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Résumeé

VISUALITE ET CONTRE-VISUALITE
Les images de guerres et de conflits tournées par des amateurs, et leur utilisation dans

[’art contemporain. Une politique des images sur un « bruit de fond » godardien.

En partant de 1’idée que la guerre et les images sont deux notions interdépendantes, la
thése reprend deux concepts clés : visualité et contre-visualité. La visualité, étant une
facon de perpétuer la guerre, représente les discours dominants. L’art contemporain serait
donc une possibilit¢ de construction de contre-visualités. La « guerre globale »
contemporaine - totale et dispersée - aurait une production visuelle qui lui
correspondrait : des images d’amateurs, elles aussi dispersées et de grande circulation.
Comment ces images, généralement liées a la sphére privée, se sont converties en
enregistrements de la guerre contemporaine ? Comment I’art fait face a la guerre et a la
visualité dominante par le biais du remploi de ces images ?

Larecherche essaie de définir cette production d’images « amateur » et de I’encadrer dans
le temps conflictuel du présent. Une telle production serait-elle une résistance a la
visualité actuelle ou au contraire quelque chose qui la renforce ? Ensuite, a travers un
corpus circonscrit de quatre artistes visuels contemporains (Clarisse Hahn, Rabih Mroué,
Coco Fusco et Thomas Hirschhorn), nous travaillons I’hypothese que la réutilisation de
ces images peut contribuer a la construction d’une contre-visualité : par le geste artistique,
'enlévement de ce matériau d'un certain flux provoquerait un arrét, une déviation vers
une reconfiguration du sensible ou le facteur conflictuel serait mis en évidence. Dans un
troisieme moment, la thése se penche sur I'ceuvre des années 1970 de Jean-Luc Godard et
Anne-Marie Miéville, quand ils interrogent les forces et les faiblesses du cinéma militant
et mettent en question les images et leurs potentialités. Certaines de leurs procédures
créatives sont examinées rétrospectivement, car a notre avis, elles sont toujours présentes
directement ou indirectement dans la pratique artistique des artistes de notre corpus.

Mots clés : visualité, contre-visualité, images d’amateur, guerre, conflit, remploi,
politique, art-contemporain.



Abstract

VISUALITY AND COUNTER-VISUALITY
War and conflict amateur images and their use in contemporary art. A politics of images
based on Godard's "background noise".

Considering the idea that war and images are two interdependent concepts, the thesis
deals with two key concepts: visuality and counter-visuality. Visuality as a way of
perpetuating the war represents dominant discourses. Contemporary art would therefore
be a possibility of constructing counter-visuality. The contemporary “global war” - total
and dispersed - would have a visual production that would correspond to it: the amateur
images, also scattered and widely circulated. How are these images - usually related to
the private sphere - converted into records of contemporary war? How does art face war
and the dominant visuality by utilizing these images?

The research attempts to characterize this amateur production of images and to frame it
in the conflicting time of the present. Would such a production be a resistance to the
current visuality or, on the contrary, something that strengthens it? From then on, by
analyzing a circumscribed corpus of four contemporary visual artists (Clarisse Hahn,
Rabih Mroué, Coco Fusco and Thomas Hirschhorn), we work on the hypothesis that the
reuse of these images can contribute to the construction of a counter-visuality: by the
artistic gesture, the removal of this material from a certain flow would cause a stop, a
deviation towards a reconfiguration of the sensible where the conflicting factor would be
highlighted. In a third moment, the thesis looks at the work of Jean-Luc Godard and Anne-
Marie Miéville on the 1970s, when they question the strengths and weaknesses of militant
cinema and challenge images and their potentialities. Some of their creative procedures
are examined in retrospect because in our opinion they are still directly or indirectly
present in the artistic practice of the aforementioned artists.

Keywords : visuality, counter-visuality, amateur images, war, conflict, re-employment,
politics, contemporary art.
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INTRODUCTION

a) Des images de guerres et conflits

En ce moment méme, de nos jours, alors qu’il y a tellement de guerres et de
conflits en cours que nous ne parvenons méme pas a les énumérer, circulent dans les
médias et surtout sur les réseaux d’internet des heures et des heures d'images enregistrées
de situations de conflits, d'avancées de troupes et de groupes de rebelles, de villes
détruites, d'épaves causées par des bombes, de hordes de civils qui marchent au hasard,
de gens mutilés, de corps défigurés et de cadavres. Dans ces images, ce qui est montré est
une sorte d’étalage de décombres, tout un paysage dont 1’aspect le plus marquant est cette
topologie dessinée par des bribes, des restes et des débris et ou les étres qui y circulent
sont eux aussi une traduction anthropomorphique des rebuts. Il s’agit d’un paysage
défiguré, habité par des gens mutilés, dans lequel rien ne demeure entier, ou il n’existe

plus ni totalité ni intégralité.

Nous regardons aussi ces morceaux et ces fragments, de fagon morcelée : a
partir de bouts de films, de vidéos et de pistes sonores qui nous apportent des fragments
d’images et des bruits. Il s’agit de décombres d’images montrant des lieux, des fopos,
eux-mémes sans globalité, toujours coupés et porteurs d’une géographie impossible a

visualiser dans un grand plan statique, paysage qui n’apparait que par des concassements.

Si ces images qui parviennent jusqu'a nos yeux ont été capturées dans des
endroits urbains, elles ne montrent que des points de vue insaisissables, alors qu’il s’agit
généralement d’images prises par des guetteurs, réalisées dans une situation de course, a
la hate. Normalement, dans de tels cas, il s’agit d’images de manifestations, de
concentrations de gens, de regroupements de personnes qui se réunissent pour une cause
quelconque, soit pour protester, pour faire face, pour rester, pour occuper les lieux ou
pour s’enfuir. Dans ces enregistrements, la multitude apparait elle aussi comme toujours
fractionnée et les voix sont généralement presque inaudibles et sans singularité.
Corrélativement, s’il s’agit d’images enregistrées dans des endroits plus désertiques ou
¢loignés des grands centres urbains, les tentatives de trouver des reperes dans ce que nous
voyons sont souvent inutiles, car, dans la plupart des cas, n’apparaissent pas de références

géographiques ni d’indices qui pourraient nous aider a faire un repérage géo-spatial. On
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voit des terres désertes, poussiéreuses : Irak, Libye, Syrie, Afghanistan, Mali, Erythrée ?
Peu importe, elles se ressemblent tellement a nos yeux, les yeux de Nord-occidentaux qui
regardent ces images depuis I’Europe, les Etats-Unis, ou bien les yeux des centres urbains

du Brésil qui s’apparentent de plus en plus a leurs modéles néo-libéraux du Nord.

Ces enregistrements circulent et constituent un matériau brut a la disposition
de quiconque veut en prendre connaissance ; il s’agit de rushes, comme on dit dans le
jargon du cinéma. Ces images imparfaites constituent des dossiers sur la guerre, des
représentations de conflits et des documentaires a propos de la violence contemporaine.
Ce sont des dossiers toujours incomplets, en continuelle formation, dans lesquels le travail
d’archivage ne pourra jamais aboutir. Ces images circulent, elles font partie d’un flot et

ne trouvent trés souvent jamais une destination unique.

Dans le cadre de cette thése, nous avons I’intention de discuter a propos de
ces images, que nous allons appeler de fagon trés générique « des images non
professionnelles produites en temps de guerre ». Nous allons faire référence au terme
« guerre » de fagon assez ¢largie et générale, dans le but de désigner les images prises
dans plusieurs contextes : non seulement ceux de la guerre a proprement parler, mais aussi
de conflits, d’émeutes, de révoltes et de manifestations populaires. Ainsi, nous pouvons
donc considérer sous la dénomination « images de guerre » tous les registres liés a ces
situations : des soldats et des guérillas soit en situation de combat, soit au repos ou en
train de s’amuser, des prisonniers en tenue orange ou encagoulés comme ceux que 1’on
peut regarder sur des images venues d’Abu Ghraib, de Guantdnamo ou des vidéos
enregistrées par Daesh. Il y a aussi des images de corps blessés ou morts, d’enfants et
d’adultes noyés le long de la cote grecque ou italienne, de bateaux bondés de gens que
I’on est en train de secourir, ou méme noy¢s dans les eaux européennes, de réfugiés qui
marchent en direction et le long de frontiéres souvent fermées. Il s’agit d’images réalisées
pendant les guerres et aussi de celles qui sont faites dans les sillages laissés par les
situations de post-guerre et de post-conflits. Nous proposons donc ici un regard plus
ample sur I’image de la guerre, pourtant, nous examinons en méme temps un caractére
particulier de ces images : leur coté « amateur », trait qui nous semble constituer une
particularité du régime visuel contemporain de la guerre. Dans le chapitre 4 de cette thése,
nous allons décrire plus en détail ce que nous entendons par image de guerre d’amateur
et proposer une dénomination plus nuancée, en essayant de circonscrire ces images

quelque part entre l'amateurisme, le vernaculaire et la notion de cognitariat. Cette
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démarche consistant a aborder de fagon quelque peu ample, I’image de la guerre,
s’explique par le fait que, selon la conception de Negri et Hardt', nous vivons dans un
¢tat de « guerre globale » ce qui, par conséquent, engendre une certaine visualité qui
s’insinue de manicre également globale dans toutes nos vies. Nous allons également
développer plus en détail ces deux concepts de guerre totale et de visualité, ainsi que

celui de la contre-visualité, dans les chapitres de la premicre partie de cette these.

b) Qui dit conflit dit image

Les images accompagnent les guerres, les conflits, les émeutes. Dans la
plupart des cas, elles nous montrent forcément des sceénes de la violence intrinséque a ce
genre d’événement. Depuis la fin de la Seconde Guerre mondiale, nous avons pris
connaissance d’un répertoire sans précédent d’images de guerre et de conflits et celui-ci
n’a fait qu’augmenter et s’est transformé au fil des années. Sans tenir compte de toutes
les représentations picturales, sculpturales et, plus récemment, photographiques de la
guerre et en faisant seulement référence aux images en mouvement, nous pouvons citer
des images documentaires et journalistiques prises par des caméras 8 mm, 9.5 mm, 16
mm et 35 mm de la Grande Guerre et de la Seconde Guerre mondiale, les films de la
guerre d’Algérie et des révoltes des années 60 qui ont fait irruption dans le monde, les
images de la Palestine, Chili, Brésil et Argentine (trés rares d'ailleurs). Nous continuons
en passant par les images vidéographiques, pas encore numériques, de la Guerre du Viét
Nam, de la chute du mur de Berlin en Allemagne et de I’exécution du dictateur Nicolae
Ceausescu en Roumanie, celles de la Guerre civile en Yougoslavie, les images (a ce
moment-1a, quelques-unes déja numériques) du Kosovo, de la guerre du Golfe de Bush
pere, la premiére guerre enregistrée avec ses images lointaines en night shot, les images
de I’attaque du World Trade Center transmises en direct par la télévision et son résultat :
la seconde guerre du Golfe de Bush fils. C’est a partir de ce moment-1a que nous avons
assisté a la prolifération d’images d’amateurs prises par des caméras manipulées par de
multiples mains civiles, militaires et des agents humanitaires, qui ont garanti les
enregistrements des actions terrestres au niveau d’une échelle humaine ; mélangées aux

images prises d’en haut par des caméras attachées a des drones, loin des mains humaines

! Notamment dans Antonio NEGRI et Michael HARDT, Multitude: War and democracy in the age of
empire, New York, Penguin Books, 2004 (réimpression).
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quelles qu’elles soient, réalisées a distance, produites par des machines et, dans la plupart

des cas, pour les machines.

De nos jours et depuis le début de notre siécle, I’ensemble des situations de
conflits locaux et de guerres civiles, aussi défini comme « guerre globale » ou « guerre
permanente », est présent parmi nous de fagon pesante. Si nous vivons a une époque de
guerre totale et que les images de guerre sont partout, il est également vrai qu’elles se
sont imposées en tant qu’objets de réflexion et sont devenues presque une tendance aussi
bien sur le terrain académique que sur celui de 1’art contemporain. Il n’est pas difficile de
percevoir la maniere dont les images actuelles de guerre sont devenues un sujet récurrent
dans des colloques, journées d’études, séminaires universitaires et de nombreux ouvrages
spécialisés (il existe une centaine d’études dans le domaine de la Communication,
1‘Histoire, la Sociologie, 1’ Anthropologie et 1’Esthétique directement ou indirectement
consacrées aux images de guerre produites aujourd’hui). Cette production imagétique est
¢galement devenue un théme présent dans de nombreux festivals de cinéma, vidéo et une
référence pour certaines biennales pour, finalement, figurer au centre du débat et de la

pratique artistique actuels.

c) Les images de guerre et leur circulation dans [l'art

contemporain

L’une des fagons de suivre la profusion et I'omniprésence de ces images de
guerre consiste a passer par 1’observation du milieu de 1’art contemporain, ce qui constitue
I’un des objectifs de cette thése. Et si nous envisageons cette possibilité, ¢’est parce que
le milieu artistique est surtout un lieu privilégié ou 1’on observe des tentatives de faire
face a une réalité non seulement imminente ou médiatisée, mais, dans de nombreux cas,
véritablement instaurée et immédiate. I1 se produit une friction et un affrontement entre
la culture et une certaine réalité. L’acte consistant a faire face nous conduit au centre du
rapport entre la pratique artistique et les événements du monde, comme I’a bien fait
remarquer |’artiste chilien Alfredo Jaar a 1’occasion d’un débat au Centre Pompidou, en
2012 : « (...) c’est cette question que je me pose toujours : quelle est notre relation dans
la culture par rapport a la réalité ? Cette question est implicite dans tous mes travaux. Je
n’ai pas de réponse. Je sens qu’il faut m’impliquer, mais je ne sais pas comment le faire

et cette question est toujours 1a : est-ce que c’est correct de le faire ? Et comment le faire
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correctement ? »?. Et, sur un ton d’auto-indulgence et de modestie, Jaar conclut en disant
que, contrairement a lui, certains artistes ne se posent pas cette question, ils le font, tout

simplement.

Si ce passage d’Alfredo Jaar a été choisi, c’est parce qu’il traduit une
investigation partagée par plusieurs artistes de notre époque. Nous pouvons mentionner
les enquétes et les réflexions présentes dans les ceuvres de Thomas Hirschhorn, Jean-Luc
Godard, Harun Farocki, Coco Fusco, Clarisse Hahn, Rabih Mroué€, entre autres. Nous
nous contentons de citer seulement ces quelques noms, parce que c’est autour de ce
groupe que la recherche de cette these est circonscrite. Il constitue donc notre corpus.
D’autres noms apparaitront également ici de facon oblique, de sorte que nous pouvons
illustrer, comparer ou méme faire contraster certains aspects des ceuvres des artistes
figurant dans notre corpus par rapport a ceux d’autres ceuvres contemporaines. Nous
pensons a des artistes tels que, par exemple : Hito Steyerl, Ruy Guerra, Harum Farocki
Walid Raad, Eric Baudelaire, Eyal Weizman, Akram Zaatari, Omer Fast. Hormis Jean-
Luc Godard qui, non par pur hasard, joue un role clé¢ dans cette recherche, tous les artistes
mentionnés ci-dessus font partie d'une génération qui travaille sur ce que nous pouvons
appeler une « ére post-Internet »*, presque a chaud sur ces images mentionnées. Dire que
ces artistes travaillent a une ére post-Internet n’implique cependant pas 1’existence d’une
unité esthétique entre eux ni méme un partage de paradigmes dans leurs pratiques. C’est
le fait que ces artistes accomplissent leurs projets a partir de la circulation de ces images
dans le contexte de la structure rhizomique des réseaux d’Internet qui nous intéresse ici.
A la base, il s’agit de vidéastes, cinéastes, d’artistes plastiques et d’artistes de
performance ; dans le cas particulier des noms évoqués ci-dessus, ils se situent a un
carrefour entre la théorie, la politique, la pensée esthétique et la production artistique. I1

s’agit de sujets qui cumulent diverses fonctions: artistes, mais aussi critiques,

2 Table ronde a propos de Pier Paolo Pasolini, avec Alfredo Jaar, Georges Didi-Huberman et Hervé Joubert-
Laurencin au Centre Pompidou, Paris, le 16/mai/2012. Disponible sur le site:
https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/cAnrbEe/rezg6 XG

3 Voir : Marisa OLSON, « Postinternet : art after internet », dans Phoebe STUBBS, Art and the internet,
London, Black dog publishing, 2014. Obs : L’article a été publi¢ pour la premicre fois dans la revue Foam
Magazine n° 29, winter, 2011, pp 59-63. Dans I’article, le terme “postinternet art” apparait pour la premiére
fois. Dans sa définition, Olson reconnait que l'art postinternet ne peut plus étre distingué comme étant
strictement basé sur I’ordinateur ou I’internet, mais plutdt étre identifié comme une forme d'art qui est en
quelque sorte influencée par I’Internet et les médias numériques, avec une conscience de ces médias. Dans
cette thése, nous utilisons ce terme dans une acception plus historique qu’esthétique : afin de rendre compte
d’une production artistique produite apres apres la diffusion et 1'utilisation d'Internet et des réseaux sociaux
comme base de recherche d'images et d'informations.
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enseignants, commissaires d’exposition, activistes et/ou théoriciens. En méme temps,
quand ils se servent, pour la production de leurs ceuvres, de la recherche, du catalogage
et de ’organisation d’images produites par autrui, ces artistes questionnent la figure de
I’auteur et ouvrent la voie a deux entités paradigmatiques des pratiques artistiques

contemporaines, celles de 1’artiste compilateur et de I’artiste chercheur.

La consultation de I’ouvrage collectif Le chercheur et ses doubles? nous a
fourni certains indices, lorsque nous avons tenté de saisir les contours de cette nouvelle

figure dans le paysage de ’art actuel :

« La figure de “I’artiste chercheur”, comme chaque autre figure de I’artiste
“comme”, ne sert qu’a problématiser le qualificatif qui le suit. Elle nous
permet en I"occurrence de réfléchir avec les artistes et leurs ceuvres sur ce
que Foucault, dont la pensée résonne dans I’ensemble de cet ouvrage, a
nommé 1’épistéme de notre époque, c’est-a-dire “les conditions de
possibilité” de connaissance, et plus généralement sur notre rapport — en
tant que sujets et objets de la connaissance — au monde, aux autres et aux
choses. »

Dans le passage ci-dessus, cette idée assez générale de 1’artiste « comme »,
fait référence a une tradition d’écrits dans lesquels la figure de I’artiste apparait comme
une entité en quéte d'un double, notamment dans le domaine de la recherche et de la
production, afin de voir sa pratique 1égitimée. On pense a la référence majeure de 1’essai
de Walter Benjamin « L’Auteur comme producteur »® et aussi a « L’artiste comme
anthropologue »’, de Joseph Kosuth, « Portrait d’artiste en ethnographe »® de Hal Foster

et Portrait de I'artiste en travailleur’ de Pierre-Michel Menger.

4 Sandra DELACCOURT, Katia SCHNELLER et Vanessa THEODOROPOULOU (direction), Le
chercheur et ses doubles, Grenoble, Valence, Editions B42, les auteurs et les artistes, Esba Tours / Angers
/ Le Mans, ESDA, 2015.

S Idem,p 7.

® Walter BENJAMIN, « L’auteur comme producteur » (1934), Essais sur Bertolt Brecht, Paris, Edition
Maspero, 1969, p. 107-128.

7 Joseph KOSUTH, « L’artiste comme anthropologue », Textes, Anvers, 1976.

8 Hal FOSTER, « Portrait d’artiste en ethnographe », Le retour du réel. Situation actuelle de I’avant-garde.
Bruxelles, La lettre volée, 2005, p. 213- 248

® Pierre-Michel MENGER, Portrait de lartiste en travailleur. Métamorphoses du capitalisme, Paris, La
république des idées / Seuil, 2003.
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Ces textes, a partir de la prémisse benjaminienne de 1’analyse de la figure de
I’auteur comme producteur et identifiée au sein des avant-gardes artistiques et politiques
du début du XXe siecle, essayent de rendre compte d’une autre configuration de la
pratique artistique ayant émergé au cours de la seconde moiti¢ du siécle dernier, dans un
contexte ou la figure de 1’auteur est remplacée par celle de 1’artiste, ainsi que la figure
d’altérité en question, le prolétariat, dans le cas de Benjamin, par celle de I’ Autre ethnique
ou culturel. Comme 1’ont fait observer Kantuta Quir6s et Aliocha Imhoff dans le texte
« Images documentaires : comment disloquer 1’autorité ? », en analysant « 1’efflorescence
de nombreuses pratiques artistiques d’enquétes, de journaux de voyage, concomitantes
d’un renouveau disciplinaire de ’anthropologie, ’ethnologie et de ’ethnographie. A
partir d’un retour critique et autoréflexif, accéléré par les apports des théories post-
coloniales, “ces sciences de 1’Autre” avaient poursuivi dans les années 1980 un
mouvement de décolonisation épistémologique déja initié par ces disciplines dans les
années 1970. Déconstruisant le processus de constitution de 1’autorité ethnographique, la
coupure entre sujet et objet de 1’enquéte ethnographique, 1’anthropologie et 1’ethnologie
se faisaient postmodernes. Contre les récits ethnologiques positivistes et monologiques,
elles proposaient des contre-modeles d’écriture de récits ethnographiques pluriels,

polyphoniques, non verticalisés »'°.

La présente thése s’inscrit dans une démarche académique et artistique
particulicre, dans laquelle nous nous interrogeons justement sur cet affrontement entre les
images du monde et les images que nous-mémes, dans le milieu artistique, fabriquons a
partir d’elles et faisons circuler dans un processus de rétroaction visuelle. Il est important
de signaler que notre intérét n’est pas de connaitre ni de découvrir les opérations et les
démarches entre le passage du non artistique, de 1’amateur ou non professionnel a
’artistique, ni de savoir comment les images vernaculaires, par 1’acte du remploi,
deviennent de ’art. Notre but consiste plutot a considérer les procédés artistiques qui
déplacent ces images, les rechargent de sens et de signification en les plagant dans des
lieux non habités auparavant par elles. Dans ce mouvement, étudi¢ au cas par cas chez les
artistes de notre corpus, certaines figures, démarches et actions sont opérées et deviennent

présentes. Nous pouvons localiser et discerner ces procédés dans une poétique du remploi,

10 Kantuta QUIROS & Aliocha IMHOFF, « Images documentaires : comment disloquer I’autorité ? », in
Erik BULLOT, Cahiers du post-diplome : document et art contemporain # 1, Poitier / Angouléme, Ecole
Européenne Supérieure de I’Image, 2011.
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de la réutilisation, du recyclage ou du found footage, cependant, les artistes mentionnés
ci-dessus ont du mal a s'envisager au sein de ces pratiques, ce qui nous a obligé a repenser
les catégories du remploi a I’intérieur de leurs parcours. Il nous semble, en méme temps,
pertinent d’observer dans la pratique des artistes de notre corpus la fagon dont ils
envisagent ce mouvement comme une sorte de réponse aux images par I’image, ce que
décrit fort bien Michel Poivert quand il se référe a la photographie et au document : « le
document est une réponse au monde des images sur le terrain méme des images 1’unique

moyen peut—étre de s’opposer au régime sans partage du spectacle »!!.

Finalement, dans cette these, a partir de 1’analyse d’un petit ensemble
d’ceuvres contemporaines réalisées par les artistes Thomas Hirschhorn (Suisse, 1957),
Coco Fusco (Etats-Unis/Cuba, 1960), Rabih Mrou¢ (Lebanon, 1967) et Clarisse Hahn
(France, 1973), nous proposons une réflexion au sujet de la circulation, des modes de
remploi et du remontage, ainsi que de la mise en référence d’un type spécifique d’images,
celles déja qualifiées d’images vernaculaires de guerre. Il s’agit d’un découpage limité,
mais représentatif dans lequel certaines notions clés comme images d’amateur,
vernaculaires, remploi, archive, témoin, seront mises en perspective dans le but de

pouvoir étre en mesure de nous en servir en tant qu’outils analytiques de ces ceuvres.

L’analyse de ces ceuvres, ainsi que la tentative de réflexion sur la circulation
de ce genre d’images de guerre, en renferme une seconde : 1’identification d’une toile de
fond ou méme d’un bruit de fond qui reviennent comme un effet de feedback et dont nous
croyons qu’ils sont significatifs de certaines intentions et de procédés présents a un

moment particulier dans 1’ceuvre de Jean-Luc Godard, notamment dans les années 1970.

Selon I'une des hypothéses envisagées par cette recherche, il existerait un
ensemble d’artistes qui collectent, s’inspirent, associent, remontent et rediffusent des
images de guerres non seulement en tant que tentative de partage des images « déja 1a »,
mais aussi comme des propositions de nouvelles associations et d’agencements. Il s’agit
d’un ensemble d’artistes qui, au moyen de cet agencement, commencent a employer ce
que nous appelons la contre-visualité. Notre corpus ne renferme pas une liste exhaustive
d’artistes et nous pourrions envisager d’y introduire encore quelques dizaines d’autres
noms parmi les artistes européens et internationaux qui s’intéressent aux images de

guerres réalisées par des amateurs et aux conséquences engendrées par leur réutilisation.

