images ou au contraire dans des formes d'hybridations
originales, particulierement homogeénes, ouvrant de
nouvelles perspectives sur la mondialisation, mais aussi
sur |'utilisation des images par les médias et pouvoirs
divers. Ces usages instrumentalisés des images sont,
aussi, ce que cherchent a mettre en évidence nombre

d'artistes aujourd’hui.

57. Jean Arnaud (sld.), Espaces d'interférences narratives - Art et récit au XXI° siécle, op. cit.

58. Arjun Appadurai, Aprés le colonialisme. Les conséquences culturelles de la globalisation (1996), Petite Bibliothéque Payot, 2001, p. 71-72. |
y définit I'ethnoscape comme « le paysage formé par les individus qui constituent le monde mouvant dans lequel nous vivons : touristes, immi-
grants, réfugiés, exilés, travailleurs invités et d'autres groupes et individus mouvants constituent un trait essentiel du monde qui semble affecter
comme jamais la politique des nations (et celle qu’elles ménent les unes vis a vis des autres). »
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