' Michel POIVERT, La photographie contemporaine, Paris, Flammarion, 2002, p. 140.
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Hormis Thomas Hirschhorn, a propos duquel ont déja été publiés plusieurs textes dont
les auteurs font partie du panthéon de la critique d'art internationale (Hal Foster, Claire
Bishop, Orkui Enwezor, Hans Ulrich Obrist, entre autres), les artistes figurant dans ce
corpus ne sont pas suffisamment connus dans un contexte mondial. L’artiste Coco Fusco
qui, malgré sa solide carriére aux Etats-Unis, sa participation a l'avant-derniére Biennale
de Venise (2015) et les prix qu’elle a regus au cours des cinq derni¢res années, demeure
encore assez méconnue en France, Clarisse Hahn et Rabih Mrou¢ sont un peu plus jeunes
que Hirschhorn et Fusco, mais, leurs carrieres commencent déja, peu a peu, a se
consolider sur la scéne internationale. Etant donné qu’il existe trés peu de publications ou
d’articles universitaires a leur sujet, il a fallu inventer des outils d’analyse concernant
leurs pratiques, d’ou I’idée de faire référence au déja cité bruit de fond godardien. De
plus, nous avons choisi des artistes qui, malgré quelques petites différences d’ages,
appartiennent a la méme génération et sont trés actifs aujourd’hui; il s’agit d’une
génération dont, moi aussi, je fais partie et avec laquelle il me semble important d’entamer
des dialogues. Dans la plupart des cas, ’accés (ou la confrontation) aux ceuvres s’est fait
en allant personnellement aux expositions ou elles étaient montrées, ce qui nous a obligé,
dans le cas des ceuvres installatives, a prendre ensuite des notes, a avoir confiance en notre
mémoire et nous fier aux enregistrements documentaires. En ce qui concerne les vidéos,
I’acces aux copies et fichiers numériques nous a beaucoup aidé. De plus, la possibilité
d’avoir des conversations, des échanges et des entretiens avec les artistes a rendu possible

la révélation de pistes de réflexion sur leurs pratiques et leurs pensées!?.

Nous pouvons affirmer, de fagon générale et introductoire, qu’un élément
rassemble ce corpus qui, méme s’il présente des différences par rapport a chaque
processus de création, aux dispositifs créés pour la réutilisation, la relecture et le
remontage des images de guerre, constitue un fond commun : il existe, a I’intérieur de ce
corpus d’artistes et dans leurs différentes conceptions et usages des images, quelque chose
qui dépasse la matiere premiere qu’elles constituent ainsi que leurs contenus. C’est

quelque chose qui figure dans la fagon dont ces images sont mobilisées par ce que nous

1211 est vrai que ce contact ne s’est pas déroulé de fagon similaire avec les quatre artistes. Clarisse Hahn et
Coco Fusco sont des collégues dont nous sommes assez proche. Rabih Mroug¢, bien que vivant entre Berlin
et Beyrouth, était trés réceptif a la recherche et a pu répondre a nos questions et demandes de matériel. En
revanche, Thomas Hirschhorn, malgré sa proximité géographique, a cause de son planning extrémement
chargé, marqué par beaucoup d'expositions, de conférences et de voyages, fut beaucoup moins disponible
pour les contacts en téte-a-téte. Cependant, cet artiste nous a fourni une quantité trés généreuse de fichiers,
textes, reproductions et d’informations qui se sont avérés extrémement importants pour cette recherche.
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allons qualifier ici « d’exercice de montage » et cela remonte a une ligne warburgienne.
Il existe chez ces artistes, une volonté de relecture et de présentation, pari qui renvoie a
ce que Georges Didi-Huberman a observé a propos de 1’Atlas Mnémosyne d’Aby

Warburg :

«S’il est vrai que I’atlas Mnémosyne constitue une part importante de notre
héritage — héritage esthétique puisqu’il invente une forme, une nouvelle
fagon de disposer les images entre elles ; héritage épistémique puisqu’il
inaugure un nouveau genre de savoir —, s’il est vrai qu’il continue de
marquer en profondeur nos fagons contemporaines de produire, d’exposer
et de comprendre les images, nous ne pouvons, avant méme d’en esquisser
I’archéologie et d’en explorer la fécondité, faire silence sur sa fragilité
fondamentale. L’atlas warburgien est un objet pensé sur un pari. C’est le
pari que les images, assemblées d’une certaine fagon, nous offriraient la
possibilité — ou, mieux, la ressource inépuisable — d’une relecture du
monde. Relire le monde : en relier différemment les morceaux disparates,
en redistribuer la dissémination, facon de l’orienter et de I’interpréter,
certes, mais aussi de la respecter, de la remonter sans croire la résumer ni
I’épuiser. »"?

De méme, il existe un second élément de rapprochement qui mérite notre
attention. Mentionnons en guise de contrepartie a la prolifération des images de guerre,
un aspect beaucoup plus subjectif et, pour cette raison, dénué¢ d’une trop grande valeur
académique, a savoir le constat de l'existence d'une géne par rapport a ce genre d'image.
Il s’agit d’un malaise qui semble partagé par une grande communauté d'artistes, mais
aussi par des historiens, des philosophes, des écrivains et des poctes. Il se peut que cette
géne ait un noyau commun ou qu’elle soit susceptible de trouver un écho dans une
question assez simple : comment montrer des situations de conflit, de guerre ou de
massacre ? En d'autres termes : Comment montrer I'étre humain dans une situation
vulnérable, d'extermination, de disparition et d’humiliation ? Bref, comment produire une
image a partir de ces contextes ? Ces questions renvoient certainement au fameux, et peut-
étre déja épuisé, débat sur le dogme de I’inimaginable ou de l'irreprésentable quand il
s’agissait des images des camps de concentration : « montrer ou ne pas montrer les images

des camps ? ». Cependant, a la différence des images des camps, celles qui nous

13 Georges DIDI-HUBERMAN, Atlas ou le gai savoir inquiet. L il de I’histoire 3, Paris, Les éditions de
Minuit, 2011, p. 20.
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intéressent ici sont produites dans un contexte de possibilité d une visibilité extréme, dans
des situations de circulation rapide et, méme s'il existe un désir de secret et de censure en
ce qui concerne certaines d'entre elles (je pense ici a l'exemple tristement célebre d’ Abu
Ghraib et des premicres images prises par des amateurs du Printemps Arabe ou de la
guerre en Syrie), ces images-la ne répondent pas au méme critére de production et

visibilité que celles des camps nazis.

Si nous examinons des cas particuliers, nous constatons que cette question
initiale figure dans des préoccupations individuelles qui se dévoilent dans les ceuvres et
les recherches des artistes de notre corpus, comme par exemple la question soulevée par
Thomas Hirschhorn : Pourquoi est-il important aujourd'hui de montrer et de voir des
images de corps détruits ? Rabih Mroué, quant a lui, se demande : comment un peuple
enregistre sa propre mort, sa propre destruction (dans le cas de la guerre en Syrie) et
l'artiste Walid Raad, lui aussi libanais, pose la question suivante : comment imaginer et
créer ce que seraient les archives et les documents de la guerre ? Pour sa part, Akran
Zaatari, un autre artiste libanais, s’interroge en ces termes : Comment retrouver l'image
de l'intimité a [’intérieur de l'expérience de la guerre ? Et, encore, suite aux
préoccupations de Coco Fusco, ce genre de questionnement trouve également sa place et
des résonnances dans 1’ceuvre de ’artiste et performeuse cubaine-américaine quand elle
rejoue, parfois avec un humour trés aigu, des situations extrémes subies par des
prisonniers de guerre dans les interrogatoires de la prison de Guantdnamo ou d’Abu
Ghraib et semble se demander : comment montrer ce qui n’est jamais montré, les
situations intimes d’interrogatoire ? Clarisse Hahn, notamment, dans sa trilogie intitulée
Notre corps est une arme (2012), ou elle place le corps dans le centre névralgique de ces
images, dans ses ceuvres, semble se demander : comment les corps résistent-ils et
finissent-ils par se transformer en une arme dans les situations de conflit ? Et, bien sir,
Harum Farocki, dans la célebre vidéo Images du monde et inscription de la guerre (1988),

se demande tout simplement : comment montrer les victimes ?

Et quand nous nous remémorons les ceuvres du cinéaste du Mozambique Ruy
Guerra, en particulier le long métrage Mueda, memoria e massacre, nous pensons aux
questions que pourraient poser des films comme celui-ci. Nous pouvons en imaginer
quelques-unes : Comment montrer la représentation du massacre d'un peuple et la
construction de la mémoire de ce massacre ? Ou, comment l'image d'un massacre

pourrait-elle se transformer en résistance politique d'un pays ?
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Jean-Luc Godard lui-méme, dont 1’ccuvre nous sert de toile de fond, nous
renvoie non aux images des camps nazis, mais plutdt a leur impossibilité d’existence et,
dans ce cas, sa question prend la forme d'une plainte a propos de I'échec du cinéma dans
ses tentatives de montrer les camps de concentration, quand il affirme qu’« & ce moment-

1a, le cinéma a totalement manqué a son devoir »'4.

Cette géne nous amene a penser tout simplement que la tache consistant a
travailler sur des images de guerre est loin d'étre neutre, impartiale ou non engagée.
Pourtant, il n’est pas question, malgré la reconnaissance de cette difficulté, de renoncer a
ces images. A I’inverse, malgré toutes les difficultés pour produire, montrer ou réutiliser
une image de guerre ou de conflit, surtout dans un contexte d’exces d'images de cette
nature, nous cherchons ici a souligner comment les artistes créent leurs opérations pour

donner une visibilité et une lisibilité particulieres a ce matériau.

Quel serait le role de la culture a 1'ére de la mondialisation ? Telle pourrait
étre la question générale qui s’infiltre dans cette recherche ainsi que dans toutes les
recherches et études a propos du rapport entre la production artistique contemporaine et
les facteurs politiques, sociaux, économiques et géopolitiques actuels. Nous partageons
’opinion de Iartiste et écrivain canadien Marc James Léger'® quand il commente I’ceuvre
d’Imre Szaman'®, en affirmant qu’« avec la fin de la culture nationale comme cadre de
progres dans les arts, la culture devient de plus en plus liée au nouveau récit principal des
traumatismes de la mondialisation. Comme I'agenda de la culture est de plus en plus
déterminé par les opérations du capital mondial, il devient impératif de créer un
vocabulaire imaginatif qui peut contester le fantasme de l'accumulation sans fin du

biocapitalisme. »!”

14 Jean-Luc GODARD, Histoire(s) du cinéma — épisode 1b : Toutes les histoires, vidéo, couleur /IN&B, 51,
1988-98.

15 Marc James Léger est un artiste, écrivain et éducateur vivant & Montréal. 11 a publié de nombreux essais
sur la théorie culturelle, y compris des contributions a Aftermage, Art Journal, Creative Industries Journal,
Etc, Fuse, Inter, Journal of Aesthetics and Protest, et Third Text. 1l est rédacteur en chef de Culture and
Contestation in the New (Intellect, 2011) et auteur de Brave New Avant Garde: Essays in Contemporary
Art and Politics (Zero Books, 2012).

16 Imre Szeman est un chercheur canadien en études culturelles et professeur d'études en anglais et cinéma
a I'Université de I'Alberta ainsi que professeur adjoint de recherche et d'études supérieures a I'Université
collégiale de 1'Ontario. Il effectue des recherches et enseigne dans les domaines de 1'étude de I'énergie et de
I'environnement, de la théorie critique et culturelle, de la philosophie sociale et politique (théorie de la
19¢me et de la 20¢me, de la mondialisation et du nationalisme) et des études canadiennes.

17 Marc JAMES LEGER. « Globalization and the Politics of Culture : An Interview with Imre Szeman »,
Radical Criminology : an insurgent journal [en ligne], n° 2, 2013, p. 109. Consulté le 05 septembre 2018.
URL : http://journal.radicalcriminology.org/index.php/rc/article/view/19 (C’est nous qui traduisons): With
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d) Voie a double sens : mouvement / déplacement

Concomitamment, si les images de guerre et de conflit peuplent désormais le
champ de I’art contemporain, nous pouvons observer le chemin inverse : celui de la
réversibilité des espaces de 1’art en terrain de guerre. Avec un peu de liberté poétique et
un regard imaginatif et délirant, mais aussi soigneux, il est encore possible de trouver ici
et 1a, oubliées sur les planchers gris et neutres des musées et des espaces d’art, quelques
douilles de balles et des cartouches utilisées, comme le note fort bien I’artiste et
théoricienne Hito Steyerl dans sa vidéo performance-conférence intitulée « Is the museum
a battlefield ? »'®. Dans cette ceuvre, Steyerl retrace les liens trés intimes entre le monde

de l'art et le complexe militaro-industriel de nos jours.

Si nous nous tournons vers le noyau principal de sa performance, nous aurons

quelque chose comme la transcription suivante :

« Le musée est-il un champ de bataille ? La plupart des gens diront : “Bien
stir que non ! Au contraire, c'est une tour d'ivoire isolée de la réalité sociale.
C'est une cour de récréation pour les 5%. Si l'art a quelque chose a voir
avec la réalité sociale, il ne s'agit certainement pas d'un musée.” Alors,
comment un endroit isolé et ségrégué pourrait-il &tre un champ de bataille
? Mais alors, les musées sont bien siir des champs de bataille ! Ils y ont été
tout au long de l'histoire. Ils ont été des chambres de torture, des sites
d'exécutions et des scénes des crimes de guerre, aussi le site des guerres
civiles et des révolutions, comme la Révolution d'Octobre au Palais
d'Hiver, en 1917, actuellement le Musée de I'Hermitage. Un autre musée
célebre qui a été un champ de bataille est le Louvre, qui a été pris d'assaut
en 1792, 1830, 1832, 1848 et 1871, a chaque fois il s'agissait d'un champ
de bataille massif, ou des batailles pour l'espace public, pour l'art public,
¢taient en fait combattues. [...] Vous devriez dire “OK, mais aujourd'hui,
en 2012, la situation est trés différente”. Je suis d'accord, mais aussi,
comment pourrions-nous relier ce genre de probléme a une situation
contemporaine ? Comment relions-nous les champs de bataille

the end of national culture as a framework for progress in the arts, culture becomes increasingly tied to the
new master narrative, he says, of the traumas of globalization. As culture’s agenda is increasingly set by
the operations of global capital, it becomes imperative, he argues, to create an imaginative vocabulary that
can challenge biocapitalism’s fantasy of endless accumulation. ». Le texte est disponible sur le site :
http://journal.radicalcriminology.org/index.php/rc/article/view/19/html#sdfootnote 1sym

18 Montrée par la premiére fois en 2013 a la 13e Biennale d'Istanbul. Une version de cette vidéo est
disponible dans ces liens : https://vimeo.com/76011774 et http://creativetime.org/summit/2012/10/12/hito-

steyerl/
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contemporains a ce qui se passe aujourd'hui dans I'art contemporain ? Et
cela ne doit pas étre si évident. »'°

Images de la performance Is the museum a battlefield ?, de I’artiste Hito Steyerl.

19 (C’est nous qui traduisons) : « Is the museum a battlefield? Most will say “Of course not! On the contrary,
it’s an ivory tower secluded from social reality. It is a playground for the 5 %. If art is going to have anything
to do with social reality whatsoever, this is certainly not within a museum. So, how could such a secluded
an isolated place be a battlefield? But then museums are of course battlefields ! They have been throughout
history. They have been torture chambers, sites of executions and war crimes, also the site of civil wars and
revolutions, like the October Revolution at the Winter Palace, in 1917, currently the Hermitage Museum.
Another famous museum that have been a battlefield is the Louvre, which was stormed in 1792, 1830,
1832, 1848 and 1871, each time it was a massive battlefield, where a battle for public space, for public art,
actually, was fought. [...] You should say, “OK, but today, in 2012, the situation is much different”. I agree,
but also, how do we relate this kind of issue to a contemporary situation? How do we relate contemporary
battlefields with what is going on in contemporary art now a day? And this must not be so obvious. »
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Et, ala fin, elle conclut : « i/ semble que l'on ne peut avoir une révolution que
si l’on pille un musée. »*° Certes, I’approximation proposée par Hito Steyerl n’est pas
¢vidente. En revanche, le mouvement qu'elle construit et nous invite a suivre est vraiment
excitant. Afin d’éclairer le rapport existant entre les musées et les champs de bataille,
Hito Steyerl s’appuie sur un cas particulier : un vrai champ de bataille dans le sud-est de
la Turquie, dans une région kurde ou, en 1988, Andrea Wolf, 1'une de ses meilleures
amies, aurait ét¢é sommairement exécutée pour avoir fait partie du PKK (le Parti des
Travailleurs du Kurdistan). Il s’agissait d’un assassinat qui, comme tant d'autres cas
similaires, n’a jamais fait I’objet d’aucune investigation. En arrivant sur ce champ de
bataille, Steyerl décida de suivre la piste des décombres qui s’y trouvaient et d’enquéter
de prés sur les débris présents sur le terrain ; cela signifiait : des restes de munitions, des
obus, des missels et des capsules de balles de mitrailleuses, toutes sortes d'objets et de
débris d’armes provenant d'une action de guérilla, qui étaient tombés sur le sol, mais aussi
des vétements, des foulards, des ceintures et des outils de cuisine. En allant a cet endroit,
son idée était de faire le chemin inverse de ces objets belliqueux pour, ensuite, suivre
leurs traces jusqu’aux endroits ou ils étaient produits, a savoir, les industries d’armes. Ce
faisant, Hito Steyerl en vient a découvrir les endroits qui avaient contribué a construire,
produire et faire exister le champ de bataille ou elle était au tout début et, par conséquent,
I’endroit ou son amie (Andrea Wolf)?! avait combattu et finalement, avait été tuée. Dans
ce chemin a I’envers, a contre-poil, pour utiliser ce terme trés cher a Walter Benjamin,
’artiste arrive enfin dans les lobbies des entreprises européennes et nord-américaines au
sujet desquels elle se rend compte que la plupart d'entre eux avaient été congus par Frank
Gehry, le célebre architecte des mégas musées comme la franchise Guggenheim (Espagne
et Emirats arabes unis), la Fondation Louis Vuitton (France) et le Weisman Museum
(Etats-Unis), entre autres. A coté de cette constatation, Steyerl a été en mesure d’observer
sur place la présence de plusieurs ceuvres d’art contemporaines utilisées dans la
décoration de ces espaces belligérants, comme dans les lobbies et les salles d’attente de
la société Lockheed Martin, la General Dynamics et la Heckler und Koch, par exemple.
Seulement, a titre de curiosité, cela n’est peut-étre pas aussi innocent qu’il pourrait y
paraitre, en effet, si nous consultons I’application Google Earth en tapant les mots clés

« Lockheed Martin Berlin », par exemple, nous allons constater la similitude entre la

20 (C’est nous qui traduisons): « It seems that you can’t have a revolution if you don’t stole a museum ».

2l Voir lautre vidéo de Hito Steyerl intitulée November, de 1996, dédiée a Andrea Wolf:
https://vimeo.com/126820459
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forme architecturale du batiment de 1’entreprise, projeté par Franck Gehry, et la forme

d’un projectile de pistolet.

Si ’on fait un zoom out dans 1’image, il est possible de percevoir que le
batiment se trouve ironiquement localisé exactement devant le Mémorial aux Juifs

assassinés d'Europe, situé a Berlin.
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Ce petit détour fait ici en passant par I’ceuvre de Hito Steyerl, se justifie par
I’évidence apportée : celle du mouvement perpétué par les images de guerre aujourd’hui,
un mouvement dont ’artiste nous montre comment il est nécessaire et non anodin d’en
suivre les traces. Dans le cas de la performance « Is the museum a battlefield ? », ce
mouvement est la matérialisation d’une espece de champ et contre-champ ou il est
possible de tracer et retracer, dans un va-et-vient, le chemin entre un missile et sa cible
en tant qu’entité mimétique des espaces de guérilla et des espaces d’art. Les assertions
habiles et ironiques d’Hito Steyerl effectuent un rapprochement entre le décor de la
« vraie guerre » et celui du monde de I’art tout en nous montrant dans quelle mesure cela
se déploie de fagon vraiment objective et concrete. C’est une trajectoire qui passe par
l'industrie de I'armement, par la confluence entre la conception de missiles et la création
architectonique - toutes deux projetées et fabriquées par le biais des mémes logiciels -
ainsi que par l'histoire des espaces d'art institutionnels, qui sont marqués par de
nombreuses scenes de batailles du passé, mais qui en méme temps sont aujourd’hui, dans
certains cas, bénéficiaires de 1'argent provenant de I’industrie contemporaine de la guerre

par I’intermédiaire du mécénat et du parrainage.

Dans notre recherche, ce sont les images d’amateurs prises dans ces champs
de bataille qui jouent, a la fois, ce double rdle : celui d’agent et celui d’objet de ce
mouvement. Ces images seront aussi porteuses des récits qui raconteront ces
mouvements, ces traces. La balle et aussi sa propre trajectoire et, quelquefois, la cible. Il
s’agit d’images qui, une fois capturées par n’importe quel genre de caméra et lancées dans
les réseaux d’Internet, bougent sans cesse et parfois débarquent dans ces mémes espaces
artistiques ou d'affaires décrits par Hito Steyerl, sous la forme d’ceuvres artistiques. Ces
mouvements s’accomplissent et se concrétisent par des gestes des artistes. En réalisant
plusieurs trajets, ces images se transforment, entrent en mutation, se volatilisent et, parfois
méme, se « zombifient ». Cependant, ’on peut dire, en utilisant une image plus poétique,
que dans ce mouvement de déplacement, elles se potentialisent et se transforment a

nouveau €n armes.

Le mouvement qui nous intéresse est donc cette deuxiéme naissance de ces
images. Il s’agit d’une renaissance qui se produit au moment ou elles sont réutilisées par
quelqu’un d’autre, ou elles sont choisies, se font “piquer” pour sortir de leur flux, du débit
des réseaux de sites, des comptes twitter ou Facebook pour pénétrer dans un autre

contexte politique, symbolique et sémantique. Le terme renaissance est ici utilisé sans
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vouloir invoquer un caractére rédempteur ou messianique de ces images. Il s’agit tout
simplement d’une tentative de rendre compte de la transformation subie pas ces dernicres
quand elles deviennent des ¢léments constitutifs d'une contre-visualité. Il s’agit d’une

transformation qui est plus réussie, dans certains cas, que dans d’autres.

Les notions de visualité et contre-visualité seront discutées plus avant dans le
cadre du deuxi¢me chapitre. En tout cas, il s’avere important de garder a I'esprit que ce
mouvement, que nous venons d’invoquer, doit étre pris en compte en prenant pour
référence les deux podles suivants: la circulation des images d’amateurs d’une certaine

visualité vers une contre-visualité par le biais d’une intervention (geste) artistique.

e) Quelques concepts clés

1. Visualité, contre-visualité et guerre totale

Notre recherche ne visera pas a suivre les traces laissées par ces images de
guerre dans leurs cheminements. Nous entendons par cela, le chemin du « champ de
bataille » jusqu’aux musées, galeries ou les circuits de 1’art contemporain. Le but ici n’est
pas de reproduire la logique de Hito Steyerl décrite juste avant. Nous n’avons pas non
plus l'intention d’analyser ces images prises par des amateurs en situation de conflit en
tant que matériel visuel en lui-méme, ce qui veut dire en tenant compte de leurs conditions
d’enregistrement, leurs qualités esthétiques ou techniques, leurs objectifs politiques ou
leurs contextes historiques. Ces aspects peuvent et doivent étre considérés dans l'analyse
des ceuvres qui peuplent cette recherche afin d'établir une description plus large du circuit
réalisé par les images en question. Cependant, il est important de souligner qu’il existe
déja certaines études récentes a propos de ces aspects, notamment, celles de Cécile
Boéx??, pour n’en citer que quelques-unes, sur lesquelles nous pouvons compter. Nous
allons certainement nous servir de ces études en ne perdant pas de vue notre objectif

principal qui consiste a répondre a certaines questions : 1) quelles sont les opérations

22 Cécile BOEX, « La vidéo comme outil de I'action collective et de la lutte armée », Pas de printemps pour
la Syrie. Les clés pour comprendre les acteurs et les défis de la crise (2011-2013). La Découverte, 2013,
pp. 172-184. Cécile BOEX, « La grammaire iconographique de la révolte en Syrie : Usages, techniques et
supports », Cultures & Conflits [En ligne], 91/92 | automne/hiver 2013, mis en ligne le 31 décembre 2014,
consulté le 14 septembre 2017. URL : http://conflits.revues.org/18789 ; DOI : 10.4000/conflits.18789.
Cécile BOEX, « Montrer, dire et lutter par ’image », Vacarme, vol. 16, no. 4, 2012, pp. 118-131.
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effectuées par les artistes pour que ces images migrent d’un « espace de conflit » vers un
espace d’art ? 2) pourquoi les artistes s’intéressent-ils a ces images aujourd’hui ? 3)
comment le déplacement de ces images parvient-il a les potentialiser et quels sont les
gestes artistiques nécessaires pour y arriver ? 4) qu’y a-t-il de particulier dans cette
procédure de remploi d’images ? 5) comment ces opérations s’inscrivent-elles dans la

construction d’une contre-visualité ?

Dans cette theése, la notion de visualité et, par conséquent, celle de contre-
visualité seront basées sur 1’étude de Nicholas Mirzoeff, notamment, son livre The right
to look (2011), ou I’auteur développe un argument qui cherche les origines de la notion
de visualité en tant que quelque chose d’historiquement lié¢ aux tactiques modernes de la
guerre et au controle colonial, et fait remarquer comment la visualit¢ serait une
construction légitimant les structures de pouvoir hégémonique. Selon Mirzoeff, la
visualité est la guerre : « Pour coincer une phrase, la visualité n'est pas la guerre par
d'autres moyens: c'est la guerre tout court. Cette guerre a été constituée d'abord par
l'expérience de l'esclavage dans les plantations, le moment fondamental de la visualité et
le droit de regarder »**. Et, un peu plus loin dans son livre, dans le chapitre « Visuality -

authority and war », ’auteur affirme :

« Le sens de la visualité comme guerre était concret, pas abstrait. Si ’on
se référait a la fois a la nécessité pour les généraux modernes de visualiser
un champ de bataille qui ne pouvait étre vu qu’a partir d’un point de vue
unique, tel que théorisé par le théoricien de la guerre moderne Carl von
Clausewitz (1780-1831), et pour reprendre la peinture militaire qui a
construit des scénes de combat du point de vue du général. [...] Le
commandant en chef devait garder une “image fringante” d'une province
ou d'un pays entier a I'esprit, contrairement aux subordonnés qui
s'occupaient d'une zone beaucoup plus petite. Chacun de ces domaines était
un “théatre” pour la performance de la guerre invisible pour ses acteurs,
discernable uniquement par le leader. »**

2 Nicholas MIRZOEFF, The right to look. A counterhistory of visuality, Durham, Duke University Press,
2011, p. 6. (C’est nous qui traduisons) : « To coin a phrase, visuality is not war by others means : it is war.
This war was constituted first by the experience of plantation slavery, the fundamental moment of visuality
and the right to look. »

24 Idem, p. 124. (C’est nous qui traduisons) : « The sense of visuality as war was concrete, not abstract. If
referred both to the necessity for modern generals to visualize a battlefield that could not be seen from a
single viewpoint, as theorized by the theorist of modern war Carl von Clausewitz (1780-1831), and to
revival of military painting that constructed battle scenes from the perspective of the general. [...] The
commander-in-chief had to keep a “vivid picture” of an entire province or country in mind, unlike the
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Dans la premiére partie, nous essaierons donc d’effectuer un mouvement de
survol pour, ensuite, dans les chapitres subséquents en venir a des cas et des questions
particuliers tout en prenant des exemples concrets dans le contexte de I’art contemporain
parmi les projets des artistes de notre corpus. Dans ce mouvement de survol, nous allons
premic¢rement nous limiter a établir les rapports pouvant exister entre les images prises
dans les situations de guerre et conflits depuis les années 1990 et le régime visuel
contemporain. Ainsi, notre objectif consistera a nous demander ce que 1’on pourrait
désigner en tant que « visualité » aujourd’hui en ne perdant pas de vue 1’existence de ce
régime visuel composé d’images vernaculaires produites en temps de guerre et conflits,
ainsi qu’a des périodes d’exceptionnalité (en référence au terme, déja quelque peu
banalis¢, du philosophe italien Georgio Agamben et son « état d’exception ») et,
concurremment, ce que 1’on pourrait donc désigner dans I'univers artistique comme une
contrepartie possible a cette visualité hégémonique. Cette contrepartie serait celle de la
production d’une « contre-visualité ». Puis, dans les chapitres suivants et par le biais de
quelques ceuvres contemporaines, nous allons alors nous demander : 1) comment certains
artistes articulent leur démarches vers la production de cette contre-visualité ?
2) comment cela prend forme ? 3) quel serait le role politique et I’élan esthétique de ces

ceuvres aujourd’hui ?

2. Image amateur / image vernaculaire

Afin de saisir les particularités de ces images reprises par les artistes de notre
corpus, nous avons essay¢ de préciser leur catégorisation : images d’amateurs, images
vernaculaires ou images non professionnelles ? Dans le cas des images actuelles de la
guerre, ces subdivisions sont souvent confuses et se mélent. Comment, par exemple,
classer une image faite par un militaire en service en Irak lorsque celui-ci n’est pas un
vidéaste ni un photographe professionnel ? Ou, par exemple, les vidéos réalisées au sein
de la guérilla kurde a des fins de propagande interne, mais qui ne suivent pas les régles
de prise de vue professionnelle ou commerciale. Ou méme des images prises au cours
d'une rébellion dans une prison en Turquie, des images réalisées hativement par la police,
sans aucune expérience documentaire, mais qui étaient les seules sources visuelles

utilisées par les médias locaux pour diffuser les nouvelles ? Ces images sont-elles

subordinate dealing with a far smaller area. Each of these areas was a “theater” for the performance of war
that was invisible to its actors, discernible only to the leader ».
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d’amateurs, de professionnels ou tout simplement des enregistrements d’un quotidien

conflictuel ?

3. Circulation, flux, reprise, remploi

Les notions de « reprise », «remploi», «flux», et «circulation » qui
correspondent & des termes tels que « relecture », « recontextualisation », « détour »
ou « mouvement », sont des notions présentes dans les ceuvres analysées dans cette these.
Cependant, nous allons essayer de discerner cas par cas comment ces procédures
fonctionnent, ainsi que leurs implications dans un contexte ou I’image réutilisée ne
provient pas d’une autre ceuvre d’art (soit un film ou vidéo), mais d’un entrepdt de
production vernaculaire, ¢’est-a-dire un entrepdt particulier puisque sans forme définie et

ou la notion d’archive doit étre toujours révisée.

Dans ce processus, pour référencer le terme utilisé par Christa Bliimlinger,
ces images se transforment en images de « seconde main ». Bliimlinger utilise ce terme
pour désigner les images qui ont subi une action d’appropriation, de remploi et de reprise
dans certains processus artistiques basés sur I’acte de montage et remontage de ces images
trouvées®>. Comme le fait observer I’auteur, il s’agit d’un processus qui est devenu
généralis¢ et dans lequel la possibilité de reproduction numérique de ces images garantit

une circulation interminable :

« A I’époque des techniques de reproduction numériques, la plupart des
images sont “de seconde main”. Comme elles sont manifestement
“trouvées” qu’elles ne sont donc pas “originales”, nous ignorons
généralement d’ou elles viennent, lorsqu’elles apparaissent sur
I’ordinateur, a la télévision ou sur I’écran de cinéma. La réélaboration d’un
matériau premier est devenue banale a 1’dge du “couper-coller”
généralisé. »*°

23 Ici, nous utilisons ce terme comme la traduction littérale de 1’anglais found footage, qui est beaucoup
plus utilisé dans les textes académiques.

26 Christa BLUMLINGER, Cinéma de seconde main — Esthétique du remploi dans [’art du film et des
nouveaux meédias, Paris, Klinckseck, 2013, p. 11.
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Dans « Montage intertextuel et formes contemporaines du remploi dans le
cinéma expérimental »*7, Nicole Brenez, détaille point par point les modalités du remploi
dans le cinéma. Ce texte date de 2002 et nous nous demandons, s’il était écrit aujourd’hui,
comment pourraient apparaitre les nouvelles modalités du remploi, dans un contexte plus
¢largi qui intégrait la numérisation des images et envisageant au-dela des expériences du
film expérimental celles de 1’art contemporain. Les artistes de notre corpus, en dépit du
fait qu’ils réalisent des images, des films et des vidéos, n’appartiennent pas a la catégorie
de ce que I'on pourrait appeler le cinéma expérimental. Ainsi I’acte du remploi, bien que
fondamental dans la démarche des ceuvres évoquées dans cette recherche, ne constitue
pas 1’épine dorsale de la pratique des artistes analysés. A la différence des pratiques
filmiques dans lesquelles 1’ utilisation d’un matériel non filmé par le réalisateur est la base
méme de I’ceuvre (pour citer juste quelques exemples : Joseph Cornell, Péter Forgics,
Pasolini - La rabbia (La rage) -, René Viénet, Lewis Klahr, Kirk Tougas, Chirstian
Marclay, Douglas Gordon), les artistes traités ici operent 1’acte du remploi de fagon plus
hétérodoxe, mutable et moins structurante. Hormis Clarisse Hahn, aucun d'entre eux ne
peut étre considéré comme « réalisateur ». Et Hahn lui-méme trouve des moyens de
présenter ses films documentaires qui extrapolent les dispositifs écran/salle/public pour
aller vers l'espace d'exposition de maniére installative. Finalement, comme on le verra
dans le chapitre 4 de la premicre partie de cette thése, la maniére dont ces images
d’amateurs ou vernaculaires apparaissent dans I’ceuvre des artistes qui nous intéressent
ici, la fagon dont elles sont réemployées, bien que ces ceuvres constituent un domaine
différent de celui du cinéma expérimental, suivent certains des protocoles signalés par

Nicole Brenez dans le texte mentionné ci-dessus.

En méme temps, notre hypothése pose qu’il est nécessaire d’observer que
I’action de se servir d’images de cette nature (enregistrements de guerres et de conflits)
doit prendre en compte les implications politiques de ce choix et cela nous oblige a
considérer le régime de visibilité et de lisibilité auquel ces images sont soumises quand
elles sont réutilisées ou citées par I’artiste. Ce régime remet en cause certains paradigmes
liés a la production d’un art qui se veut politique. Quand il emploie des enregistrements
de guerres et de conflits, 1’ artiste fait ressortir ces images, il les « anime » et les interroge ;

et nous pouvons affirmer que dans cette action une position politique est adoptée. Nous

27 Nicole BRENEZ, « Montage intertextuel et formes contemporaines du remploi dans le cinéma
expérimental », Cinémas : Journal of Film Studies , vol. 13, n 1-2, 2002, pp. 49-67. Le texte est basé
sur un travail préalablement effectu¢ avec Pip Chodorov en 2000.
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allons discuter cette question de fagon plus détaillée au cours de chaque chapitre en
examinant la fagon dont elle prend forme a I’intérieur des processus artistiques de chacun

des artistes analysés.

4. Bruit de fond

Dans le dernier chapitre, afin d’analyser la production de cette contre-
visualit¢ dans le champ de ’art contemporain et dans une tentative de trouver un
paradigme a l’intérieur méme de la pratique artistique, nous allons glaner quelques
procédés dans une partie de I’ceuvre de Jean-Luc Godard, en particulier celle que Iartiste
a produite en partenariat avec sa compagne, Anne-Marie Miéville. Il s’agit de procédés
qui, tout en jouant le role de toile de fond, engendrent des réverbérations dans la
production contemporaine et nous confeérent quelques figures d’appui pour porter un
regard sur ces ceuvres. Cette tentative se justifie par le considérable effort que le couple a
mobilisé pour faire face a cette « migration des images », leurs mouvements, leurs
déplacements et leurs conséquences; et, il n’est pas anodin que deux ceuvres
emblématiques dont nous traiterons ici gardent dans leurs titres méme une référence
explicite au mouvement et au déplacement, a savoir , Ici et ailleurs (France, 1974, 16
mm, couleur, 50°) et France tour détour deux enfants (France, 1977-78, vidéo, couleur,
12 x 26’), toutes deux réalisées par le couple Godard-Miéville a I’époque ou ils étaient a

la téte de leur maison de production, la Sonimage.

C’est justement sur cette jonction — entre geste artistique et action politique -
que nous croyons qu’il est possible d’évoquer 1’ceuvre de Jean-Luc Godard. Les procédés
expérimentés et mis a 1'épreuve durant cette phase de la carriere de Godard avec Miéville
sont des gestes qui se répetent aujourd’hui au cours de la pratique des artistes mentionnés
ci-dessus. Il s’agit de gestes comme, par exemple, s’exiler, se mettre en marge,
décomposer, recomposer, ralentir, déplacer, restituer. L’on peut dire la méme chose au
sujet des plans de travail, d’attitudes telles que, par exemple, 1’autosuffisance (étre le
maitre de sa propre usine) et des tactiques de vaccin, dont nous parlerons plus loin. I1 est
important de dire qu’une telle référence a Godard est tangentielle et que, en dépit du fait
d'avoir été le point de départ de cette recherche, elle ne constitue pas son point central ni
son corpus principal. Ces ceuvres nous serviront de « paradigmes », de références, de
modeles, des formes de pensées aussi bien que de méthode artistique qui nous

soutiendront pour mettre en perspective la pratique de certains artistes contemporains.
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Cet exercice nous conduira a considérer certains mécanismes de travail réalisés par le
couple dans les ceuvres citées juste ci-dessus et dont le résultat va a I'encontre de ce que

nous qualifions ici de contre-visualité

C’est justement un bruit, un bruit qui parfois devient tonnerre, d’autres fois
sifflement de vent. Et d’ou vient-il, ce bruit ? Alors, ¢’est bien a un moment déterminé de
la production de Jean-Luc Godard que ce bruit commence a se faire entendre d’une
maniére plus pressante. Il s’agit de la seconde moiti¢ des années 1970, époque ou Godard,
avec Micville, intensifie son travail avec le support vidéographique, ainsi que le travail

de création collective et de production indépendante.

Cherchons la femme ! - Anne-Marie

L'expression ci-dessus a été inventée par Alexandre Dumas (pére) dans le
roman Les Mohicans de Paris (1854). Sa premicre utilisation figure de la fagon suivante
dans le roman : « Cherchez la femme, pardieu ! Cherchez la femme ! »*® et elle est
plusieurs fois répétée. Dumas a également utilisé cette phrase dans son adaptation
théatrale de 1864 : « Il y a une femme dans toutes les affaires ; aussitot qu'on me fait un
rapport, je dis : “Cherchez la femme !” »?°. Dans I’ceuvre de Dumas et dans la fagon dont
cette expression est restée connue dans le monde entier, son sens peut étre résumé par
I’idée que s’il y a un probléme, c’est souvent une femme qui en est la cause (la maitresse,
la femme jalouse, 'amoureuse en colére). En méme temps, si cette phrase exprime 1'idée
que la source d'un probléme donné impliquant un homme est susceptible d'étre une
femme, cela ne veut pas dire que la femme elle-méme soit nécessairement la cause directe
du probléme, mais aussi qu'un homme peut se comporter stupidement ou de fagon bizarre
afin d’impressionner une femme ou d’attirer son attention. En laissant de coté le sexisme
de Dumas, nous nous permettons cette blague littéraire pour consolider et ne pas négliger
le réle joué par Anne-Marie Miéville dans 1’ceuvre de Godard a partir des années 1970.
On oublie tres souvent que la plupart des projets concrétisés a cette époque-la étaient des
projets fabriqués a quatre mains, comme le résultat d'un partenariat fructueux,

expérimental et tres créatif.

28 Alexandre DUMAS, Les Mohicans de Paris, vol. 1, Paris, Michel Lévy fréres éditeurs, 1871, p. 232.
2 Alexandre DUMAS, Thédtre complet XXIV, Paris, Michel Lévy fréres éditeurs, 1889, p. 103.
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Bien que la figure de Miéville ait été négligée lors de I’analyse de la
production du couple, il est possible qu’au cours des années de Sonimage, la contribution
de cette derniere ait été plus fondamentale qu’on ne I’imagine généralement, et que sa
voix ait peut-étre été la plus importante du couple. Sur cet aspect, Michael Witt suggére

que :

« Il serait certainement possible de soutenir qu'elle était la principale force
créatrice de I'entreprise, fournissant de nombreuses préoccupations
thématiques qui se reproduisent & chaque nouveau travail, et que Godard
occupe un role plus réactif, canalisant ses idées sous forme
audiovisuelle. »*

Le fait est que le travail de cette époque est le résultat d'un véritable
partenariat. De plus, on ne peut oublier que le role de Miéville est demeuré un facteur
important de Godard dans des projets ultérieurs, comme nous pouvons le constater avec
une simple liste: elle a co-scénarisé et co-monté Sauve qui peut (la Vie) (1979), a été
collaboratrice dans Passion (1982), a scénarisé Prénom Carmen (1983), a co-monté Je
vous salue, Marie (1985), a coécrit Détective (1985), a coproduit Dernier mot (1988), elle
a pris la direction artistique de Nouvelle vague (1990) et codirigé Soft and hard (1985),
Le rapport Darty (1989), L'Enfance de l'art (1991), Ecrire contre ’oubli (1991) 2 x 50
ans de cinéma frangais (1995), The old place (2000) et Liberté et patrie (2002), sans
mentionner toute la production des années 1970 dont nous parlerons davantage dans la

derniére partie de la thése.

30 Michael WITT, « Going through the motions : unconscious optics and corporal resistance in Miéville
and Godard’s France tour détour deux enfants », in A. HUGHES ; J. WILLIANS (orgs.), Gender and
French cinema, New York, Berg, 2001, p. 174-5. (C’est nous qui traduisons) : « It would certainly be
possible to argue that she was the enterprise’s principal creative force, supplying many of the thematic
concerns that recur from work to work, and that Godard occupied a more reactive role, channelling her
ideas into audio-visual form. »
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Frames de la série France tour détour deux enfants, 1976

Ce partenariat se consolide, par exemple, dans France tour détour deux
enfants. En méme temps, aux yeux d'un outsider, il reste le brassage des roles de chacun
dans le processus de création. Il y a le fait concret d'un travail effectué a quatre mains et
signé par deux auteurs qui, d'ailleurs, forment un couple. Cependant, il s’agit d’un couple
qui ne répond individuellement a aucune fonction spécifique : il est impossible de savoir
qui a dirigé les sceénes, qui a écrit les textes, qui a réalisé le montage ou qui a choisi les
bandes sonores. A la fin des épisodes, la seule information que nous pouvons tirer a la
lecture des génériques est celle-ci : « Institut de Production Nationale de 1'Audiovisuel et
Sonimage (A-M Miéville J-L Godard) ». Aucun prénom n’apparait, puisqu’ils pourraient
dénoncer le sexe, le genre, aucune personne n’est mise au premier plan, le couple se met
entre parenthéses apres le nom de leur société. C’est la personne juridique de 1'usine du
couple, la société Sonimage qui est superposée. Plus qu’un désir d'égalité, il semble y
avoir la une volonté de différenciation, car le plus important n'est pas la répartition
¢galitaire du travail — « aujourd'hui tu fais & manger et moi, je fais la vaisselle ; demain,
je cuisine et toi, tu fais la vaisselle. ». Peut-étre, les génériques signifient-ils qu'il n’est

pas important de nommer ; Godard et Miéville sont des travailleurs d'une usine de création
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audiovisuelle et ce qui sort de cette usine c'est ce produit-la. Nous savons également que
la présence de Godard dissimule injustement tous ceux qui sont a ses cotés. Par
conséquent, cela justifie, peut-€tre, le soin supplémentaire concernant les génériques de
I’ceuvre. Ne pas nommer de sorte que le nom ne prenne pas une place plus importante que

I’ceuvre, le travail en soi, afin que 1'un ne vienne pas éclipser l'autre.

Dans leurs « années vidéo », Jean-Luc Godard et Anne-Marie Miéville, ont
fait des recherches sur les potentialités des médias audiovisuels électroniques et ont
développé un modus operandi pour faire face aux images et aux informations qui
circulaient dans les médias. A vrai dire, cette approche critique des médias s’avére,
jusqu'a nos jours, trés pertinente. Il est notoire qu’avec Miéville, Godard a créé certains
parametres de travail et, en les fabriquant, le couple a inventé une fagon de penser les
images par la voie de I’image elle-méme, ce qui illustre bien la formule godardienne qui
sera développée quelques années plus tard : le cinéma n’est pas un simple instrument de
représentation, mais « une forme qui pense ». Cette assertion a été formulée par Godard
a la fin des Histoire(s) du cinéma (France, couleur et n/b, vidéo, 264’ en tout), épisode
3a, ou la phrase « une pensée qui forme une forme qui pense » apparait sur la photo du

visage de Pier Paolo Pasolini suivie de I’image d’une peinture de la Renaissance.

Frames de la série Histoire(s) du cinéma, 1988-98.
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Ceci dit, méme si dans le titre de cette thése nous mentionnons 1’expression
« fond godardien », il faut absolument souligner la présence trés importante d’Anne-

Marie Miéville dans la composition et la création de cette référence.

skokok

Malgré 1’admiration que ’on éprouve pour lui, il ne sera pas question de
transformer Godard et sa pratique en un paradigme rigide. A l’inverse, 1’objectif
consistera a faire usage de son ceuvre et de sa pensée en tant qu’outil d'analyse et de
critique. C’est pour cela que nous faisons tout simplement référence a un bruit de fond. I1
s’agit d’un « bruit de fond godardien » qui, selon le cas, peut devenir plus fort ou plus

faible et, parfois, passer de la cacophonie a la musique.

La proposition est donc d’avoir cette facon de penser, cette formule créée
surtout pendant les années Sonimage, en tant qu’un outil, parmi d’autres, capable de
soulever des questions qui s’avéreront utiles pour I'analyse et une approche d’un ensemble
de certaines ceuvres contemporaines. Il s’agit des performances, des vidéos, des
installations et des collages résultant du travail et de la recherche d’un groupe d’artistes
choisi en fonction de la relation entre leurs ceuvres et les images d’amateurs des guerres
et conflits contemporains. La quéte est la possibilité de construction d’un dialogue et
d’une interlocution par le biais desquels il serait possible d’envisager les questions
relatives aux flux et aux mouvements migratoires de ces images de guerres et conflits, la

notion de document et d’archive et les images d’amateurs.

Cette recherche s’inscrit dans 1’é¢tude de démarches artistiques ultra-
contemporaines a propos desquelles il existe encore trés peu d’écrits universitaires. C’est
pourquoi nous avons choisi d’aborder une approche pluridisciplinaire de ce sujet afin de

rendre compte de ses diverses formulations.

C’est ainsi que les chapitres abordent des thémes relevant des approches
historiques, esthétiques et politiques et, aussi et surtout, de la culture visuelle (visual
culture) autour des écrits de Michel Foucault, Walter Benjamin, Michel de Certeau, Serge
Daney, Georges Didi-Huberman, Jacques Ranciere, Micehl Poivert, Susan Sontag, Nicole
Brenez, Hito Steyerl, Marie-Jos¢ Mandzain, Nicholas Mirzoeff, W. J. T. Mitchell, Hal
Foster, André Gunthert, Franco ‘Bifo’ Berardi, Antonio Negri et Michael Hardt qui nous
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ont permis de comprendre des notions telles que celles de document, vernaculaire,

montage, visualité, contre-visualité et circulation dans les ceuvres analysées.

Il s’agit, par conséquent, dans cette thése inscrite en « Arts et médias »,
d’aborder la pratique d’un groupe hétérogene d’artistes possédant un rapport commun par
I’'usage qu’ils font des images vernaculaires de guerre, non au regard d’une seule
discipline, mais plutdt de former une approche pluridisciplinaire qui révele les spécificités

de ces pratiques artistiques.

5. Les artistes du corpus

- Clarisse Hahn (Paris, France, 1973)

- Rabih Mroué ( Beyrouth, Liban, 1967)

- Coco Fusco (New York, Etats—Unis,l%O)
- Thomas Hirschhorn (Berne, Suisse, 1957)
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CHAPITRE 1

Mouvements /Circulations
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1.1 - Mouvements : I'exces et le flux

Deux notions sont devenues paradigmatiques et quelque peu caricaturées
quand I’on essaie de réfléchir a la production audiovisuelle actuelle, notamment celle dite
d’amateur et associée aux conflits sociaux ou a la guerre : il s’agit des deux notions
complémentaires d’exceés et de flux. Nourri par la sensation que jamais le flot d'images
(photographiques, vidéographiques ou cinématographiques) n’a été aussi abondant qu'a
notre époque, nous observons l'utilisation courante du terme « jamais auparavant »
utilisée en général dans ’objectif d’essayer de qualifier notre régime d’image actuel
d’exceptionnel et d’extraordinaire ainsi que pour exprimer un certain étonnement : jamais
auparavant on n’a vu une telle quantité d 'images qui circulent, jamais auparavant on n’a
eu une telle production d’images ou jamais auparavant on n’a eu un telle quantité
d’écrans qui nous donnent un acces direct aux images, les exemples, caricaturés ici,
pourraient &tre employés pour d'autres formes de parodies. Bref, I’étonnement semble
accompagner un sentiment d’impuissance face aux images, comme si ce flot avait le

pouvoir de dépasser nos capacités a le saisir.

Bien siir que la perception du flux et de I’exces n’est pas un privilege de notre
époque, ni ce sentiment d’impuissance. Sans mentionner ici toutes les actions
d'iconoclasme perpétrées au cours du temps et en ne prenant en compte que l'histoire
récente, il n'est pas difficile d'observer que plusieurs auteurs ont essayé de rendre compte
de cette expérience, notamment, a partir du début du XXe siecle. On observe le méme
sentiment que depuis 1’apparition du cinéma, alors que le dispositif cinématographique a
été percu par certains auteurs comme 1’agent d’un nouveau type d’expérience chez les
spectateurs. A cet égard, par exemple, Walter Benjamin avait déja noté 1’impossibilité de
fixité¢ dans l'exercice du regard par rapport au cinéma, ou le spectateur était pris dans un
flot impossible a maitriser. Il s’agissait donc d’une expérience trés différente de celle de
I’appréciation de la peinture, ou le spectateur pouvait, tout en profitant de I’immobilisme

de I’ceuvre, s’approcher, s’¢éloigner, passer le temps désiré dans la contemplation :

« Que I’on compare 1’écran sur lequel se déroule le film a la toile sur
laquelle se trouve le tableau. Cette derniere invite le spectateur a la
contemplation ; devant elle, il peut s’abandonner a ses associations d’idées.
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Rien de tel devant les prises de vues du film. A peine son ceil les a-t-il
saisies qu’elles se sont déja métamorphosées. Impossible de les fixer. »*'

-4-'?

Times Square, NYC, environ 1900.

Ce qui nous semble remarquable dans 1’analyse benjaminienne a propos de la
perception des images en mouvement, c’est justement 1’identification d’une nouvelle
expérience devant les images, une expérience marquée par la rupture et le choc, qui
engendrerait une nouvelle sensibilité, moderne, qui serait modifiée par ces nouvelles
techniques de I’image en mouvement. Georg Simmel, a son tour, a identifié ce nouveau
type d’expérience a I’apparition d’un nouvel individu, le blasé : le citadin, I’habitant de
la grande ville pour lequel le choc et I’affrontement aux images seraient des éléments
constitutifs de la vie de tous les jours et auquel le flux des stimulations nerveuses,

oculaires exigerait de nouvelles capacités cognitives : « La base psychologique sur

31 Walter BENJAMIN, L'Euvre d'art a | époque de sa reproductibilité technique (1939), traduit de
I’allemand par Maurice de Gandillac, Paris, Editions Allia, 2009, p. 67.
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laquelle repose le type des individus habitant la grande ville est I’intensification de la vie
nerveuse [die Steigerung des Nervenlebens] qui résulte du changement rapide et
ininterrompu des impressions externes et internes »*2. Cette “nouvelle vie”, dont les
contours sont quelquefois vus comme hostiles a la perception, nécessite une réaction et

une attention ininterrompues au flux et a I’exces des stimuli.

Alors que 1’étonnement par rapport a la circulation des images est quelque
chose qui est a chaque fois renouvelé apres ’invention de la photographie ayant connu
plusieurs vagues surtout depuis la fin des années 1960, avec la popularisation de la
présence de téléviseurs dans les maisons ; pendant les années 1980, apres la chute du mur
de Berlin et la fin de I’Union Soviétique et grace au développement de la télévision par
cable ; durant les années 1990, avec le début de I’internet et, aujourd’hui, alors que I’on
constate 1’existence d’une infinité de formats de media-on-demande (1es MOD) ainsi que
le role des réseaux sociaux dans I'échange d'images. Le discours hyperbolique qui va a la
remorque des idées flux et d’exces s’est gonflé encore davantage avec l’utilisation du
préfixe « hyper » placé avant plusieurs vocables en référence a la présence des images
dans la vie quotidienne comme, par exemple, hyper réalité, hyper visibilité, hyper
saturation, hyper stimulation, hyper violence, hyper communication. 1l va sans dire qu’il
est fort probable que le ton exagéré essaye de rendre compte d’un tourbillon imparable
d’images et de stimuli visuels, sonores et sensoriels qui ont été exacerbés dans la société

d'aprées-guerre.

Il est également remarquable qu’une telle vision engendre non seulement la
surprise, mais aussi de la peur au sujet de cette offre audiovisuelle et, en plus de revitaliser
un certain platonisme méprisant par rapport aux images, elle peut prendre facilement des
contours catastrophiques, induisant méme un certain iconoclasme contemporain;
justement parce qu’elle suppose I’existence d’un exces visuel maléfique qui pourrait nous
avaler, nous surpasser, nous saper et, surtout, nous aliéner et qui, dans la pire des
hypothéses, pourrait nous rendre aveugles face a la réalité. Comme le note Dork
Zabunyan, « cet argument catastrophique a déja une histoire, puisque c’est 1a un leitmotiv
que ’on retrouve diversement dans les écrits de Guy Débord, de Jean Baudrillard ou
encore de Paul Virilio, qui rebattent globalement I’image en mouvement sur le terrain de

I’aliénation spectaculaire, et par voie de conséquence sur une perte du réel pour celles et

32 Georg SIMMEL, « Les grandes villes et la vie de I’esprit », Philosophie de la modernité, t. 1, trad.
francaise J.-L. Vieillard-Baron, Paris, Editions Payot & Rivages, 1989, p. 234.
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ceux qui tentent pourtant de le transformer »*3. Un tel argument, qui présente des traits
iconoclastes, met peu d'espoir dans les images et y voit méme un motif de suspicion et de
danger, celui de la « perte du réel », danger qui serait constamment aggravé par cet exces

d'images et de sons qui ne cessent d'étre produits et de circuler.

En fait, la crainte du spectacle et de 1’effet mystificateur des images n’est pas
un aspect nouveau de notre culture, mais au contraire, comme 1’a bien signalé¢ Jacques
Ranciere, c’est déja quelque chose d'assez bien structuré depuis le XIXe siecle. Selon
Rancicre, cette crainte, faisait déja partie de la logique des discours de 1’époque
curieusement qualifiés d’émancipateurs. Dans un entretien réalisé par Jérome Game au
Musée des Beaux-Arts de Saint-Etienne, Ranciére reprend les arguments de son livre Le
spectateur émancipé et contextualise la présence du spectaculaire dans la ville du XIXe
siécle, une présence percue en tant que facteur « aliénant » par lesdits intellectuels

progressistes de I’époque :

« Au XIXe siécle, au temps de 1I’émancipation ouvricre, au temps aussi de
la multiplication de la parole écrite des textes romanesques, au temps ou la
ville moderne prend son allure et ou par conséquent il y a partout du
spectacle, une sorte d’esthétisation du décor de la vie quotidienne, et ainsi
de suite, on voit justement se développer une sorte de critique, une
sociologie ou une science politique bourgeoises qui disent “Attention !
C’est dramatique parce que tous ces gens du peuple qui commencent a
absorber des textes qui les font réver d’autre chose, qui regardent des
images d’un bonheur qui est impossible, ils vont sortir de leur condition,
absorber des images, des mots, des phrases, des discours qui n’ont pas été
faits pour eux, alors qu’ils n’ont pas la cervelle pour ¢a.” »**

Ce passage, méme s’il est quelque peu anecdotique, rend possible d’envisager
I’argument de Ranciere qui, en méme temps : 1) critique la vision althusserienne de la
place et du statut des intellectuels a propos de 1’idéologie et de la notion de domination
de la sociologie ; et 2) situe historiquement cette peur du flux et de I’excés d’informations,
peur déguisée en préoccupation vis-a-vis de ceux qui ne bénéficieraient pas des

« conditions » favorables leur permettant d’absorber tout ce que ce flux pourrait leur

3 Dork ZABUNYAN, L'’insistance des luttes — images, soulévement, contre-révolutions, Paris, De
I’incidence Editeur, 2016, p. 11.

3 Jacques RANCIERE, « Critique de la critique du “spectacle” », Et tant pis pour les gens fatigués.
Entretiens, Paris, Editions Amsterdam, 2009, p. 631. *Cette entretien a été publi¢ originalement dans RiLi
— La Revue internationale des livres et des idées, n° 12, juillet-aotit, 2009, p. 46-52.
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apporter. Il s’agit 1, selon Ranciére, d’un « souci paternel ». Il convient de reconnaitre
qu’il est possible de trouver des échos d’une telle préoccupation dans la critique de I’art,
ainsi que dans la production artistique jusqu’a aujourd’hui, notamment chez ceux qui ont
pour but d’avoir le label «art politique », un art et une critique consciencieux et
scrupuleux, porteurs de messages non aliénants. La critique de Ranciére, dont une partie
du développement est observable dans La le¢on d’Althusser, remet précisément en
question la position soutenue par Althusser dans le réle politique des intellectuels : afin
de combattre des illusions de I’idéologie bourgeoise subies par des masses de travailleurs,
l'action d'orientation et de libération de cette méme masse appartiendrait a une classe
dirigeante d'intellectuels (dans ce cas, les dirigeants et les intellectuels du Parti
Communiste). Ce court passage illustre encore la logique que Ranciére s’efforce de
démonter dans les ouvrages ultérieurs tels que La nuit des prolétaires® et Le maitre
ignorant®®, celle de la non égalité des intelligences. Or, a condition qu'ils soient libres de
controle, le flux et I’exces sont plutdt au service de cette égalité, d’ou la peur a leur égard
et, par conséquent, la peur des images, qui peut étre donc percue comme une

reconnaissance du pouvoir émancipateur qui leur est inhérent.

35 Jacques RANCIERE, La nuit des prolétaires. Archives du réve ouvrier. Paris, Fayard/Pluriel, 2012

36 Jacques RANCIERE, Le maitre ignorant. Cing legons sur I’émancipation intellectuelle, Paris, Fayard,
2005.
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1.2 - Neo-iconoclasme

Toute cette peur differe de la notion d’iconoclasme mais, en méme temps
partage le dilemme qui caractérise 1’attraction et la répulsion par rapport aux images. En
remontant encore plus loin dans 1’Histoire, les réflexions de Hans Belting et Bruno Latour
se référent a 1’idée d’iconoclasme, la violence contre les images physiques. D’origine
religieuse, aujourd’hui, ’iconoclasme est souvent considéré comme une forme de
vandalisme, d'autres fois comme des actions terroristes ou révolutionnaires. Bruno
Latour, dans son texte consacré a 1’exposition intitulée Iconoclash, beyond the image-
wars in science, religion and art®’, souligne ce désir de se débarrasser des images au profit
d’un acces plus direct au divin et a la vérité, comme si I’intermédiation par I’image avait
une capacité a rendre le monde moins vrai, en accusant, encore une fois, la peur de la
perte du réel. Tout en justifiant ’importance de la réflexion a propos de ce désir

destructeur, Bruno Latour répond :

« Parce que nous fouillons a la recherche des sources d'une distinction
absolue — et non relative — entre le vrai et le faux, entre un monde pur,
entiérement vidé de tout intermédiaire d'origine humaine et un monde
répugnant composé de médiateurs d'origine humaine, impurs mais
fascinants. “Si seulement, disent certains, nous pouvions faire sans les
images. Combien supérieur, plus pur, plus rapide serait notre acces a Dieu,
a la Nature, a la V¢érité, a la Science ”. Ce a quoi d'autres voix (les mémes,
parfois) répondent : “Hélas (ou heureusement), nous ne pouvons faire sans
les images, sans les intermédiaires, les médiateurs de toutes sortes et de
toutes formes, parce que c'est la notre seul accés a Dieu, a la Nature, a la
Vérité et a la Science”. C'est ce dilemme que nous voulons documenter,
comprendre, voire surmonter. »°*

37 L’exposition s’est produite au ZKM — Center for Art and Media, en Karlsruhe, Allemagne, en 2002 et a
été organisé par une équipe multidisciplinaire de commissaires, parmi eux, Bruno Latour, Peter Weibel et
Hans Ulrich Obrist, aidé par un conseil scientifique formé par Marie-Jos¢é Mondzain, Hans Belting, Boris
Groys, Denis Laborde et Heather Stoddard.

38 Bruno LATOUR, « What is iconoclash ? Or is there a world beyond the image wars ? », dans Bruno
LATOUR and Peter WEIBEL, Iconoclash. Beyond the image-wars in science, religion and art, Cambridge,
MIT Press, 2002, p. 16. Cet ouvrage est le catalogue de 1’exposition cité ci-dessus. La version PDF en
frangais se trouve sur le lien : http://www.bruno-latour.fr/sites/default/files/downloads/84-ICONOCLASH-
FR.pdf (De I’original, en anglais) : « Because we are digging for the origin of an absolute — not a relative
— distinction between truth and falsity, between a pure world, absolutely emptied of human-made O Tarso
topou. Pode passar o celular dele para a Malu: (11) 98952.8201.intermediaries and a disgusting world
composed of impure but fascinating human-made mediators. “If only, some say, we could do without any
image. How so much better, purer, faster our access to God, to Nature, to Truth, to Science could be.” To
which other voices (or sometimes the same) answer: “Alas (or fortunately), we cannot do without images,
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Le paradoxe de I’iconoclasme s’avere étre aujourd’hui sa puissance dans la
construction de nouvelles images, des réanimations d’icones et des réévaluations de
signes qui finalement créent un nouveau flux d’images revigorées et prétes a de nouveaux
usages médiatiques. Plusieurs exemples le confirment : la vague de destruction de statues
et de monuments communistes qui a commencé apres la chute du mur de Berlin, celui-ci
¢tant déja lui-méme une icone détruite, ainsi que la destruction des symboles et des statues
a la suite des conflits au Moyen-Orient (les images de Saddam Roussein, la destruction
des Bouddhas de Bamiyan en Afghanistan, ainsi que d’une grande partie du site
archéologique de Palmyre, en Syrie), et simplement pour actualiser un exemple de I’autre
coté du globe, la vague de destruction des « terreiros de candomblés », des temples de
culte propres aux religions afro-brésiliennes, dans les favelas de Rio et Sao Paulo,
perpétrée par la conjonction et le pacte entre le trafic de drogue et les nouvelles religions
pentecotistes, des actions, bien évidemment, enregistrées en vidéo et diffusé ensuite sur

les réseaux sociaux.

Marie José Mondzain consacre un chapitre entier de son livre Homo
spectator®® a la peur, y analyse la notion d’« iconophobie » et affirme : « dans I’histoire
de nos relations au visible et a la fabrique des images, on peut distinguer deux régimes de
la peur. Je nommerai I’un, /’iconophobie, la peur d’un régne de I’image qui se nourrit des
dangers qu’elle nous ferait courir, et 1’autre, la phobocratie, c’est-a-dire le régne de la
peur qui se nourrit des images et se sert d’elles pour établir sa domination »**. Ce sont
deux régimes complémentaires pour lesquels le visible constitue la cible principale au
service d’un schéma de pouvoir ou « tantdt c’est la peur de I’image qui témoigne de
I’horreur de I’altérité, tantot ce sont les images de la peur qui se mettent au service de la
soumission »*!. Ces deux vecteurs de la peur ayant I’image en tant que milieu commun
ont légitimé toute une myriade d’attaques envers les images, soit par des actions
objectivement iconoclastes, soit au moyen de discours catastrophiques ; ils attestent aussi
du supposé pouvoir des images ou, tout au moins, de la reconnaissance d’un terrain dans

lequel il existe un rapport de forces.

intermediaries, mediators of all shapes and forms, because this is the only way to access God, Nature, Truth
and Science.” It is this quandary that we want to document, to fathom and, maybe, to overcome. »

39 Marie Jos¢ MONDZAIN, Homo spectator. Voir, faire voir, Paris, Bayard Edition, 2013.
40 Jdem, p. 87. (c’est I'auteur qui souligne)

41 Ibidem.
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Alors, en reprenant cette idée d’exces, si cette sensation de « jamais
auparavant » peut surtout étre considérée comme une réaction (d’ou une vision
réactionnaire par rapport aux images) au rapport de forces et de pouvoir que les images
engendrent, dont les correspondances remontent non seulement au XIXe si¢cle comme le
note Ranciére, mais aussi aux origines du Christianisme, comme le fait observer
Mondzain, elle est slirement une constatation de notre air du temps. 11 s’agit de
I’expression d’un rapport de forces relatives aux images, y compris a leurs productions,

circulation et réception.

Franco "Bifo" Berardi, chercheur et activiste italien et I'une des figures les
plus connues du mouvement d'autonomie dans son pays partage, lui aussi, un sentiment
catastrophique par rapport a I’idée d’exces. Dans ses ceuvres il aborde les transformations
du travail et de la subjectivité causées par la mondialisation et la financiarisation de
'économie, la déterritorialisation, la précarité de I'emploi, le déclin de la bourgeoisie et
du prolétariat et leur remplacement progressif par le « cognitariat » et la classe exécutive
financiére, la soumission des travailleurs par des dispositifs d'automatisation et de
controle, dont les effets comprennent la difficulté de créer des formes de solidarité et de
proximité. Berardi, dans un livre récent intitulé And: Phenomenology of the End (2015),
ira méme jusqu’a parler d’une fin de la conception moderne de 'humanité en raison de
l'abstraction et de l'accélération frénétique provoquées par la transition technologique
vers l'environnement numérique. Encore une fois ici, c’est le flux le fautif. Car celui-ci
serait responsable, en nous exposant de fagon incessante a la circulation d'informations et
en convergence avec un nouveau mode de capitalisme, de I’émergence d’un « absolutisme
capitaliste », de la corruption de nos capacités humaines d'empathie, flux qui nous
dépasserait en surmontant nos possibilités neuronales d'attention, tout cela cote a cote a
I’affaiblissement des conditions de transformation de la sphére sociale par la volonté
politique. Selon Berardi, ce flux aurait encore d'autres effets, tels que la fin de la capacité
de jouissance, de critique, de décision politique, de sensibilité (« la possibilité d'entrer en

relation avec des entités qui ne parlent pas notre langue et qui sont composées de
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substances différentes des notres. »*?), d’érotisme (la capacité a « percevoir le corps de

l'autre comme une extension vivante de mon propre corps »**).

Si I’on ne peut pas nier ces « effets » énumérés par Franco Berardi, c’est hors
de question de se faire intimider par eux en restant dans une sorte de paralysie indignée.
Au contraire, en supposant que le flux et la quantité excessive des images produites
aujourd'hui soient des données évidentes, ce qui nous intéresse en premier lieu serait
d'identifier la maniére dont certains auteurs et artistes traitent cette situation, surtout en
ce qui concerne les artistes qui font partie de notre corpus. L’affrontement avec 1'idée de
flux assume donc plusieurs connotations, de la plus optimiste, qui est la moins répandue,
a celles aux contours catastrophiques, qui apparaissent dans la plupart des cas. Certains
théoriciens et artistes tels que Hito Steyerl, Maria Jos¢é Mondzain, Thomas Hirschhorn,
assument les potentialités révolutionnaires en préconisant une confrontation positive face
au flux. En revanche, des auteurs tels que Jean Baudrillard, Paul Virilio et, plus
récemment, Franco ‘Bifo’ Berardi, ne voient pas trop de positivité dans ce face-a-face et
décrivent, en fait, un scénario souvent pessimiste. Dans ce cas, en ce qui concerne 1’action
consistant a faire face aux flux, que ce soit sous la forme d'un exceés d'images,
d'informations ou de stimuli, la question est toujours adressée au spectateur, comme si ce
processus se caractérisait par une voie a sens unique. Or, ce que tentent de démontrer les
artistes qui nous intéressent dans cette recherche est tout le contraire. A cet égard, méme
si les arguments catastrophistes et iconoclastes ne sont pas des points de vues partagés au
cours de cette recherche, ils doivent étre envisagés en tant que remarques pouvant
apporter d’importants arguments a propos de ce qui est appelé ici la visualité
contemporaine, car ces points de vue sont également une maticére premiere sur laquelle
les artistes se penchent, se confrontent et constituent une circonstance dans laquelle 1'art
est lui-méme produit. Si la pratique artistique essaie, a son tour, de tenir compte de cette
situation de flux et circulation, il s’aveére nécessaire, en parallele, d’envisager la

construction de ces concepts en tant que tentatives de faire face a cette dite démesure, a

42 Franco ‘Bifo’ BERARDI, And: phenomenology of the end. Cognition and sensibility in the transition
from conjunctive to connective mode of social communication, Helsinki, Aalto arts books, 2014, p. 133.
(C’est nous qui traduisons) : « the possibility of entering into relation with entities that do not speak our
language and are composed of substance different than ours.»

43 Franco ‘Bifo’ BERARDI, La fabrica de la infelicidad. Nuevas formas de trabajo y movimiento global,
Madrid, Traficante de suends, 2003, p. 186. « de reconocer el cuerpo del otro como coextensivo al
nuestro. »
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I’exces et au flux des images, notamment quand il s’agit d’images de carnages et de corps

victimes de violences.

Lors de la construction du concept de sémio-capitalisme, Franco ‘Bifo’
Berardi semble mettre toutes ses fiches dans ce sens unique du flot qui porte cet exces de
production de signifiants. Ce serait une superproduction de sens, de signes et de stimuli,
superproduction que Berardi relie a la crise actuelle du capitalisme financier. Dans le
cadre de cette recherche, les analyses de Berardi, bien que sombres, seront prises en
compte dans l'analyse d'une nouvelle configuration du travail, le travail précaire qui, a
notre avis, est li¢ a la production actuelle d'images d'amateurs, ce qui sera examiné plus

en détail dans le chapitre 4 de la premiere partie de cette these.
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1.3 - Circulation. Scene. Obscénité.

Invisibilité.

Depuis les années 1980, juste avant 1’aube d’internet et de 1’existence des
réseaux sociaux, Jean Baudrillard a évoqué 1’idée de viralité et d’obscénité pour faire face
a la circulation des images, la médiation des événements et de I’information. Le sentiment
que l'auteur a connu face au paysage médiatique des années 1980 et 1990, ravive les
inquiétudes identifiées par Ranciére dans son analyse de I’émancipation ouvriére au XIXe
siécle et s’applique peut-€tre encore au scénario actuel ou la médiation des événements
est devenue la condition méme de leur existence. D’une certaine fagon, le malaise de
Baudrillard par rapport au flux d’images, exprimé dans plusieurs textes par sa nostalgie
de la séduction et du secret**, reconnait aux images un statut beaucoup plus autonome que
celui du XIXe siécle et, pour cette raison, beaucoup plus stimulant pour cette recherche :
un statut en dehors du spectacle, en dehors de la scéne, pour ainsi dire; un statut
d’obscénité qui, pour ’auteur, irait de pair avec 1’idée de déplacement car, selon
Baudrillard, I’obscénité ne mobilise pas une augmentation du réel, mais un déplacement
de celui-ci, déplacement qui le situerait devant la scéne, tout proche, d’ou le terme “ob

(en face de) - scéne” (du grec ob-scaena) :

« Dans 1’obscénité, les corps, les organes sexuels, I’acte sexuel, sont
brutalement non plus “mis en scéne”, mais immédiatement donnés a voir,
c’est-a-dire a dévorer, ils sont absorbés et résorbés du méme coup. C’est
un acting out total de choses qui, en principe, font 1’objet d’une
dramaturgie, d'une scéne, d’un jeu entre les partenaires. La, pas de jeu, pas
de dialectique ni d’écart, mais une collusion totale des éléments. (...).

Ce qui vaut pour les corps vaut pour la médiatisation d’un événement, pour
I’information. Lorsque les choses deviennent trop réelles, qu’elles sont
immédiatement données, réalisées, qu’on est dans ce court-circuit qui fait

que ces choses se rapprochent de plus en plus, on est dans 1’obscénité... »*

4 Voir : Jean BAUDRILLARD, La transparence du mal, Paris, Editior}s Galilée, 1990 ; Les stratégies
fatales, Paris, Editions Grasset & Fasquelle, 1983 ; Mots de passe, Paris, Editions Pauvert, 2000.

45 Jean BAUDRILLARD, Mots de passe, Paris, Editions Pauvert, 2000, p. 38.
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L’obscénité, selon Baudrillard, malgré son apparence de surplus visuel, ne
serait jamais un gain. Elle est plutot I’effet d une perte : « la perte du secret, de la distance
et de la maitrise de D’illusion »*®. C’est une situation dans laquelle la métaphore
n’existerait plus, ou toute vérité pourrait étre vérifiée, ou le visible ne cacherait guere
I’invisible. « C’est une obscénité froide, c’est une obscénité blanche, rien en elle de
lubrique, de sensuel, de refoulé ou de pervers, elle correspond a I'immanence du réel, et
a sa nullité »*’. Un commentaire inquisiteur possible : quelle serait donc, en revanche,

une obscénité chaude et noire ?

Sil’on se limitait aux images de guerres et conflits contemporains, on pourrait
dire que par rapport a ces images, selon la conception de Baudrillard, nous en serions
toujours trop rapprochés, trop collés. C’est a partir de cette notion de contact et de viralité
que 1’auteur pense ce circuit obsceéne : non plus en tant que communication, mais comme
contamination de type viral. Mais, il reste a savoir si ces images sont vraiment virales, si
elles parviennent a nous contaminer et a faire partie de nous-mémes, enfin, a nous toucher,
a nous affecter et nous infecter. Ces enquétes sont présentes dans I’ceuvre actuelle de
Thomas Hirschhorn ainsi que dans celle de Marie Jos¢ Mondzain et font méme partie du
noyau d’un texte écrit par Dartiste ou il justifie le besoin de cette proximité avec les
images en remettant en question tous les effets néfastes que cette proximité pourrait nous
apporter. Le texte en question, intitulé « Pourquoi est-il important, aujourd’hui, de
montrer et regarder des images de corps humains détruits ? »*8, sera commenté, en

s’appuyant sur l'analyse de certaines ceuvres de l'artiste, dans le chapitre 4 (2°™ partie).

Ces actions attribuées aux images, leur capacité a infecter, affecter ou méme
« frapper », tourne toujours autour de la discussion dans laquelle David Freedberg, dans
le livre Les pouvoirs des images*®, essaie de repérer ce dit pouvoir dans leurs effets et
leurs affects, c’est-a-dire, dans les réactions et réponses des hommes face a elles. Il

faudrait noter que dans cette ceuvre I’auteur mentionne toutes les images et non seulement

46 Jean BAUDRILLARD, Les stratégies fatales, Paris, Editions Grasset & Fasquelle, 1983, p. 55.

47 Jean BAUDRILLARD, « What are you doing after the orgy?, Revue Traverses - L’obscéne, n°29,
octobre/1983, Paris. Edition Minuit, 1983, p. 2.

*8 Thomas HIRSCHHORN, « Pourquoi est-il important, aujourd’hui, de montrer et regarder des images de
corps humains détruits ? », Que peut une image (les carnets du BAL 04), Paris, Le BAL / Editions Textuel
/ Centre National des Arts Plastiques, 2014, p. 106-115.

4 David FREEDBERG, Le Pouvoir des images. Trad. de I’américain par Alix Girod, Paris, Gérard Monfort,
1998.
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celles considérées artistiques. Comme le souligne Bertrand Prévost dans la critique qu'il
a faite du livre en question, « Autrement dit, cela implique de (ré)insérer I’image dans un
champ de pratiques afférentes : a I’opposé de I’esthétisme dominant de I’histoire de I’art,
I’auteur prend le parti d’un pragmatisme visant I’image non pas tant comme
représentation du monde que comme action sur le monde »*°. Freedberg parle d’une
« réalité des images » et méme d’une nécessité d’un regard tourné vers leur « opacité
objectale » en attestant d’un poids objectal des images, poids qui serait le réservoir
constitu¢ de tout ce dont ces images sont porteuses : les expériences, des charges de
pratiques rituelles ou non, les usages, leur circulation. Freedberg travaille avec
I’hypothése que I’image renferme une valeur de réalit¢ et pas uniquement de
représentation. Serait-il conforme au point de vue de Baudrillard a propos d’une image

obscene, en dehors de la scéne de la représentation ?

Baudrillard a peut-étre noté le passage d’un discours a propos de 1’image,
dominant jusque dans les années 1980, qui la comprenait comme une représentation
toujours liée a une chose réelle, a un autre qui voyait dans 1’image une possibilité
d’autonomie, comme une chose en soi. Comme 1’a bien fait remarquer Philippe Dubois,
dans une entretien récent, ’on est passé¢ d’un discours envisageant l'image en tant
qu’enregistrement du monde dans lequel « la photographie a été pensée comme une image
des choses qui étaient 1a, présentes, comme quelque chose qui n'a pas été construit,
élaboré, mais qui a été institué "spontanément” »°! a un discours qui comprend 1’image
comme une construction. C’est le passage de 1'idée de I’image en tant que médiation d’un
monde a I’invention de son propre monde. On est all¢ de I’image en tant que trace, sans
ou avec peu de médiation, alors que la discussion a propos du vestige, de 1'impression sur
une matiere sensible, tournait autour des théories barthesiennes (le célebre « ca a été »)

et de I'index de Charles Sanders Peirce, a I’'image comme monde possible :

« Si la photographie n'est plus destinée a étre 1'impression du monde, la
trace de quelque chose qui était 1a et qui a été enregistré dans une image,
si je peux y avoir un animal & cinq pattes et un poisson couvert de fourrure

50 Bertrand PREVOST, « Pouvoir ou efficacité symbolique des images », L’Homme [En ligne],
165 | janvier-mars 2003, consulté le 14 février 2018. URL : http://journals.openedition.org/lhomme/15602

! Interview: « Philippe Dubois et 1'¢lasticité temporelle des images contemporaines. », interviewé par Lucia
Ramos Monteiro. In Zum — Revista de fotografia. Publié le 7 février 2018. (c’est nous qui traduisons) : « A
fotografia era pensada como uma imagem de coisas que estavam 14, presentes, como algo que nio foi
construido, elaborado, mas que se instituia “espontancamente” », URL :
https://revistazum.com.br/entrevistas/entrevista-philippe-dubois/
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[référence au travail de l'artiste (1955), qui depuis sa série la plus célebre,
Fauna (1987) et Spoutnik (1997), questionne la vérité de la photographie]
n'est-elle plus considérée comme un vestige du monde? Comme une trace
de quelque chose qui s'est passé? Elle peut alors étre considérée comme
une invention en soi, qui ne doit plus au monde que d'étre un monde
paralléle, avec ses propres régles, et non plus la reprise de ce monde dans
une image. »*

Si la sceéne est ’espace classique de la représentation, ces images obscénes,
en déplacant le réel, en créant un réel possible, un réel sans trace, sans support, produisent
une autre possibilité, celle de la circulation et du flux lui-méme. Mais, peut-Etre que
contrairement aux conséquences que pourrait entrainer ce manque de support, ces images
auraient une matérialité qui leur serait propre. Les textes de Hito Steyerl, par exemple,
insistent sur la matérialit¢ des images et sur le fait qu’elles seraient au-dela de la
représentation. Elle parle d’une crise de la représentation ou, plutdt, d’un retrait

(withdrawal) -

« Cela crée une situation tres différente de celle que 'on avait
I’habitude d’utiliser pour regarder des images : comme des
représentations plus ou moins précises de quelque chose ou de
quelqu'un en public. A 1’ére des personnes non représentatives et de
la surpopulation des images, cette relation est irrévocablement
modifiée. » >3

1.3.1 - Image comme gravats

La matérialité conférée aux images peut contribuer a la naissance de ce
sentiment de crainte de I’exces, car, si les images ont une objectalité, c’est-a-dire une

réalité concréte, c’est bel et bien le réel qui fait peur. C’est peut-Etre le réel qui joue le

32 Ibidem.

53 Hito STEYERL, « The spam of the Earth : withdrawal from representation », The wretched of the
screen. Berlin, Sternberg Press, 2012, p. 171. (C’est nous qui traduisons) : « This creates a situation that
is very different from how we used to look at images: as more or less accurate representations of
something or someone in public. In an age of unrepresentable people and an overpopulation of images,
this relation is irrevocably altered.»
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role de gravats, d’objets encombrants qui doivent étre déchargés. Alors, si le point de vue
de /’exces du réel est suivi ou partagé, on court le risque de le craindre et, finalement, de
reconnaitre que s’il y a un excédent de réel, il doit forcément y avoir une limite. C’est une
hypotheése qui suppose l'existence de certaines choses qui ne devraient pas étre vues et
dont I’apparition devrait donc étre limitée. Cela prouve 1’existence d’un seuil qui aurait
¢été dépassé ; ou bien un surplus, un excédent d’offres d’images par rapport a une demande
précédente, puisque I’appel a la saturation ou au I’exces signifie toujours qu’un plafond
a été brisé. Ceci dit, il resterait toujours a savoir quelle serait cette demande, quelle serait
cette limite ou, encore, par qui et a qui serait-elle imposée ? En méme temps, il n’y aura
pas lieu d'étre optimiste ou excité par rapport a 1’idée de flux, étant donné que I’existence
d’un flux n’est pas synonyme de fluidité ni de démocratisation de 1’information, dans la
mesure ou il existe une infinité de goulots d'étranglement, de tentatives de contrdle,
censure et filtrage de toute sorte qui agissent sur ce flux. Néanmoins, pour penser aux
images qui circulent sur les réseaux d’Internet par exemple, il faut toujours garder a
l'esprit qu’il y en a des milliards qui n’arrivent jamais a €tre mise en ligne et demeurent
« cachées » dans des cartes mémoires des portables, des caméras numériques et des
disques durs sans jamais étre téléchargées (uploaded), comme on le verra plus tard dans

les chapitres suivants respectivement a propos des ceuvres de Rabih Mroue et Coco Fusco.

Effectivement, dans ce flux, I’on ne voit effectivement qu’une petite facette
des images qui circulent car, en ce qui concerne la production audiovisuelle, il ne
représente qu’une infime partie de ce qui est produit, surtout quand il s’agit de cette
production particuliére que sont les images prises en temps de guerre et de conflit. A cet
égard, il est important de signaler un rapport publié¢ par le groupe américain Freedom
House, qui montre que deux tiers des internautes du monde vivent sous des régimes de
censure gouvernementale. Ce méme rapport constate que la liberté d'Internet a travers le
monde a diminué pour la septieme année consécutive en 2017. Ces résultats sont basés
sur une analyse de la libert¢ du Web dans 65 pays, couvrant 88% de la population
mondiale en ligne. Freedom House a class¢ la Chine, pour la deuxiéme année
consécutive, comme le pays ou 1’on bafoue le plus la liberté sur Internet, elle est suivie

par la Syrie, I’Ethiopie et I'ran®*. La liberté en ligne aux Etats-Unis a légérement

54 Ce rapport n'inclut pas certains pays, entre autres, nous mentionnons quelques exemples : en Asie centrale
et orientale : Iraq, Afghanistan, Corée du Nord, Laos, Mongolie ; en Afrique: Algérie, Mali, Niger,
République Démocratique du Congo, Mozambique, Somalie ; en Amérique du Sud et Centrale : Chili,
Pérou, Bolivie, Paraguay et Uruguay, Guatemala, Honduras, Nicaragua, Costa Rica, Panama et Haiti et,
finalement, en Europe : Finlande, Norvége et Suéde, Portugal, Danemark, Belgique, Irlande, Pologne,
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augmenté au cours de 1'année grace a 1'USA Freedom Act, qui limite la collecte en masse
de métadonnées par I'Agence nationale de sécurité et d'autres agences de renseignement.
Selon ce rapport, le Brésil et la Turquie ont vu leur note abaissée respectivement a « partly
free » et « not free », probablement en raison de 'adoption de mesures répressives par les
gouvernements actuels de ces pays. Un autre point important qui a été souligné dans ce
rapport était le blocage de la part des gouvernements de contenus en ligne plus diversifiés,
au cours de l'année écoulée, comme en témoigne l'augmentation de la censure des
pétitions en ligne, des appels a protestation et du matériel 1i¢ aux droits des LGBTQ. Les
images étaient également plus fréquemment ciblées, y compris les photos qui se
moquaient des dirigeants autoritaires. Malgré sa ligne idéologique clairement affirmée
d'adhésion aux préceptes du marché libre, une position référentielle trés centrée sur les
Etats-Unis et le manque d'informations sur d'innombrables pays, les données apportées
par Freedom House ne manquent pas d'attester de quelque chose qui semble évident et
sensible, y compris pour les utilisateurs ordinaires de I'Internet et des réseaux sociaux, a
savoir I'idée que le flux libre et total d'images et d'informations dans les réseaux n'est plus
soutenu, ce qui corrobore une perception de plus en plus présente chez ceux qui utilisent

quotidiennement les réseaux.

1.3.2 - Le rapport entre la technologie actuelle

et la quantité d'images disponibles

En ce qui concerne la production audiovisuelle, il y a une autre facon de
s’approcher de la notion d’excés qui consiste a envisager une correspondance directe
entre les possibilités techniques d’une époque et la production et par conséquent la
prolifération d’images qu'elle engendre. Dans ce cas, toute une liste des moyens, des
médias et des outils que nous utilisons, soit pour fabriquer et produire des images et des
sons, soit pour les regarder, voir, transmettre, retransmettre ou simplement les faire
circuler, est invoquée pour justifier ce flux et cet exceés. Nombreux sont les textes a propos
de la communication, du cinéma, de 1’art vidéo, ou portant sur la production récente

d’images artistiques qui constituent de longues listes de ces outils et qui s’empressent de

République Tcheque, Slovénie, Roumanie, Bulgarie, Gréce, Lituanie, Bosnie-Herzégovine, Croatie, Serbie,
Lettonie.
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faire un effort pour déterminer la causalité entre le progrés technologique et la nature et
le rythme de la production d'images de la période qui lui correspond. Ce fut le cas, a partir
de la fin des années 1950 et du début des années 1960, avec l'émergence de

l'enregistrement direct du son avec le Nagra et les caméras Eclair en petit format®

pour
les analyses sur le Cinéma Vérité, le Cinéma Direct et tous les Cinémas Nouveaux. En
suivant cette « pulsion des listes » des outils et en ce qui concerne la production d’images
et de sons de nos jours, il serait possible de faire la méme chose en commengant par la
premiére caméra vidéo en petit format, la Sony Portapak de 1967, jusqu’aux systémes de
drones amateurs et professionnels auxquels sont attachées de minuscules caméras de trés
haute résolution 4K>’. Actuellement, cependant, en faisant ce genre de liste, il y aura le
risque d’étre slirement dépassés le lendemain méme de sa publication. Paradoxalement,
aujourd’hui, cette liste demeure toujours ouverte et, en méme temps, obsolete, car la
production audiovisuelle dépasse le rythme des inventions technologiques, ce qui fait
qu’une analyse qui cherche la correspondance directe entre le développement de la
technologie et la nature, ainsi que la quantité des images et des sons produite, est toujours
décalée par rapport a son temps. Rien de plus ringard aujourd’hui que de lire les mots
« des portables avec des caméras » comme s’il s’agissait 1a d’une innovation irréductible,
ou méme de voir une image d’un appareil iPhone/Apple datant d’il y a cinq ans pour
illustrer un article, dans l'intention d'étre ultra a jour avec des moyens technologiques de
son époque. A notre avis, la correspondance simpliste entre la facilité de production
imagétique et I’excés d’images, masque d’autres questions : pourquoi les produisons-

nous ? pourquoi les désirons-nous ? pourquoi les craignons-nous ?

55 C’est en 1951 que le Polonais d'origine suisse, Stephan Kudelski, a développé le premier enregistreur
sonore de bande magnétique appelé Nagra I. Le nom "Nagra" vient donc du mot polonais signifiant
"record". En 1958, a été créé le Nagra III, un enregistreur a vitesse stable, alimenté par batterie, totalement
portable. Sa production était initialement destinée a des rapports de radio, mais, bient6t, il a commencé a
étre utilisé pour les tournages de cinéma.

56 L'Eclair 16, également appelé Eclair NPR dans le monde anglo-saxon ou Eclair-Coutant, du nom de I'un
de ses ingénieurs, est une caméra 16mm fabriquée dans les années 1969 par la société Eclair. Congue pour
la télévision, elle a aussi été utilisée au cinéma, pendant la Nouvelle Vague et principalement pour les
documentaires. L'Eclair 16 a été congu par André Coutant en 1960. C'est la premiére caméra portative
silencieuse. Son mécanisme est dit a « griffe douce » : pour réduire le bruit de la caméra provoqué par le
contact entre le film et la griffe, celle-ci s'introduit dans la perforation sous 1'action douce d'un ressort avant
la descente du film qui se produit sans choc.

57 4K est un format d’image numérique ayant une définition supérieure ou égale a 4.096 pixels de large
(beaucoup plus défini en comparaison a une image mini-DV qui a 720 pixels de large). En Europe, elle est
qualifiée d’ultra haute définition (Ultra HD). La 4K est principalement utilisée dans le domaine du cinéma
numérique mais aujourd’hui plusieurs appareils de téléphone portable sont capables de produire des images
en 4K.
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Comme 1’a bien souligné Jacques Ranciére a 1’occasion d’un entretien avec
W.J.T. Mitchell, a propos du probléme consistant a tout expliquer par le principe de la
technique, I’auteur explique, tout en évoquant I’exemple de la photographie et de son
rapport avec la littérature du XIXe siecle, que « les transformations esthétiques ne
dépendent pas simplement de I'invention technique. Bien des caractéristiques esthétiques
de la photographie ne découlent pas automatiquement de 1'essence du média, mais avaient
déja été expérimentées en littérature : la beauté de 1'anonyme, ainsi qu'un certain régime
d'indétermination de la signification. Dans cette mesure, la littérature a ouvert la voie a la
photographie »®. L’on pourrait affirmer la méme chose en ce qui concerne les soi-disant
nouveaux formats de médias produits par des chaines en ligne telles que AJ+>°, Brut®® et
d'autres qui diffusent des vidéos de courte durée avec un format qui reprend celui de
I'école documentaire la plus classique, en mélangeant le style journalistique des grandes
chaines d’actualités au style didactique de vidéos institutionnelles et, la plupart du temps,

a des matériaux recyclés provenant de sources officielles.

En outre, ces listes et correspondances directes entre les outils techniques
d’enregistrement et diffusion et les images et sons qu’ils sont capables de produire et faire
circuler ne prennent pas en compte le caractére déviant de la pratique artistique par
rapport aux outils qu’elle utilise. Nous pouvons citer les ceuvres avec 1’image imprécise
et pixélisée de Jacques Perconte, les premicres vidéos de Nan June Paik avec 'utilisation
de magnets pour démanteler I’image électronique, le film Inland empire (2006) de David
Lynch, entiérement réalisé¢ avec une caméra vidéo d’amateur, ’artiste anglaise Tacita
Dean, qui filme avec des formats argentiques en voie de disparition ; il s’agit de quatre
exemples d'artistes qui produisent des images, qui sont en de¢a de leurs possibilités
techniques ou intégrent les défauts de la technologie actuelle, ou encore sont issues

d'outils qui ne sont plus d'actualité. Sans mentionner toute une myriade d’artistes qui ne

58 Jacques RANCIERE, Les grands entretiens d’Artpress, Paris, Artpress, 2014, p. 57

59 4J+ est une chaine d'actualités et d'actualités en ligne gérée par Al Jazeera Media Network. Le service
est disponible sur les systémes mobiles (iOS et Android), YouTube, Facebook, Instagram et Twitter. La
chaine a débuté en décembre 2012, peu aprés qu'Al Jazeera a ouvert un bureau a San Francisco, aux Etats-
Unis. La premiére chaine YouTube a été créée le 17 décembre 2013, aprés une année de préparation en
réponse a la popularité croissante des contenus d'actualités en ligne chez les jeunes.

60 Plus récent, Brut est aussi une chaine en ligne fondé en novembre 2016 par Renaud Le Van Kim,
Guillaume Lacroix1 et Laurent Lucas en France. Brut est exclusivement diffusé sur les réseaux sociaux et
uniquement sous format vidéo
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produisent méme pas d’images eux-mémes, mais font tout simplement du remploi de

matériaux aux formats obsolétes et rares.

Citons un autre exemple : dans les années 90, époque de I'émergence de ce
qui a été connu sous le nom de net art, au moment ou Internet est devenu public et ouvert
a divers usages commerciaux et investissements commerciaux, on a constaté la floraison
de plusieurs pratiques de détournement vis-a-vis du propre fonctionnement du réseau.
Plusieurs web-artistes ont développé des ceuvres strictement congues pour étre diffusées
sur des sites, ou mé€me des sites-ceuvres qui, en émulant d’autres sites Internet de grandes
corporations, avaient pour but créer le buzz sur le réseau en apportant divers
détournements dans le fonctionnement du moyen méme de leur diffusion. Il s’agit d’une
époque qu'aujourd’hui beaucoup de gens qualifient de romantique, 1’époque utopique
d’internet. Dans ce contexte, plusieurs sites dans leurs primitives versions de
programmation ont ét€¢ mis en ligne, dont on peut citer quelques exemples tels que Net.art
per se (1996) de Vuk Kosic, Moma tank, from life (1997) ou les projets du collectif
activiste RTMark®’. Aujourd’hui, il existe une sorte de nostalgie de cet « age d’or »
d’Internet, que I’on peut constater a la fois dans la pratique consistant a imiter I'apparence
des sites des premicres années comme quelque chose de cool ou rétro vintage dans une
logique de réappropriation, ainsi que dans la préoccupation de divers groupes d'activisme
numérique qui pratiquent un archivage de certains sites qui sont tout simplement
supprimés par les entreprises propriétaires. Tout ce mouvement va a 1’encontre des
notions de correspondances directes entre les outils techniques d’enregistrement et
diffusion et les images ainsi que la production actuelle imagétique. Paulo

Magagnoli s’interroge a ce sujet de la fagon suivante:

« Ce phénomeéne exige une attention critique: pourquoi se souvenir de
I’époque ou la technologie numérique était encore un moyen lent et
imparfait? Cette impulsion nostalgique implique-t-elle une critique des
usages actuels des technologies de la communication et une insatisfaction
face au manque de démocratie de notre société? Ou, au contraire, idéalise-
t-elle excessivement le développement précoce d'Internet, en oubliant
comment la rhétorique des années 90 sur les “informations

81 Toutes ces références ont été recueillies a partir de Paolo MAGAGNOLI, Documents of utopia — The
politics of experimental documentary, Londres et New York, Wallflower Press, 2015, en spécial dans le
chapitre « Digital utopia in the post-internet age ».
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superhighways” (autoroutes d’information) était profondément liée a
I'épanouissement du néolibéralisme ? »**

L’évocation des superhighways et I’usage de cette expression dans les années
1990 est symptomatique : au moment méme ou la fin de I’Histoire était proclamée®, dans
une espece de cul-de-sac dans lequel précisément son flux trouvait son épuisement, il y
avait un espoir dans la circulation (donc dans le flux) ininterrompue (d’informations,
d’images, de données) de ces autoroutes a vocation ultra rapide (il faut rappeler qu’a
I’époque le haut débit d’internet comme nous le connaissons aujourd’hui n’était qu’une
promesse). En méme temps, ce flux peut étre compris comme 1’effet d’une idéologie néo-
libérale qui qui a préconisé la libre action et circulation des individus contre toute
tentative de contrdle ou entreprise de I’Etat en jugeant inadmissible toute forme de
technique de gouvernement qui aurait pu intervenir dans le marché ou dans la vie des
gens. Si, comme le pensait Foucault, le néo-libéralisme était justement une technique de
gouvernement, c’est-a-dire, la mise en pratique d’une politique économique et sociale qui
visait 1’ascendant des mécanismes du marché sur I'ensemble de la vie, il est possible
d’affirmer que c’est justement a cause d’une adhésion a cette vision critique que 1’idée de
flux a suscité tellement de résistance, souvent traduite dans les critiques catastrophiques
bien connues. Ces critiques essaient d’une certaine fagon de comprendre le flux en dehors
du mythe de la neutralité technologique qui précherait que tout dépend de 1'usage qui en
est fait. Au contraire, et c’est bien précisément le point qui doit étre retenu, la critique
prend en compte les flux comme des phénomeénes qui incarnent des systémes de

croyances ou des formes qui nous poussent a penser autrement. Dans le cadre de cette

82 Jdem. Op. cit., p. 123. (C’est nous qui traduisons) : « This phenomenon demands critical attention: why
remember the times in which digital technology was still a slow and imperfect medium? Does this nostalgic
impulse imply a critique of the present uses of communication technologies and dissatisfaction with our
society's lack of democracy? Or, alternatively, does it excessively idealize the early development of the
Internet, forgetting how the 1990s rhetoric about the "information superhighways" was deeply enmeshed
with the flourishing of neoliberalism ? »

83 Cette idée, « la fin de I’Histoire », aprés avoir été développée par Hegel au XIXeéme siécle, resurgit en
1989, dans le célebre essai du Nord-Américain Francis Fukuyama, intitulé « The End of History ? », paru
dans la revue National Interest et développé postérieurement dans ’essai « The End of History and the las
man ». Dans cet article, trés répandu, débattu et critiqué, Fukuyama fait la relation entre la fin de la Guerre
Froide et la victoire idéologique de la démocratie et du libéralisme sur les autres idéologies politiques,
notamment le communisme et le socialisme. Selon I’auteur, cette fin de I’Histoire ne signifie pas la fin des
conflits, mais ’entrée du monde dans une ¢re ou la suprématie de 1'idéal de la démocratie libérale se
réaliserait effectivement.
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recherche, 1’on se propose de reconnaitre l'importance des différentes maniéres dont nous
y faisons face ainsi que d’ouvrir une voie a I’analyse de certaines pratiques artistiques

qui, elles aussi, y font face.

Le flux existe, il est peuplé, diffus, excédentaire, sans contrdle et a I’intérieur
de lui (s’il existe une intériorité du flux) il y a ceux qui I’explorent, qui font usage de son
surplus, qui le discutent, qui le détournent ou, simplement, qui lui font barrage. C’est
¢galement a I’intérieur de ce flux dont nous parlons qu’il y a aussi des ceuvres d’artistes,
des images et des sons produits et reproduits par des artistes qui, en le regardant
(I’exercice du regard, action apparemment passive, devient ici une action de
transformation), exercent aussi I’acte de la prospection, en choisissant parmi le flux leur
matériel de travail. Ce faisant, ils prennent une position, ils jouent un réle dans une sorte
de boucle de rétroaction et, ainsi, ils questionnent 1’idée méme de flux, de transparence

et de démocratisation des moyens de communication, si en vogue au début de 1’Internet.

De toute manicre, si cet ensemble d’outils cité auparavant produit et fait
circuler des images, il est nécessaire, néanmoins, d’essayer de définir parmi ce flux
audiovisuel, ne serait-ce que de facon fragile et incompléte, la partie qui nous intéresse :
les images désignées comme étant d’amateurs ou vernaculaires, prises en situation de
guerre et de conflit ce qui sera développé dans le chapitre 4 de la preimicre partie de la

these.

1.3.3 - L'image pauvre (poor image)

Etant donné toutes les facilités dont bénéficient les amateurs pour la
production d’images numériques, [’échange et la distribution sur internet qui en
découlent, délimiter le seuil ou agissent ces images n’est pas une tache évidente. Cela
n’exclut pas la possibilit¢ d’analyse de ce matériel, bien au contraire, cela nous oblige
tout simplement a fermer le cercle et a essayer de définir leurs territoires possibles de
circulation, ainsi que ces nouvelles formes de matérialités. Une caractéristique notable
qui doit étre mise en évidence est le fait que ces images deviennent des documents errants.
Ayant pour caractéristique une faible résolution, du fait qu’elles sont capturées et
diffusées dans les formats les plus divers (MOV, MPEG, GIF) et par différents dispositifs

(portables, appareils photo, caméscopes amateurs, tablettes, etc.), elles seraient donc,
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selon I’expression d’Hito Steyerl, des images appauvries, les poor images auxquelles
nous nous référons précisément ci-dessus. Ce sont des images sans auteur, distribuées sur
le réseau, des images qui appartiennent a tout le monde et a personne et qui, quand elles
circulent, radicalisent le caractére non original de I’enregistrement, ainsi que la

multiplication a I’infini de leur possibilité de copie.

Nous pouvons dire, au sens figuré, que les images qui nous intéressent ici
constituent le lumpenprolétariat du domaine de 1’audiovisuel. Si nous nous référons au
texte célébre de Marx Le 18 Brumaire de Louis Bonaparte (1852)%, ou le terme est
développé®®, Marx fait référence au lumpenprolétariat comme & une masse désintégrée
rassemblant des individus ruinés et aventureux issus de la bourgeoisie, des clochards, des
soldats démobilisés, des pickpockets et des mendiants, sur laquelle Louis Bonaparte s'est
appuy¢ dans sa lutte pour le pouvoir. Il faut noter que la signification principale de
'expression [umpenprolétariat ne se référe pas tellement a un groupe social particulier,
mais que Marx attire plutdt l'attention sur le fait que, dans une situation de crise extréme
et de désintégration sociale au sein d’une société capitaliste, de nombreuses personnes
peuvent se détacher de leur classe et former une espéce de masse "non gouvernable",
particulierement vulnérable aux idéologies et aux mouvements réactionnaires. Lumpen
signifie errant, sans compromis, improductif, gueux ou méme vagabond. Dans une
adaptation du concept marxiste au domaine de I’audiovisuel contemporain, Hito Steyerl
voit ces images pauvres comme un genre de « prolétariat déclassé dans une société de
classe des apparences, hiérarchisée et valorisée selon sa résolution »%° et elle les décrit de

la fagon suivante :

« L’image pauvre est une copie en mouvement. Elle est de mauvaise
qualité et sa résolution est médiocre. Plus elle accélére, plus elle se

8 Karl MARX, Le dix-huit Brumaire de Louis Bonaparte, trad. Grégoire Chamayou, Paris, Flammarion,
2007.

5 Le terme lumpenprolétariat apparait pour la premiére fois en 1845, dans Karl MARX et Friedrich
ENGELS, L’idéologie Allemande (conception matérialsite et critique du monde), dans Euvres III —
Philosophie, Paris, Galimard, 1982, p. 1089 et p. 1170-1171.

% Hito STEYERL, « En défense de I’image pauvre », in Bertrand Bacqué, Cyril Neyrat, Clara Schulmann
et Véronique Terrier (orgs.), Jeux sérieux — cinéma et art contemporains transforment l’essai, Genéve,
HEAD, Haute école d’art et de design / Mamco - Musée d’art moderne et contemporain, 2015, p. 321.
*Observation : a la différence de la traduction frangaise, dans le texte original I’auteur utilise 1’expression
lumpenproletariat : « a lumpen proletariat in the class society of appearances, ranked and valued according
to its resolution », dans Hito STEYERL, « In defense of the poor image », The wretched of the screen.
Berlin, Sternberg Press, 2012, p. 32.
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détériore. Elle est le fantome d’une image, un apercu, une vignette, une
idée en errance, une image itinérante distribuée gratuitement, pressurée
dans la lenteur des connexions numériques, compressée, reproduite,
dénaturée, remixée, aussi bien que copiée et collée dans d’autres canaux
de distribution. »°’

Cette vulnérabilité, propre au lumpenprolétariat conceptualisé par Marx, est
donc un trait prééminent de ces images. Il s’agit d’une vulnérabilité qui leur permet de
s’en aller vers plusieurs directions, d’étre cooptées par des usages et usagers divers, de se
mélanger, changer de nature et de contexte, de se transformer en adoptant d’autres

formats.

Mais ces images existent dans la société et leurs seules existence ou
circulation ne dépendent pas uniquement des conditions de leur enregistrement. Leur
existence dépend d’une découpe cognitive, c’est-a-dire de la fagon dont elles sont
regardées, d’ou et de par qui elles sont regardées, des lectures qui en découlent, ainsi que

de la maniére dont les médias les considérent et ces lectures les contaminent.

L’ensemble de ces éléments, 1’excés, le clonage®®, la copie en boucle, la perte
de qualité, liée au fait que, dans le cadre de notre recherche, il s’agit d’images de guerre
(ainsi que toute une autre vaste constellation d’images, a savoir: des images de
catastrophes, des selfies, des vidéos porno, etc.), qui engendrent ce que nous pouvons
appeler une « visualité contemporaine ». En méme temps, c’est a partir de 1a, de cette
constellation vernaculaire d’images qui circulent sur le Web, que nous pouvons porter un
regard plus attentif sur ce qui pourrait €tre appelé la construction d’une « contre-
visualité ». Telle est la démarche que nous allons adopter dans les chapitres suivants en
analysant un ensemble d’ceuvres qui réutilisent et reprennent des images de guerre

d’amateurs.

67 Idem, p. 321.

8 En référence au titre de I’ceuvre de W. T. J. MITCHELL, Cloning terror — The war of images, 9/11 to
the present, Chicago & London, 2011.

65



66



CHAPITRE 2

Visualité /contre-visualité
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2.1 - Qui dit conflit dit image

« Grandir au Vietnam pendant la guerre n'était pas dramatique pour
moi. La guerre faisait partie de notre vie et nous pouvions nous
réveiller et aller a l'école et la nuit des mortiers tombaient. Je ne
pense pas avoir jamais réalisé a quel point la guerre était effrayante
avant d'étre aux Etats-Unis en train de regarder les nouvelles et de
voir les images. Je pense que c'est a ce moment-la que j'ai réalisé a

quel point cette guerre était épouvantable. »*
Am-My L& (2008)

Dans ce chapitre, deux notions capitales pour cette thése seront
développées : visualité et contre-visualité. Ensuite, dans les chapitres suivants, 1’on
essaiera de trouver les correspondances et les liens entre les notions de guerre et de
pouvoir, leur perception et, par conséquent, leurs réverbérations dans la production

audiovisuelle d’amateur et leur reprise par des artistes contemporains.

V 4

2.1.1 - Visualité et contre-visualité :

approximations initiales

Les correspondances entre les notions de vision et de pouvoir sont
nombreuses dans les Sciences Humaines et la Philosophie. Plusieurs mode¢les ont été
analysés afin d’établir le rapport entre les mécanismes de visions et le pouvoir qu'ils
engendrent. On connait 1’analyse foucaultienne du systéme panoptique de Jeremy

Bentham’, ou le principe du voir sans étre vu établi par Bentham dans des structures

% Citation d’un extrait de la vidéo intitulée Landscapes of war, a propos des series Small Wars (1999-2000)
et Palms (2003-04) de la photographe Am-My Lé (1960, Saigon, Vietman), réalisée par le San Francisco
Museum of Modern Art — SFMoMA, en avril 2008. (C’est nous qui traduisons) : « Growing-up in Vietnam
during the war was actually not that dramatic for me. War was part of our life and we could wake-up and
go to school and at night there would be mortars falling. I don’t think I ever realized how frightening war
was until I was actually in the United States looking at the news and looking back at the footages. I think
that is when I realized how scaring that war was. ». Disponible sur : https://www.sfmoma.org/watch/-my-
le-landscapes-war/

0 Imaginé par le philosophe utilitariste et juriste anglais Jeremy Bentham, en 1785, le panoptique est un
terme visant a désigner I’architecture carcérale idéale, un modele qui permet a une seule sentinelle de
surveiller tous les prisonniers de la méme prison, sans qu'ils puissent savoir s'ils sont ou non observés. Selon
Bentham, le systéme panoptique aurait présenté l'avantage d'étre moins cher que celui utilisé dans les
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carcérales de 1'ére moderne traduit les mécanismes des processus de discipline et de
subjectivation dans I’émergence de 1'homme moderne : la famille nucléaire, I'école,
I'armée, 1'hopital et au cas ou tout échoue, les prisons. Selon Foucault, dans 1I’ceuvre
Surveiller et punir. Naissance de la prison’', qui traite du systéme panoptique, la
discipline investie sur les corps est engendrée par ce régime de visibilité. A cet égard, il
dira méme qu’il s’agit d’un piége : « la visibilité est un piége »’? qui fonctionnerait par
ce principe asymétrique du panoptique, du voir sans étre vu. 1l s’agirait d’un piege
puisque, en se croyant constamment observé, le sujet finit par intérioriser la surveillance
et en vient a exercer lui-méme, dans sa propre vie, le service de la sentinelle, car « celui
qui est soumis a un champ de visibilité, et qui le sait, reprend a son compte les contraintes
du pouvoir. »” Plus d'une décennie auparavant, Foucault lui avait-méme publié¢ La
naissance de la clinique. Une archéologie du regard médical’®, ouvrage dans lequel
I’auteur explique, a partir de 1’étude du processus de diagnostic médical, la dynamique
du pouvoir entre médecins et patients ainsi que I'hégémonie du savoir médical dans la
société. Dans ce cas, c’est aussi le regard qui constituait la base d’ou Foucault est parti
afin d’¢élaborer la dynamique particuli¢re dans les relations de pouvoir et les mécanismes

disciplinaires repris plus tard dans Surveiller et punir.
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Intérieur de la prison Presidio Modelo, a Cuba, inactif aujourd'hui, construit sur le mode¢le du panoptique.

prisons de son époque et aurait pu s'appliquer non seulement aux prisons, mais également a tout autre type
d'établissement fondé¢ sur la discipline et le contrdle. Voir la réunion des lettres écrites par Bentham dans
Jeremy BENTHAM, Panoptique : Mémoire sur un nouveau principe pour construire des maisons
d’inspection, et nommément des maisons de force. Paris, Editions Mille et une nuits /Fayard, 2002.

" Michel FOUCAULT, Surveiller et punir. Naissance de la prison, Paris, Gallimard, 2018.
2 Idem, p. 234
3 Idem, p. 236

74 Michel FOUCAULT, La naissance de la clinique. Une archéologie du regard médical, Paris, Presses
Universitaires de France, 1963.
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Ainsi, ce modele foucaultien est trés connu et a été repris dans plusieurs
¢tudes a propos de I’image et du regard et des imbrications de ce dernier avec la question
et l'exercice du pouvoir et de la visualisation de I’histoire. Dans Surveiller et Punir la
notion de visualité s’insinue au moment ou Foucault parle des « tableaux » : « La
premiére des grandes opérations de la discipline, ¢’est donc la constitution de “tableaux
vivants” qui transforment les multitudes confuses, inutiles ou dangereuses, en
multiplicités ordonnées. »”> A partir de cela, une maniére de nomination du visible’s se
constitue afin de rendre possible « une forme de voir qui dicterait ce qu'il est possible de

dire. »”7

Si la notion de « visualité » s’insinue, sans jamais étre réellement écrit, déja
dans le textes de 1966 et 1975 de Foucault (respectivement Les mots et les choses et
Surveiller et Punir) il n’est pas pour autant recourant dans le domaine des études visuelles
en France. Dans l'une des rares traductions francaises d’un texte de Nicholas Mirzoeff,
publiée a I'occasion du lancement d'un recueil de textes organisés par Gil Bartholeyns’®
afin d’introduire quelques chercheurs du dit Visual Studies dans I’univers francophone,
I’auteur essaie de construire deux notions interdépendantes qui nous seront tres utiles dans
cette recherche : la « visualité » et la « contre-visualité ». Pourtant, il est possible de noter
que ces termes, expressions d'un anglicisme, sont curieusement absents de la plupart des
dictionnaires de la langue frangaise. Dans le correcteur Word, par exemple, le mot
« visualité » n'y est méme pas inclus. Si I’on tape ce mot, la correction du logiciel insiste
pour nous proposer un terme voisin tel que le verbe « visualiser », au lieu du nom. Et
dans les logiciels de correction le plus connus, on y trouve les mots « visibilité »,
« visualisation » comme option, mais jamais le terme « visualité ». Dans le dictionnaire

en ligne Reverso Dictionnaire, le terme apparait de fagcon laconique comme suit :

« visualité :
nf (arts) importance absolue donnée au visuel, a ce qui est
montré. »'°

5 Idem, Surveiller et punir, op. cit., p. 164.

78 Idem, Les mots et les choses. Une archéologie des sciences humaines, Paris, éditions Gallimard, 1966, p.
141.

7 Nicholas Mirzoeft. The right to look.. op. cit., p. 48. (C’est nous qui traduisons) : « a form of seeing that
would dictate what is possible to say. »

8 Gil BARTHOLEYNS (éditeur). Politiques Visuelles, Dijon, Les presses du réel, 2016.

7 http://dictionnaire.reverso.net/francais-definition/visualit%C3%A9
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Evidemment, il se passe la méme chose pour le mot « contre-visualité » et il
est possible que cela soit peut-étre due au fait que les éfudes visuelles ne sont pas encore
trés répandues en France. Parmi les théoriciens travaillant dans la culture contemporaine,
le champ des Visual Studies chevauche souvent ceux des études cinématographiques, de
la théorie psychanalytique, des queer et gender theories, de 'étude de la télévision, ainsi
que des études sur des jeux vidéo, des bandes dessinées, des médias artistiques
traditionnels, de la publicité, de I'Internet et de tout autre média ayant une composante
visuelle cruciale. En attestant cela, il faut mentionner que Gil Bartholeyns, I’éditeur du
tout récent ouvrage mentionné ci-dessus, est le titulaire de la premiére chaire “Cultures
Visuelles/Visual Studies” en France, a I’université Lille 3, spécialité qui, en revanche, est

largement répandue aux Etats-Unis, en Angleterre et Allemagne.

Ce que Mirzoeff propose dans le texte « Enfin on se regarde ! Pour un droit
de regard », publi¢ dans la sélection organisée par Bartholeyns, est un trés bref résumé de
son livre intitulé The right to look. A counterhistory of viusality ou I’auteur accomplit une
tentative d’encadrement historique des termes visualité et contre-visualit¢ dans le
domaine de la culture visuelle et de ses implications politiques. Voici la facon dont

commence son texte :

« Trois préalables en ouverture : la culture visuelle n’est pas une question
d’ceil ou de moyen biologique de la vision ; le mot cl¢ de la culture visuelle
est par conséquent la “visualité€” ; mais la culture visuelle doit étre contre
la visualité. Cela implique une culture visuelle militante parce qu’on milite
contre la visualité. Il sera question ici de visualité et de ce que j’ai appelé
la “contre-visualité” pour en appeler a “un droit de regard”. »*

La visualité, selon Mirzoeff, n’est pas la visibilité, ni la vision. Il s’agit d’une
notion plus large qui, tout en combinant tout a la fois la visibilité, la vision et I'histoire,
forme une toile de fond pour penser la manifestation du pouvoir dans la vie moderne.
Cette différenciation, délicate et rusée, est importante. Dans le paragraphe cité ci-dessus,

Mirzoeff reprend la réflexion faite par Hal Foster, trente ans auparavant dans un petit

8 Nicholas MIRZOEFF, « Enfin on se regarde ! Pour un droit de regard », in: Gil BARTHOLEYNS
(éditeur), op. cit., p. 31.
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texte écrit en guise d’introduction au livre Vision and visuality®', dans lequel Foster fait

un effort conceptuel de différenciation :

«Bien que la notion de vision suggere la vue comme une opération
physique et la visualité comme un fait social, les deux ne s'opposent pas
comme la nature s’oppose a la culture : la vision est aussi sociale et
historique, et la visualité implique le corps et la psyché. Pourtant, ils ne
sont pas identiques : ici, la différence entre les termes signale une
différence a I’intérieur du domaine visuel - entre le mécanisme de la vue et
ses techniques historiques, entre la donnée de la vision et ses
déterminations discursives - une différence, de nombreuses différences,
parmi lesquelles nous pouvons nommer la fagon dont nous voyons, ainsi
que comment NOus pouvons voir, comment nous sommes autorisés ou
forcés a voir, et comment on voit cela en voyant ou en train de le voir. 32

Cet encadrement fait par Foster ouvre les voies permettant de suivre la
recherche entreprise par Nicholas Mirzoeff, qui se concentre sur deux axes principaux :
1) le premier est I’analyse de la fagon dont nous fabriquons le monde en fonction de celle
grace a laquelle nous apprenons a le voir, ainsi que de la maniére dont nous voyons ce
qui, pour sa part, se répercute sur celle dont nous vivons et nous affecte - ici, nous serions
dans le domaine de la visualité et 2) le second est le caractére militant et émancipateur de
la culture visuelle. A cet égard, dans le passage cité ci-dessus 1’évocation du caractére
émancipateur de la culture visuelle se trouve bien la : pour changer la mani¢re dont nous
vivons il est donc nécessaire de changer notre fagon de voir, de rétablir le droit de regard
de ceux qui en sont exclus afin de démonter la visualit¢ dominante (I’ensemble des
techniques de colonisation de I’espace visuel, la visualisation de cet espace, ainsi que le
rapport du haut vers le bas de I’échelle sociale instauré par I’imagerie qui en émerge) —

ici, ce caractére émancipateur de la culture visuelle nous amene vers la contre-visualité,

81 Hal FOSTER (éditeur), Vision and Visuality - Discussions in contemporary culture n°2 , Seattle, Bay
Press, 1988.

82 Idem, p. ix. (C’est nous qui traduisons) : « Although vision suggests sight as a physical operation, and
visuality sight as a social fact, the two are not opposed as nature to culture : vision is social and historical
too, and visuality involves the body and the psyche. Yet neither are they identical : here, the difference
between the terms signals a difference within the visual — between the mechanism of sight and its historical
techniques, between the datum of vision and its discursive determinations — a difference, many differences,
among how we see, how we are able, allowed, or made to see, and how we see this seeing or the unseeing
therein. »
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ce qui nous permettrait non seulement de pouvoir voir autrement, mais aussi de « pouvoir

faire voir ».

Ce rapport entre le visible et le droit de regard est donc conflictuel et il
faut renforcer le fait que, dans ce cas-la, le droit de regard n'est pas semblable et
qu’il ne devrait pas non plus étre comparé au droit d’étre vu, un droit légitimement
invoqué par des mouvements tels que le LGBTQ, des mouvements féministes, noirs,
indigeénes, ainsi que par d'autres soi-disant « minorités ». A ce propos, il faudrait
noter que, bien au contraire, si nous suivons le raisonnement de Nicholas Mirzoeff,
étre vu doit étre considéré en tant qu’action passive, assujettie au pouvoir d'une
visualité dominante et, par conséquent, non conflictuelle, car elle assume et
perpétue le vecteur asymétrique du haut vers le bas propre a la visualité. Selon
Mirzoeff, la visualité est toujours dominante, elle incarne le pouvoir. Le droit de
regard, al'opposé, doit faire sa place dans la construction du sensible, dans la culture
visuelle, en faisant face a cette visualité dominante. La proposition de Mirzoeff
consiste donc en un vaste projet interdisciplinaire qui développe un paradigme a
partir des notions citées auparavant (« visualité », « contre-visualité » et « culture
visuelle ») avec lesquelles on pourrait interpréter 1'histoire en général ainsi que,
dans le champ politique, étre capable d'y faire face. Ces notions nous serviront aussi a

jeter un regard sur les ceuvres des artistes du corpus de cette recherche.

Mirzoeff décrit cette opération de la fagon suivante : « La visualisation est la
production de la visualité, c'est-a-dire la réalisation du processus de "l'histoire"
perceptible a l'autorité »**. En résumé, il s’agit d’un modéle qui identifie la visualité
comme fondamentale dans Il'historicisation et I'hégémonie de ce que 1’on appelle
couramment « le monde occidental », ainsi que les rapports et oppositions a ses altérites,
a ses « autres », ¢’est-a-dire, a tout ce qui reste en dehors de cette notion d’« occidental »

ainsi que de classes subalternes et minorités ethniques.

Dans la contrepartie de ce mouvement, « I'autonomie revendiquée par le droit

de regard est ainsi combattue par l'autorité de la visualité »**. La notion de visualité doit

8 Nicholas MIRZOEFF, The right to look. A counter history of visuality, op. cit., p. 3. (C’est nous qui
traduisons) : « Visualizing is the production of visuality, meaning the making of the process of “history”
perceptible to authority. »

8 Idem, p. 3. (C’est nous qui traduisons): « the autonomy claimed by the right to look is thus opposed by
the authority of viusality. »
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ici étre assimilée a un élément fondamental et constitutif de la notion de contre-visualité ;
cette dernicre serait son contrepoint de résistance, constituerait une fagon de trouver un
espace dans lequel les Aistoires subalternes pourraient parler, avoir une voix ainsi qu’une
voie pour critiquer 1’autorité hégémonique afin de construire leur propre visualité vis-a-
vis d’une visualité hégémonique. La contre-visualité serait aussi un lieu ou ’analyste,
I’historien ou le chercheur de la culture visuelle auraient la possibilité¢ de trouver des
récits, ou plutot, des contre-récits capables de remettre en question la domination
hégémonique de ce qui est et qui n’est pas visible et, surtout, un moyen de cartographier

les vecteurs du regard. La visualité et la culture visuelle constituent un champ de forces.

2.1.2 - Visualité : guerre et pouvoir

......

pas pour autant étrangere a celle de Mirzoeff et sa notion de visualité. Jean-Noél Tardy,
dans un texte treés éclairant intitulé « Visibilite, invisibilite. Voir, faire voire,
dissimuler »®, pose la situation suivante : « La question de la visibilité évoque chez
I’historien un probléme bien spécifique : celui de la représentativité de ses sources. En
effet, I’histoire repose sur des témoignages, des traces. C’est la part purement “visible”
laissée par une société. ». Tardy fait la distinction entre le visible et la visibilité en
affirmant que le premier, serait autant une manifestation d’une image dans I’espace que
la preuve de 1’absence d’un « objet représenté ou du moins son invisibilité »3¢. A son tour,
la visibilité comprend une dimension hiérarchique « indéniable », dans laquelle « il y a
des degrés de visibilité et d’invisibilité. Il est assurément intéressant de faire correspondre
a cette échelle les structures politiques et sociales, et de postuler ainsi 1’existence d’un
lien entre pouvoir et visibilité. C’est autour de cette problématique que se sont
principalement développées nos réflexions. Problématique classique pour les historiens
du politique qui se sont intéressés en premier lieu a la question de la mise en scéne des
pouvoirs institutionnels »®*7. Or ces liens entre pouvoir et visibilité semblent étre au ceeur

de I’effort de Nicholas Mirzoeff quand celui-ci, en s’appuyant sur la référence initiale de

85 Jean-Noél TARDY, « Visibilité, invisibilité. Voir, faire voir, dissimuler », Hypothéses, 2007/1 (10), p.
15-24. URL : https://www.cairn.info/revue-hypotheses-2007-1-page-15.htm.

8 Idem, p. 18.
87 Idibem.
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Foucault, essaie de construire des modeles de complexes de visualité afin de rendre
compte de déploiements de la mise en place du pouvoir disciplinaire jusqu’a nos jours

basé sur la surveillance et le contrdle.

Selon Nicholas Mirzoeff, la notion de visualité est intrinseque a celles de
guerre et de pouvoir. Dans une tentative de généalogie de cette notion, I’auteur remarque
qu’« historiquement la visualité fut d’abord une tactique militaire »®. En citant les
observations du célebre théoricien de la guerre, le général Carl von Clausewitz, Mirzoeff
note qu’« au cours du XVII® siecle, la guerre était devenue trop étendue pour que le
général pat saisir d’un seul regard 1’ensemble du champ de bataille. La qualité premicre
d’un général était donc de pouvoir visualiser ce champ, en utilisant non seulement ce qu’il
pouvait voir directement, mais également I’information rapportée par d’autres, par
différents artefacts tels que la carte, la maquette et, bien slir, par son intuition, ses
idées »*. Si Carl Von Clausewitz mentionne Napoléon comme le plus grand stratége de
guerre, ¢’est justement du fait de sa capacité a mettre en ceuvre cette nouvelle condition
militaire qu’est la visualisation. Dans le cas de Napoléon, sa capacité de visualisation était
son « moyen de leadership »*°. Sa capacité a manipuler le visible et son aptitude a en tirer
parti étaient donc ses principales qualités, une ruse et un attribut qui lui ont permis de voir
ce que ses ennemis n’étaient pas capables de voir et de leur faire voir ce qui n'existait pas,
de leur faire croire, par exemple, aux fausses manceuvres et aux fausses avancées de
troupes. Pouvoir voir, faire voir et, surtout, faire croire a ce qui n’a pas été vu pour, par
conséquent, faire s’égarer ses ennemis jusqu’a la défaite : tels sont les attributs
indispensables pour un bon stratége de guerre. Nous pourrions décrire cette opération de

fagon succincte comme un acte consistant a gérer la visibilité¢ de la bataille.

A partir d’un modéle guerrier et de cette gestion du visible dérive aussi des
écrits de I’historien Thomas Carlyle’!, qui reprend ceux de Karl von Clausewitz?? a
propos de la guerre moderne en tant que schéma de visualisation. Carlyle forge les termes

visualiser et visualité pour décrire la vision dominatrice du Héros sur 1’Histoire et

88 Nicholas MIRZOEFF, « Enfin on se regarde ! Pour un droit de regard », op. cit., p. 31.
8 Idem, p. 31-32.
% Idem, p. 32.

%l Thomas CARLYLE, « On heroes, hero worship and the heroic in History (1841) », in : Michael K.
GOLDBERG (éditeur) The Norman and Charlotte Strouse Edition of the writings of Thomas Carlyle,
Berkeley, University of California Press, 1993.

92 Carl Von CLAUSEWITZ, De la Guerre, Paris, Editions Payot & Rivages, 2014.
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généralise le principe de la bataille a tous les aspects de la vie moderne. La conception de
Carlyle décrit la figure du héros et la tradition du leadership héroique. En tant que sujet
hégémonique dans la visualisation de I’histoire, le héros de Carlyle serait quelqu’un qui
produit une visualité capable de perpétuer son autorité ou bien 1’autorité qu’il incarne. La
visualisation de I’Histoire serait donc un moyen de 1’ordonner et de la contrdler. Ce
modele, représenté par la stratégie militaire de visualisation chez Clausewitz et la figure
du héros de Carlyle qui visualise I'histoire comme une guerre permanente, a eu un long
héritage et peut servir de paradigme jusqu'a aujourd'hui, ce qui atteste le rapport si proche

entre la notion de visualité et celle de la guerre que cette recherche essaie d’examiner.

Il est important de noter que cette gestion du visible se produit avant méme
que le procédé photographique puisse enregistrer les champs de bataille. La guerre était
déja une visualité avant méme 1’existence de la photographie et son emploi sur les champs
de bataille. Comme nous l'avons vu, selon Mirzoeff la visualité est une question de
pouvoir et non « une question d’ceil ou de moyen biologique de la vision »”>. Nous
sommes d’accord avec ce point de vue tout en ajoutant que la construction de la visualité
est un ensemble d'opérations dans lequel est mise en jeu toute une série de vectorisations
du regard : qui peut voir, qui voit mieux et plus clair, a partir de quelle position, privilégiée

ou mal placée, ou méme qui ne voit rien ou avec difficulté.

2.1.3 - Les complexes de visualités selon

Nicholas Mirzoeff

A cet égard, Mirzoeff décrit trois complexes hégémoniques de visualité,
chacun doté d’une figure métonymique et d’une période de dominance : le complexe de
la plantation (The Plantation Complexe, de 1660 a 1860), le complexe Impérial (the
Imperial Complex, de 1860 a 1945) et le Complexe Militaire-Industriel (the Military-
Industrial Complex, de 1945 a nos jours). Les figures métonymiques correspondantes
sont respectivement le Surveillant (the Overseer), le Missionnaire (the Missionary) et le
Contre-insurgé (the Counterinsurgent). Pour chaque complexe de visualité il existe, a son

tour et a chaque période, un modele de visualisation et une contre-visualité

93 Nicholas MIRZOEFF, « Enfin on se regarde ! Pour un droit de regard, op. cit., p. 31
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correspondante ce qui, en somme, pourrait étre brievement décrit comme suit, dans une

tentative de « visualisation de la visualité », expression utilisée par Mirzoeft :

1) Le complexe de la plantation : Ce complexe (1660-1860) a établi le
modele pour la classification raciale et la ségrégation spatiale figé dans la
société, la loi et l'histoire naturelle. L'esclavage s’est manifesté
physiquement et psychiquement, donc visiblement et invisiblement, a
¢tabli un paradigme idéologique dont auraient hérité¢ les visualités
suivantes. Il s’agit d’un modéle qui a créé ce que Foucault a décrit dans
Le mots et les choses comme un « partage, pour nous évident, entre ce
que nous voyons, ce que les autres ont observé et transmis, ce que d’autres
enfin imaginent ou croient naivement, la grande tripartition, si simple en
apparence, et tellement immédiate, de 1’Observation, du Document et la
Fable »* et qui se caractérise par un écart entre les choses et les mots,
écart qui pourrait étre transposé par une maniére de voir qui serait dictée
par ce qu’il serait ou ne serait pas possible d’étre vu, la « nomination du
visible » selon Foucault. C’est un champ épistémologique qui produit du
sens, qui cadre et classifie les choses et les étres, et ici, dans le cas de
I’esclavage a I’intérieur du complexe de plantation, les choses et les étres,
se trouvent dans le méme corps, celui de I’esclave, celui qui doit étre
cadré, classifi¢, taxonomisé afin d’étre dominé et mis dans une situation
de production maximale de valeur. Selon Mirzoeff, ce nouvel ordre des
choses était un effet des besoins d’expansion européenne vers les colonies
et leurs plantations. Un tel arrangement classificatoire du visible dans
lequel I’esclave, en tant que « chose » primordiale, devait étre classé et
classifié¢ « par l'histoire naturelle, qui a créé une modalité d'espéces
pertinente, puis séparé¢ de l'espace /ibre par la cartographie, tandis que la
force de la loi, incarnée par les codes de I’esclavage, soutenait la logique
de la division, garantie par I’exécution de la loi malgré les contestations,
en le rendant ainsi juste et par conséquent esthétique. »*>. C’est la mise en
fonctionnement de I’affirmation de Frantz Fanon, reprise par Mirzoeff,
qui atteste qu’une telle expérience répétée génere une « esthétique du
respect du statu quo »%°.

Dans le complexe de la plantation, la figure du Overseer (le Surveillant)
obtient un role de protagoniste : il est celui qui voit, qui surveille les
plantations. C’est lui qui garde un ceil sur le travail des autres, un ceil qui

94 Michel FOUCAULT, Les mots et le choses. Op. cit., p. 141.

%5 Nicholas MIRZOEFF. The right to look. A counter history of visuality. op cit., p. 49. (C’est nous qui
traduisons) : « the “slave” was first classified by natural history, which created a relevant modality of
“species”, then separated from "free" space by mapping, while the force of law embodied in slave codes
that sustained the logic of the division, enforced it against challenge, thereby making it seem right and
hence aesthetique. »

% Frantz FANON, The Wretched of the Earth, New York, Groove Press, 2004, p. 3
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représente 1’ceil de quelqu’un d’autre : il est la corporification de 1’ceil
royal. Il s’agit d’un regard muni du pouvoir de mesurer (le travail, son
efficacité, sa pertinence ou non pour la production des colonies), de
classer (le bon et le mauvais noir, afin de les placer correctement dans des
positions clés pour la perpétuation de ce modele de visualité et pouvoir,
ainsi que de définir le bon et le mauvais endroit pour effectuer les travaux
afin d'obtenir la meilleure utilisation possible des ressources des colonies)
et d’appliquer la loi (la gestion de la punition et son arrangement
spectaculaire a caractere exemplaire). Cette figure du overseer représente
un régime de pouvoir qui peut étre résumé ainsi : « Pour les techniciens
du oversight, la surveillance et la gestion du temps et du travail étaient les
fonctions clés de la pratique »°7. Pour que le complexe de la plantation
puisse fonctionner, un engagement visuel s’aveére donc nécessaire. Un tel
engagement engendre une culture visuelle spécifique. Pourtant, ce
fonctionnement pourrait étre brisé a partir du moment ou I’engagement
est mis a I’épreuve. A ce moment-1a, ce sont des formes de contre-
visualités qui assument un réle important, en exigeant, aussi, un droit au
regard de la part de ceux qui ont fait jusque-la ’objet du regard. A cet
¢gard, dans son examen des contre-visualités inhérentes au complexe de
la plantation, Mirzoeff analyse les relations entre le « réalisme
révolutionnaire » des révolutions haitienne et frangaise, y compris la
montée du héros local subalterne, comme Toussaint Louverture a Haiti.
De méme, Mirzoeff relie ces révolutions au mouvement abolitionniste aux
Etats-Unis, ou le « réalisme abolitionniste » a créé une contre-visualité
dans laquelle le sujet indésirable est devenu visible - comme dans
l'utilisation de photographies de leaders de 1'abolition pour affirmer la
subjectivité noire, au sein d’une procédure dans laquelle l'imaginaire
révolutionnaire a réussi a produire une contre-visualité qui était capable
de contester le réel.

2) Le complexe Impérial : Ici, une autorité centralisée recadre les hiérarchies
raciales du complexe de la plantation en termes de différence culturelle,
en adaptant la taxonomie scientifique afin d’y inclure I’équation binaire,
si simpliste, entre primitifs / civilisés dans une formule plus mutable. La
foi en une supériorité culturelle de I’Europe largement propagée a servi a
réguler la croissance géographique, de plus en plus complexe, du pouvoir
colonial. A titre d'exemple de « contre-visualité¢ indigéne » de cette
période, Mirzoeff décrit comment les Maoris de Nouvelle-Zélande se sont
appropri¢ des textes missionnaires pour empécher leur anéantissement
culturel. Pour conclure cette partie consacrée au complexe impérial,
Mirzoeff analyse les origines de la gréve générale en décrivant comment

97 Nicholas MIRZOEFF. The right to look. A counter history of visuality, op cit., p. 55. (C’est nous qui
traduisons) : « For the technicians of oversight, surveillance and management of time and labor were the
key functions of the practice. »
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le travail a coordonné et produit une visualité sous la forme d’une
opposition populaire au fascisme, qui serait le résultat final de
l'impérialisme et le précédent problématique du complexe militaro-
industriel.

3) Le Complexe Militaire-Industriel : Ce complexe de visualité totalise le
controle de l'autorité par la militarisation et la colonisation de la vie
quotidienne, en se permettant 1'établissement du controle des risques
potentiels de violence insurrectionnelle, dans une espéce de gestion
continuelle des risques. Les références visuelles de ce dernier complexe
Militaire-Industriel font partie de notre répertoire actuel : ’exécution de
Saddam Hussein (citée par Mirzoeff) et plusieurs autres comme, par
exemple, la démolition des statues de Saddam Hussein et la célebre
présentation de Colin Powell, en 2003, au Conseil de Sécurité des Nations
Unies, afin de légitimer 1’invasion de I’Irak, pour n’en citer que quelques-
unes.

La description de ce dernier Complexe Militaire-Industriel nous jette dans le
contemporain et, par rapport aux autres modeles, raccourcit les distances historiques, ce
qui rend les travaux de la recherche plus vulnérables pour essayer une description en
dehors de la chaleur du moment. Contre 1'attente selon laquelle la fin de la guerre froide
pourrait créer une ¢re de post-visualité, on vit aujourd’hui dans un contexte de guerre
totale (comme on le verra dans le chapitre suivant) ou la visualité a été étendue afin de
légitimer une politique de contre-insurrection elle aussi mondiale. La récente Révolution
dans les Affaires Militaires, connue par ’acronyme RMA®® (Révolution in Military
Affairs), « a étendu et transformé la visualité en utilisant la technologie numérique pour
poursuivre des objectifs tactiques du dix-neuviéme siécle. »”°. Le Colonel Daniel S.
Roper, directeur du noyau de contre-insurrection de I’armée et du corps des marines
américains (entre 2007 et 2011) mentionne les écrits de Clausewitz en ce qui concerne

ses observations a propos du besoin de classification des conflits comme la premiére tache

98 Selon Andrew Marshall, directeur du Bureau des évaluations du Net au cabinet du secrétaire de la Défense
des Etats-Unis : « La révolution dans les affaires militaires (RMA) est un changement majeur dans la nature
de la guerre induite par ’application innovante de nouvelles technologies, associée a des changements aigus
de la doctrine militaire et des concepts opérationnels et organisationnels, modifie fondamentalement le
caractere et la conduite des opérations militaires. » Dans Jeffrey MCKITRICK, James BLACKWELL, Fred
LITTLEPAGE, Georges KRAUS, Richard BLANCHFIELD and Dale HILL, « The Battlefield of the
Future », 2Ist Century Warfare Issues, Chapter 3, p. 1, Air University. URL
http://www.cdsar.af.mil/battle.bfoc.html

9 Idem, p. 277. (C’est nous qui traduisons) : « has extended and transformed visuality, using digital
technology to pursue nineteenth-century tactical goals. »
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d’un leader et donc la premicre étape de la visualité. En 2008, le Colonel Roper a écrit un

article!%°

dans lequel il renforce et justifie [’utilisation des tactiques contre-
insurrectionnelles nouvelles et non conventionnelles pour faire face a cet ennemi diffus
et global, jusque-la appelé terrorisme. 11 s’agit de définir quelle guerre est en train d’étre

menée, de cibler I’ennemi, de le nommer et de le décrire, de travailler dans le langage :

« Supprimer la “guerre contre le terrorisme” du lexique officiel et le
remplacer par des termes plus précis et descriptifs tels que “guerre contre
l'insurrection hirabahiste mondiale” ou “contre-insurrection mondiale”
serait une étape importante pour identifier la nature réelle de I'ennemi, les
problémes de sécurité posés, et 1'éventail des techniques que I'ennemi peut
employer. Plus important encore, le changement de description aidera a
orienter le cadre intellectuel requis pour développer une stratégie
américaine efficace pour faire face a ce probléme complexe et mortel. »'*!

L’option pour une tactique contre-insurrectionnelle mondiale et donc
généralisée amene la discussion actuelle de la visualité dans le domaine de la biopolitique.
Les parametres de la définition de l'ennemi, placés a 1'échelle mondiale, en viennent a
définir, de manic¢re générale et diffuse, celui qu'il faut contréler ou méme détruire, en
étendant 1'idée de controle au-dela du corps individuel, vers les populations entieres. En
fin de compte, ceux qui ne seraient pas d'accord avec le mode de vie des sociétés "libres"
et "ouvertes", ou qui pourraient tout simplement les menacer, sont maintenant considérés
comme des ennemis. Dans une combinaison de bio et nécropolitique'®?, le controle des
populations devient par conséquent une tactique militaire. En se référant a I'occupation
d'Israél dans la bande de Gaza, Achille Mbembe fait la description suivante de ce qui

pourrait étre le complexe actuel de visibilité :

100 Colonel Daniel S. ROPER, « Global counterinsurgency : strategic clarity for the long war », Washington
DC, Army War College, 2008.

101 Jdem, p. 106. (C’est nous qui traduisons) : « Removing the “war on terrorism” from the official
lexicon and replacing it with more precise and descriptive terms such as “war on global hirabahist
insurgency” or “global counterinsurgency” would be an important step in identifying the real nature of
the enemy, the security challenges posed, and the array of techniques the enemy may employ. More
importantly, the change in descriptor will help focus the intellectual framework required to develop a
successful US strategy for dealing with this complex and lethal problem.»

102 Voir Achille MBEMBE. « Nécropolitique », Raisons politiques, n° 21, 2006, p. 29-60.
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« Comme l'illustre le cas palestinien, I'occupation coloniale de la
modernité tardive est un enchalnement de pouvoirs multiples :
disciplinaire, “biopolitique” et “nécropolitique”. La combinaison des
trois alloue au pouvoir colonial une absolue domination sur les
habitants du territoire occupé. L’état de siége est lui-méme une
institution militaire. Les modalités de tuer qu’il implique ne font pasla
distinction entre ’ennemi externe et interne. Des populations entiéres
sont la cible du souverain. Les villages et villes assiégés sont enfermés
et coupés du monde. La vie quotidienne est militarisée. Liberté est
donnée aux commandants militaires locaux de tuer quand et qui bon
leur semble. Les mouvements entre cellules territoriales nécessitent
des permis officiels. Les institutions civiles locales sont
systématiquement détruites. La population assiégée est privée de ses
sources de revenus. Tuer de fagon invisible s’ajoute aux exécutions
ouvertes. »103

Dans le complexe de visibilité contemporain, 1’objectif n'est plus de produire
de la discipline, ni la docilité des corps, mais de gérer la “société de contrdle”, comme
I’a bien nommée Deleuze : « Ce sont les sociétés de contréle qui sont en train de
remplacer les sociétés disciplinaires. “Contrdle”, c’est le nom que Burroughs propose
pour désigner le nouveau monstre, et que Foucault reconnait comme notre proche
avenir. »'% On sait, par Deleuze, William Burroughs et Foucault, que le terrain de bataille
de la contre-insurrection est celui des modulations de la culture et de I’imaginaire. « Cet
imaginaire post-panoptique opere un contrdle qui cherche a séparer la “population hote”
de “l'insurgé”, comme s’il mettait en quarantaine le premier contre I’infection par le

second. »103

En ce qui concerne cette recherche, il est possible d’affirmer que la production
des images d’amateurs, comme on le verra dans le chapitre 4 de cette premicre partie de
la thése, a un lien étroit et ambivalent avec cet imaginaire et le droit de regarder en tant

que droit au réel, comme exposé par Mirzoeff.

103 Jdem, p. 47.
104 Gilles DELEUZE Pourparlers 1972-1990, Paris, Les éditions de minuit, 1990/2003, p. 241.

105 Nicholas MIRZOEFF, The right to look. A counter history of visuality, op cit., p. 278. (C’est nous qui
traduisons) : «This post-panoptic imaginary operates a control that seeks to separate the 'host-population’
from the 'insurgent', as if quarantining the former from infection by the latter. »
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2.1.4 - Culture visuelle

Si la culture visuelle s’intéresse a la vue (sight) seulement quand celle-ci
devient vision, ce passage from sight to vision, de la vue a la vision, s’avere ici crucial.
Dans son ouvrage d‘introduction a la culture visuelle!'%, Mirzoeff démontre la fagon dont
la vision n’est pas une singularité, mais quelque chose qui implique tous les sens et les
modes de la psychologie. Il n’y aurait pas de pureté dans la vue (sight) car « la vue n'est
jamais vécue a l'état pur comme quelque chose qu'on pourrait appeler “la” vision, mais
quelque chose qui est toujours exprimée comme vision, impliquant non seulement des
données sensorielles, mais les cadres modulateurs de la psychologie, que ce soit en termes

197 Le cas de la personne aveugle qui, méme dépourvue des

conscients ou inconscients. »
fonctions physiologiques de I'eil, c'est-a-dire de la vue, peut avoir une vision en est
I’exemple concret ; ainsi, dans la métaphore cartésienne de la vision en tant que processus
matériel, le contact de la canne de la personne aveugle avec la surface du monde fournit
a celle-ci une « vision » du monde autour d’elle, vision pour laquelle un mélange de

perception, jugement et de sens cérébraux jouent des roles complémentaires.

Une breve et tres éclairante tentative de définition de la notion de culture
visuelle est celle de W. J. T. Mitchell, qui évoque : « la culture visuelle, ou 1’étude de la
perception et de la représentation visuelles, en particulier la construction sociale du visible
et — tout aussi important — la construction visuelle de ce qui reléve du social. »'%® Dans ce
méme texte, Mitchell poursuit I’encadrement de la notion tout en faisant référence a ses

affiliations dans la tradition philosophique, anthropologique et technique :

« La culture visuelle est un objet d’étude assez récent, quoiqu’elle découle
d’une longue tradition philosophique qui consiste a considérer le spectateur
comme sujet de 1’épistémologie par excellence, depuis 1’allégorie de la
caverne de Platon a la Dioptrique de Descartes jusqu’a la tradition
qualifiée par Martin Jay de “centrisme oculaire”. D’un point de vue
technique, les études de culture visuelle émergent probablement des
innovations dans 1’enregistrement optique, telles que la photographie, la

106 Nicholas MIRZOEFF, An introduction to visual culture, New York, Routledge, 1999 (seconde édition,
2009, 352 pages).

197 Jdem, p. 4. (C’est nous qui traduisons) : « sight is never experienced in the pure state as something that
might be called the vision but is always rendered as vision, involving not just sensory data but the
modulating frames of psychology, whether in terms of the conscious or unconscious mind. »

108 W J. T. MITCHELL, « Iconologie, culture visuelle et esthétique des médias », Perspective [En ligne],
312009, consulté le 25 février 2018. URL : http://journals.openedition.org/perspective/1301
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télévision et le cinéma, mais aussi des études sur la culture et la
psychologie axées sur la perception et la reconnaissance visuelle.
L’anthropologie visuelle et les études sur la culture matérielle et celle de
masse sont des sources d’inspiration importantes pour la culture visuelle,
tout comme le sont maints courants artistiques qui défient la place centrale
de la peinture et de la sculpture comme canon de I’histoire de 1’art. Les
incursions artistiques dans la culture populaire, ’installation, 1’art
environnemental, ’art conceptuel et les nouveaux médias, alliés a
I’iconologie critique, ont entrainé une expansion du champ de I’histoire de
I’art qui rappelle et dépasse les ambitions fondatrices des écoles de Vienne
et d’Aby Warburg. »'%

En 1994, W. J. T. Mitchell a forgé I’expression controversée « pictorial
turn »'° (tournant visuel) pour faire face a une autre trés en vogue depuis les années 1960,
le « linguistic turn » (le tournant linguistique). Ce dernier traduisait un désir académique
dans les études structuralistes et sémiotiques de « lire » et traiter les manifestations
culturelles en tant que langage, textes susceptibles d’étre lus et interprétés, modele dont
la société serait un texte, la nature et sa représentation scientifique des discours et
I’inconscient lui-méme pourrait étre structuré comme un langage. L’approche de Mitchell
proposait une nouvelle voie vis-a-vis des formes culturelles dans laquelle le passage d’un
paradigme linguistique ou textuel a un autre, imagétique ou pictural, s’avérait nécessaire
pour rendre compte des nouvelles expériences visuelles. Selon Mitchell, « la linguistique,
la sémiotique, la rhétorique et divers modeles de “textualités” sont devenus la lingua
franca pour les réflexions critiques sur les arts, les médias et les formes culturelles »!'!!,
mais, a I’époque, il était évident pour cet auteur qu’apparaissait un nouveau tournant dans
les discours académiques philosophiques ainsi que dans les autres disciplines des sciences
humaines et dans les sphéres publiques culturelles. Ce tournant serait le résultat d’une
combinaison plurielle d’approches théoriques, parmi lesquelles Mitchell cite celles de
Charles Pierce, Nelson Goodman, Jacques Derrida, I’Ecole de Frankfurt, Michel Foucault

et Wittgenstein. Bien évidemment, Mitchell n’affirme pas que toutes ces différentes

199 1pidem.

110 T "expression de Mitchell « pictorial turn » pourrait étre traduite littéralement par tournant de l'image,
étant donné que le mot anglais picture n'a pas de traduction frangaise correspondante qui le différencie du
mot anglais image. Nous optons, ici, pour la traduire comme « tournant visuel ».

W, J. T. MITCHELL, Picture theory, Chicago / Londres, The University of Chicago Press, 1994. p. 11.
(C’est nous qui traduisons) : « linguistics, semiotics, rhetoric, and various models of “textuality” have
become the lingua franca for critical reflections on the arts, the media, and cultural forms ».
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approches concernant le visuel, constitueraient un ensemble uniforme. Au contraire, il
semblerait qu’il constate justement qu’elles suscitent des frictions : « alors, ce qui donne
un sens a un pictorial turn, ce n'est pas que nous ayons un compte rendu puissant de la
représentation visuelle qui dicte les termes de la théorie culturelle, mais que les images
forment un point particulier de friction et d'inconfort dans une vaste gamme
d'investigations intellectuelles.»'!? L’image assume donc simultanément un role de
paradigme et d’anomalie, paradoxe dont elle devient 1’objet et sa propre science : « le
plus simple est de dire que, dans ce qui est souvent caractéris¢ comme une ¢re du
“spectacle” (Guy Debord), de “surveillance” (Foucault), et de toute imagerie
omniprésente, on ne sait toujours pas exactement ce que les images sont, quelle est leur
relation au langage, comment elles opérent sur les observateurs et sur le monde, comment

leur histoire doit étre comprise, et ce qui doit étre fait avec ou a leur sujet »'!2.

Mitchell a écrit I’ceuvre mentionnée au début des années 1990, juste apres le
premier boom de I’Internet et avant le second boom, celui des réseaux sociaux dans les
années 2000, au cceur d’une soit disant eére « post-moderne ». De toute fagon, ce texte
permet d'entrevoir le paradoxe caractérisé par les nouvelles possibilités de production
d’images, ainsi que la peur et I’anxiété que cela entraine, comme on en a déja discuté dans
le chapitre précédent. Comme le souligne 1’auteur, ces deux sentiments par rapport a
I’image ne sont pas nouveaux, ce qui le serait c¢’est ce paradoxe : la possibilité réelle du
« global village » de Marshall McLuhan!!* dans les années 1960, période durant laquelle
la culture serait dominée par des images, ou son idolatrie engendre la peur et vice versa.
Il s’agit d’une possibilité également envisagée par Nan June Paik dans I’ceuvre Global
groove (1973), une décennie apres les publications de McLuhan, dont I’explication,

aujourd'hui datée, entendue dans la voix off qui commence la vidéo est la suivante :

12 Jdem, p. 13. (C’est nous qui traduisons) : « what makes for the sense of a pictorial turn, then, is not that
we have some powerful account of visual representation that is dictating the terms of cultural theory, but
that pictures forms a point of peculiar friction and discomfort across a broad range of intellectual inquiry. »

13 thidem. (C’est nous qui traduisons) : « le plus simple est de dire que, dans ce qui est souvent caractérisé
comme une ¢re du “spectacle” (Guy Debord), de “surveillance” (Foucault), et de toute image omniprésente,
on ne sait toujours pas exactement ce que les images sont, quelle est leur relation a la langue, comment elles
operent sur les observateurs et sur le monde, comment leur histoire doit étre comprise, et ce qui doit étre
fait avec ou a leur sujet. »

1141 expression « global village » a été inventée par Marshall McLuhan (Edmonton, Canada, 1911 — 1980)
et s’est popularisée dans les ouvrages suivants: The Gutenberg Galaxy: The Making of Typographic Man,
Toronto, University of Toronto Press, 1962 (293 pages) et Understanding Media: The Extensions of Man,
New York, McGraw-Hill, 1964 (318 pages).
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« This is a glimpse of a video landscape of tomorrow, when you will be

able to switch to any TV station on the earth and TV guides will be as fat

as the Manhattan telephone book. »'"?

Initialement I’expression « global village » de McLuhan, qui avait été créée
pour décrire une situation de connexion totale des étres humains par le biais d’artefacts
¢lectriques et électroniques, en supprimant virtuellement les distances spatiales et
temporelles et en nous transformant en une seul village global et, en méme temps,
« tribal », exprimait un désir initial de convivialité paisible et harmonieuse. Cependant,
comme il est possible de le constater dans son dernier entretien pour la télévision, au fil
des années sa vision s’est avérée plutdt pessimiste. A cette occasion, McLuhan se pose la
question suivante et y répond ensuite : « Plus vous vous réunissez, plus vous vous aimez
les uns les autres? Il n'y a aucune preuve de cela dans toute situation dont nous avons déja
entendu parler. Quand les gens se rapprochent, ils deviennent de plus en plus sauvages et
impatients les uns avec les autres. »''® Une telle situation est loin d’étre paisible et le
sentiment de collectivité y engendrerait une perte du sentiment de I’individualité, d’ou
une quéte d'identité dont les résultats, selon McLuhan, seraient sinistres : séparatisme,

intolérance, nationalisme, violences, tortures, guerres.

Pour reprendre 1'idée introduite juste avant, la situation dépeinte par McLuhan
semble bien traduire le paradoxe cité auparavant, quand Mitchell décrit le scénario

américain pendant la premicre guerre d’Irak :

« CNN nous a montré qu'une population soi-disant vigilante et éduquée
(par exemple, I'électorat américain) peut étre témoin de la destruction
massive d'une nation arabe comme un simple mélodrame télévisé, avec un
récit simple du triomphe du bien sur le mal et d'un rapide effacement de la
mémoire publique. Encore plus remarquable que le pouvoir des médias de
permettre a une “nation plus douce et plus aimable” d'accepter la

115 Nan June PAIK, Global groove (Etats-Unis, 1973, vidéo, couleur, 28°30”). Notre traduction: « C’est un
apercu d'un paysage vidéographique de demain, quand vous serez en mesure de passer a n’importe quelle
chaine de télévision sur la terre et que les guides TV seront aussi gros que l'annuaire téléphonique de
Manbhattan. »

116 Bntretien diffusé en 1977, sur TV Ontario, au Canada dans The Mike McManus Show. (C’est nous qui
traduisons) : « The closer you get together, the more you like each other? There is no evidence of that in
any situation that we have ever heard of. When people get close together, they get more and more savage
and impatient with each other. » http://www.marshallmcluhanspeaks.com/interview/1977-violence-as-a-
quest-for-identity/
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destruction de personnes innocentes sans culpabilité ni remords, est sa
capacité a utiliser le spectacle de cette destruction pour exorciser et effacer
toute culpabilité ou souvenir d'une guerre précédente spectaculaire. »'!’

Mitchell fait référence a la mémoire de la guerre du Vietnam et la déclaration
du président d'alors, George Bush, selon lequel « le spectre du Vietnam avait été enterré

18 Faire voir c’est donc

pour toujours dans les sables du désert de la péninsule arabique »
aussi pouvoir faire effacer. Donna Haraway, une auteur beaucoup cité par Mirzoeff,
partage avec ce dernier le point de vue qui conjugue vision et pouvoir. Elle dira que « la
vision est toujours une question de pouvoir de voir - et peut-étre de la violence implicite
dans nos pratiques de visualisation. Avec le sang de qui mes yeux ont été fabriqués? (...)
La vision nécessite des instruments de vision; une optique est une politique de

positionnement. Les instruments de vision servent d'intermédiaires aux points de vue; il

n'y a pas de vision immédiate du point de vue du subjugué »'*°.

Faire voir plutdt que simplement pouvoir produire des images, c’est la
possibilité d’entreprendre ’agencement de ces images qui compte pour la culture visuelle.
Il s’agit d’aspects fortement liés au pouvoir, au positionnement d’une personne par
rapport a une autre dont le positionnement détermine la place de chacun dans les relations
de dominations. C’est la raison pour laquelle, dans cette généalogie de la notion de
visualité, Mirzoeff 1’associe a l'esclavage et a la colonisation. En ce qui concerne les
rapports de pouvoirs inégaux entre dominants et dominés (ce qui était trés clair pour

I’esclavage et la colonisation), la visualité serait aussi une action qui a un sens

17W. J. T.MITCHELL. Picture Theory, op. cit., p. 15-16. (C’est nous qui traduisons) : « CNN has shown
us that a supposedly alert, educated population (for instance, the American electorate) can witness the mass
destruction of an Arab nation as little more than a spectacular television melodrama, complete with a simple
narrative of good triumphing over evil and a rapid erasure from public memory. Even more notable than
the power of the media to allow a 'kinder, gentler nation' to accept the destruction of innocent people without
guilt or remorse was its ability to use the spectacle of that destruction to exorcise and erase all guilt or
memory of a previous spectacular war. »

118 Déclaration du 2 mars 1991 du président George Bush, dans un discours radiophonique aux forces
armées américaines stationnées dans la région du golfe Persique. (C’est nous qui traduisons) : « The specter
of Vietnam has been buried forever in the desert sands of the Arabian Peninsula. » Source :
http://www.presidency.ucsb.edu/ws/index.php?pid=19355

19 Donna HARAWAY, Simians, cyborgs and women. The reinvention of nature, New York, Routledge,
1991, p. 192-193. (C’est nous qui traduisons) : « Vision is always a question of the power to see — and
perhaps of the violence implicit in our visualizing practices. With whose blood were my eyes crafted? (...)
Vision requires instruments of vision ; an optics is a politics of positioning. Instruments of vision mediate
standpoints ; there is no immediate vision from the standpoint of the subjugated. »
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descendant : elle se passe d’en haut vers le bas. La visualité serait alors un complexe qui
« est compris comme une technique propre a la colonisation, formant alors un ‘complexe
de visualité’ »'?°. Ce complexe incarne le pouvoir, il est né avec la colonisation, en étant
donc une technique qui lui est particuliére. En résumé, on pourrait dire que la « visualité
visualise le conflit »!2!, elle lui donne forme, une forme qui le standardise et le normalise
et qui est, donc, a son origine, 1’opposition a I’émancipation. A cet égard, on peut
comprendre ’assertion de Mirzoeff selon laquelle la culture visuelle doit étre contre la
visualité car elle serait une fagon de prendre position du c6té de I’émancipation, elle est
militante, ce qui constitue une clé¢ importante afin de construire la notion de contre-
visualité : « on visualise un autre monde, on travaille a le créer. On cherche I’autonomie
du droit de regard, on veut échapper a la visualit¢ des grands hommes. En un mot, un
nouveau partage du sensible doit avoir lieu, qu’il faut non pas seulement décrire ou

analyser, mais faire »'?2.

2.1.5 - Image de pouvoir vs. image puissante

La réflexion de Mirzoeff touche un aspect considérable dans le débat actuel
sur le pouvoir des images, auquel prennent part des chercheurs tels que Georges Didi-
Huberman, Jacques Ranciére, David Freedberg, Horst Bredekamp, Marie-José
Mondzain, Hito Steyerl entre autres, ainsi que par toute une catégorie d’artistes dont
quelques-uns figurent dans le corpus de la présente recherche. Méme si Mirzoeff ne fait
pas référence aux images en elles-mémes, mais plutot a la visualité, il demeure basé sur
la dualité d’un systéme visuel qui incarne le pouvoir et son antagoniste, la contre-visualité
et sa possibilité de faire face a ce pouvoir. Sous ce rapport, cette dualité rebondit sur la
réflexion de Didi-Huberman a propos de la puissance des images. En suivant la
conception spinozienne de potentia (puissance) versus potestas (pouvoir), Didi-
Huberman différencie I’image puissante de 1’image de pouvoir. Dans un entretien en

vidéo pour le programme « La Noche de la Filosofia », a ’occasion du lancement de

120 Nicholas MIRZOEFF, « Enfin on se regarde ! Pour un droit de regard », op. cit., p. 34
121 Nicholas MIRZOEFF, An introduction to visual culture, op. cit., p. 6.

122 Nicholas MIRZOEFF, « Enfin on se regarde ! Pour un droit de regard », op. cit., p. 43. (c’est I’auteur
qui souligne)
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I’exposition « Soulévements » a Buenos Aires, en Argentine, Didi-Huberman décrit de

facon tres simple la différence entre ces deux images :

« G. D-H. : Avant qu’on commence cette émission, tu m’as demandé de
regarder la caméra et je t’ai dit « non, je veux te regarder toi » parce que la
on était en train de faire une image de pouvoir. Si je regarde seulement la
caméra, je pense que ¢a serait une image de pouvoir. Si je regarde toi, la-
bas, derriére la caméra, c’est une image de dialogue. Ce n’est pas pareil...
Moi, je m’intéresse a la puissance des images. Potentia, no poder (sic).
C’est treés différent. Je crois méme que la civilisation ou nous sommes, ce
n’est pas une civilisation des images, c’est une civilisation de clichés...
C’est-a-dire, les images qui prennent le pouvoir. Mais la plus belle image
c’est celle qui a sa puissance, mais que ne cherche pas a prendre le pouvoir.
C’est comme les paroles. Un poeéme... Est-ce qu'un poéme cherche le
pouvoir sur I’autre ? Non ! Il n’y a rien que plus beau qu’un poéme. Je vais
te donner un exemple qui est au début de la modernité, c’est Goya. Goya
c’est un peintre officiel et, donc, il fait des images de pouvoir. C’est-a-dire
qu’il fait les portraits des rois. Et puis, il s’intéresse au peuple. Ca s’est tres
compliqué pour lui, parce qu’il ne peut pas publier vraiment ses gravures
parce qu’il serait censuré tres vite, etcetera. Mais, il le fait. Il le fait ! Il
s’intéresse au gens qui n’ont aucun nom, au peuple. Il s’approche d’eux.
Comme peut s’approcher Robert Capa au moment de la guerre d’Espagne,
par exemple. Il fait donc des images de pouvoir, mais il fait donc des
images aussi puissantes. Et ce sont elles, ces images puissantes dont se
souviennent tous les autres artistes plus tard. Dont se souvient Picasso dans
Guernica. Guernica de Picasso, ou est le pouvoir ? Il n’y a pas de pouvoir,
il n’y a que de la puissance. Il a d’impouvoir, puis que les gens sont
bombardées, ils sont morts, ils crient. C’est du pathos, comme on dit. Donc
il n’y a pas de pouvoir, mais I’image est puissante. Tu vois la différence ? »
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Images du film Le cuirassé Potemkine, 1925.

La réflexion de Didi-Huberman a propos de la distinction entre image
puissante et image de pouvoir est bien connue. Elle dérive de son approche de Spinoza
via Deleuze dans le contexte des commentaires deleuziens a propos de Spinoza et de
Nietzche. Il faut retenir ce clivage : une image d’impouvoir peut devenir puissante. Didi-
Huberman décrit ce mouvement, en recourant a Roland Barthes, dans une séquence

célebre du film Cuirassé Potemkine (Sergei Eisenstein, 1925, Russie, noir et blanc, 68’ a

&9



80’, selon la version) ou l'acte de pleurer se transforme en action de soulévement. Cet
acte est décrit en une série d’images : une image des pleurs d’une vieille femme et d’un
homme, les suivantes ou l'on voit des poings fermés de douleur et de colére, les femmes
au poing levé et en révolte et, finalement, une foule qui léve le poing, geste le plus
iconique de la puissance populaire. C’est donc de la faiblesse, des pleurs et de I’impouvoir
féminin, d’ou part la révolte. Dans cette séquence, analysée par Barthes dans son fameux

123 et reprise par Didi-Huberman'?#, le glissement du

article intitulé « Le troisiéme sens »
pouvoir a la puissance passe par I’observation de la lecture immédiate du « sens obvie »
(un peuple qui souffre, un peuple qui meurt) et de toutes les stéréotypies des gestes (un
peuple qui pleure, un peuple qui crie) qui constituent la construction du récit d’une
séquence d’images vers la trouvaille d’un « sensobtus», quand I’image passe d’un niveau
simplement informatif (du message et de la communication) a un niveau critique et
esthétique, le « troisiéme sens ». Il s’agit, comme I’explique Didi-Huberman, « de diviser
[’évidence des images. 1l s’agit donc de trancher en deux : de revenir a une structure
binaire ou s’opposeront plus clairement, plus violemment, le “sens obvie” d’un coté —
avec ses effets informatifs, communicationnels ou culturels — et le “sens obtus” d’un
autre. »'2° Dans le truisme pathétique présenté par I'image de la souffrance, par rapport a
laquelle Barthes souhaite prendre ses distances, il serait possible de trouver la puissance
d’une « véritable émotion politique »'*° seulement si 1’on éprouve la construction d’une
distanciation (Brecth) vis-a-vis de I’émotion (pathos). La puissance ne figure alors pas
dans les images elles-mémes, mais dans 1’acte consistant a les réaffecter par quelques
détails déplacés (des traits). Selon Didi-Huberman, Barthes avait inventé les notions de
« troisieme sens » et « sens obtus » pour justement pouvoir regarder les images « et savoir
nous en parler quand méme, sans pour autant se sentir englu¢ dans leur évidence émotive,

127

idéologique ou “imaginaire” »'=’. La recherche de cette autre chose, de ce sens obtus, des

détails déplacés qui sont 1a en dépit des images elles-mémes. On situe ce geste dans les

123 Roland BARTHES, « Le troisi¢éme sens. Notes de recherche sur quelques photogrammes de S. M.
Eisenstein », Cahiers du cinéema, n® 222, 1970, p. 12-19. L’article a été repris dans L ‘obvie et [ 'obtus. Essais
critiques II1, Paris, Editions du Seuil, 1982, p. 43-61.

124 Georges DIDI-HUBERMAN, Peuples en larmes, peuples en armes. L’ wil de I’Histoire, 6, Paris, Les
éditions de minuit, 2016. En particulier le chapitre « Oscillations du Chagrin », p. 77-168.

125 Idem, p. 88. (C’est I’auteur qui souligne)
126 Jdem, p. 91 . (C’est I’auteur qui souligne)

127 Idem, p. 109.
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opérations critiques et artistiques propres a la culture visuelle et par conséquent, dans le

terrain de la contre-visualité.

2.1.6 — Contre-visualité

Comme on I’a affirmé juste auparavant, réfléchir sur la contre-visualité,
consiste a faire voir plutdét qu’a simplement pouvoir produire des images. C’est la
possibilité d’entreprendre I’agencement de ces images qui compte dans la construction de
la culture visuelle. Alors, comment penser, de nos jours, la notion de contre-visualité ?
Qui pourrait jouer, selon le modéle de Mirzoeft, le réle d’antagoniste, celui de I’insurgé
par rapport a cette visualité contemporaine ? Qui pourrait assumer le rdle actif de cet
agencement ? Que pourrions-nous considérer comme un contrepoint a la visualité

dominante ?

A cet égard, nous pouvons dire que la contre-visualité fait partie d’une culture
visuelle qui revendique 1’autonomie du regard tout en refusant le pouvoir. Selon le modéle
de Mirzoeff, I’affrontement se passe donc entre visualité et culture visuelle dont I’une
revendique le pouvoir (la visualité) et I’autre I’autonomie et le droit de pouvoir regarder
(la contre-visualité). L’une nous dit « circulez, il n’a rien a voir »'?%, tandis que ’autre

dira « mais si, il y a quelque chose a voir ; vous, comme nous, le savez bien ».

La culture visuelle opére donc entrainée par une négativité, un refus de
I’interdiction du regard, comme celui qui dit « je refuse de ne pas voire » or, « je refuse
de ne pas avoir le droit de voir ». Ce que pour Ranciere serait I’essence de la politique :
la manifestation du dissensus, comme nous pouvons lire dans la suite du passage auquel
nous venons de faire allusion : « Le dissensus n’est pas la confrontation des intéréts ou

des opinions. Il est la manifestation d’un écart du sensible a lui-méme. La manifestation

128 Nous faisons ici référence a un passage de Ranciére, dont nous reproduisons l'intégralité : « “Circulez !
Il n'y arien a voir." La police dit qu'il n'y a rien a voir sur une chaussée, rien a faire qu'a y circuler. Elle dit
que l'espace de la circulation n'est que I'espace de la circulation. La politique consiste a transformer cet
espace de circulation en espace de manifestation d'un sujet : le peuple, les travailleurs, les citoyens. [...]
Elle a consisté a faire voir ce qui ne se voyait pas, entendre comme de la parole ce qui n’était audible que
comme du bruit, manifester comme sentiment d’un bien et d’un mal communs ce qui ne se présentait que
comme expression de plaisir ou de douleur particuliers. », dans Jacques RANCIERE, Aux bords du
politique, Paris, Gallimard, 2004, p 242 et 244.
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politique fait voir ce qui n’avait pas de raison d’étre vu, elle loge un monde dans un

autre »'2°,

Contrairement a ce que nous pouvons imaginer, apres tant de luttes politiques
de mouvements civils pour la visibilité des soi-disant minorités (ethniques, sexuelles,
indigenes), la construction de la contre-visualité ne passe pas par 1’action de devenir
visible, mais par celle consistant a devenir voyant. Il y a toute une différence dans ce
déplacement : on sort de la passivité (a 'intérieur d’un complexe de visualité, étre visible
c’est toujours €tre vu par quelqu’un) pour passer a une véritable action (pouvoir regarder,
manipuler et construire le regard). Selon Mirzoeff, cet étre voyant ne réclame pas
simplement le droit d’étre visible ou le droit au réalisme, mais aussi le droit au réel : « non
pas le réalisme, mais un réel selon Brecht. Cela signifie que la réalité n’est pas seulement
tout ce qu’il y a, mais aussi tout ce qui est en train d’advenir. Une contre-visualité doit
décrire le réel et en méme temps un autre réel possible»!'?°. La contre-visualité s’inscrit
donc dans un contexte politique. Pour reprendre I’intérét de cette recherche vis-a-vis ce
contexte (de contre-visualité), il est possible de dire que les images d’amateurs, au sein
du mouvement accompli par les pratiques artistiques, doivent étre considérées comme des
entités qui veulent devenir voyantes et pas seulement visibles. Cependant, nous percevons
un probléme dans ce mouvement : en croyant décrire un réel tout court, ces images, en
elles-mémes, ne décrivent qu’un réel possible. Ici, il est donc important de noter que ce
serait par le geste artistique que ces images pourraient acquérir un autre statut qui les
ferait sortir de la logique de la visibilité pour devenir une contre-visualité, pour pouvoir
désirer un monde possible, pour étre politiques. Le statut d'amateur ne garantit pas ce

passage.

dkokok

A présent, il va falloir que 1I’on se demande encore une fois pourquoi I’idée
d’exces a été mentionnée juste au début de ce chapitre. Or, c’est précisément parce que
c’est avec lui qu’il serait nécessaire de se battre afin qu'une approche plus analytique soit

possible avec les images d’amateurs et leur réutilisation par certains représentants de I'art

129 Idem, p. 244 (nous soulignons).

139 Nicholas MIRZOEFF. « Enfin on se regard ! Pour un droit du regard », op. cit., p. 35.
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contemporain, sans qu’il faille, pour autant, juger cet exces avec des lentilles
catastrophistes. L’objet d'étude de la présente recherche est donc cette matiére premiére
excédentaire, ce surplus. C’est vers ce surplus qu’a partir du début des années 2000, toute
une génération d'artistes visuels contemporains, chacun a sa maniére, se lance et décide
de mener cet affrontement avec le réel. Ils sont a I’origine de récits visuels parmi lesquels

figurent les guerres et les révolutions en train de se faire.

Ces images en surplus ont leurs propres caractéristiques et, comme cela a déja
été¢ mentionné, elles jettent un regard sur les situations conflictuelles que le monde connait
aujourd'hui. Une réflexion sur l'idée de guerre contemporaine et sa relation avec la
production visuelle qu'elle engendre s’aveére donc nécessaire. Serait-il possible de dire
que de telles images aident a corroborer la visualit¢é dominante ou, d'un autre cOté,
contribueraient-elles a produire une contre-visualité de la guerre ? Ou bien une telle
contre-visualité, le point crucial de cette recherche, serait-elle un contrepoint visuel
intrinséquement 1ié a la réutilisation de la production audiovisuelle d’amateurs entreprise
par certains artistes ? L horizon possible d’une construction de contre-visualité serait-il

un privilége dans le domaine de l'art?

Nous avons l'intention d’essayer de définir, dans les pages suivantes, ce qu’il
serait possible de qualifier d’état de guerre aujourd'hui et la relation de cet état avec la

production d'images, notamment, d’images produites par des sujets non professionnels.

skkok

L’¢épigraphe de ce chapitre, un passage d’un entretien de la photographe
vietnamienne Am-My L&, met en évidence certains aspects trés précieux pour cette
recherche : la reconnaissance du coté le plus effrayant et violent de la guerre par le biais
des images, la dédramatisation et la normalisation des conflits de la vie quotidienne au
milieu de la guerre imposée a ceux qui la vivent comme 1’expression méme d’un régime
de visualit¢ dominante, la possibilité de construction d’une contre-visualité ayant pour
intermédiaire la pratique artistique. En méme temps, d’une certaine fagon, cette épigraphe
renvoie a un passage de Susan Sontag dans Devant la douleur des autres (Regarding the
pain of others) quand celle-ci émet une réflexion a propos de la difficulté d’adopter une

posture sur les images produites a partir des situations de guerre et écrit que « le probleme

93



n’est pas que nous nous souvenons des guerres grace aux photos, le probléme est que
nous ne nous souvenons que des photos. L'acte de se souvenir a travers les photographies
éclipse d'autres formes de compréhension et de mémoire. »!3!. Sontag ne serait peut-étre
pas d’accord avec Thomas Hirschhorn et sa confiance dans le besoin de regarder ces
images. Quand Sontag affirme, en poursuivant cette réflexion, dans le paragraphe suivant,
que « les photographies poignantes ne perdent pas forcément leur pouvoir de choc. Mais,
elles ne sont pas d'une grande aide si la tache est de comprendre ». Mais elle dira en
complétant le raisonnement, que « les récits peuvent nous faire comprendre »'32, Si elle
ne laisse aux images que peu de possibilités de puissance de contre-visualité, elle va en
revanche, faire un véritable pari sur la construction des récits. C’est comme si les images
elles-mémes, sans un geste qui les transforme en récit, étaient incapables de les construire,
en récits et contre-narrations, reculs et contre-flux. Il s’agit 1a d’une posture qui ne doit
pas étre confondue avec la peur des images, la peur du flux des images, mais qui fait un

pari sur le récit qu'elles peuvent parvenir a fabriquer. A notre avis, c’est un pari sur I’art.

En parallele a ce qui préconise Sontag, il y a ce « droit de regard » dont parle
Mirzoeff. Ce droit, propre a la culture visuelle « ne peut étre lu que contre la visualité »!*3,
il s’agit d’un droit que revendique non I’autorité-méme de la visualité, ce qui parait étre
le probléme chez Sontag, mais son autonomie. Il s’agit encore, comme souligne Didi-
Huberman, de « pouvoir contre puissance ». Si, I’on délégitime les images, et on ne croit
pas que c'est le cas de Sontag, en leur enlevant I'autonomie des récits possibles, on accepte
seulement 1’autorité de la visualité, sans contrepartie. Cette contrepartie ne serait pas une
autre visualité, car, comme le note Mirzoeff « la visualit¢ meurtriere n’a pas de
contraire »'**, ce qui montre que celle-ci est un jeu auquel on ne doit pas jouer. Alors,
I’enjeu de la contre-visualité est de créer un nouveau jeu, avec ses propres regles. On
risque ici de dire que celui-ci est aussi le jeu de 1’art et de la politique, visualiser un autre

monde. C’est I’enjeu de I’art parce que cela passe par la production d’un nouveau jeu,

31 Susan SONTAG, Regarding the pain of others. New York, Picador, 2003, p. 89 (C’est nous qui
traduisons) : « The problem is not that people remember through photographs, but that they remember only
the photographs. This remembering through photographs eclipses other forms of understanding, and
remembering. »

132 Ibidem. (C’est nous qui traduisons) : “Harrowing photographs do not inevitably lose their power to
shock. But they are not much help if the task is to understand, narratives can make us understand.”

133 Nicolas MIRZOEFF, « Enfin on se regard ! Pour un droit du regard », op. cit., p. 35. (C’est nous qui
traduisons) : « Ainsi la culture visuelle ne peut-elle étre lue que contre la visualité. ».

134 Idem, p. 39.
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comportant de nouvelles régles, ou, comme le soutient Mirzoeff en se référant a Ranciére,
« un nouveau partage du sensible »'*>. Nous soulignons le mot production parce que ¢’est
bien cette voie qu’empruntent les artistes dont cette recherche vise a analyser les
productions. L’exemple le plus évident et littéral est encore une fois celui de Thomas
Hirschhorn quand il postule une sorte de manifeste de la pratique artistique en disant que
ce qui l'intéresse n’est pas de donner forme mais de faire forme. On retrouvera ce
principe, d'une maniere ou d'une autre, dans les ceuvres et la pratique des quatre artistes
choisis pour cette these. Il s’agit des pratiques qui, nous semble-t-il, font face a ce que
I’on a essayé de montrer jusqu’ici, ¢’est-a-dire la visualité. On peut affirmer que ce sont

des pratiques de contre-visualité.

Il serait possible d’opérer un rapprochement de cette idée de contre-visualité
en tant que détournement de la visualité a des récentes occupations de 1’espace tout court.
Ces derni¢res années ont connu une série de mouvements d’occupations de I’espace
public, de la Place Tahrir (Le Caire, en Egypte), I’Occupy Wall Street (New York, aux
Etats-Unis), de la Puerta del Sol (Madrid, en Espagne), la Nuit Debout (a Paris, et dans
d’autres villes frangaises) entre autres, qui ont montré que le jeu est le méme : construire
un mode de vie et d'organisation dans lequel les régles suivies et donc leur visibilité ne
sont pas les mémes que celles des structures de pouvoir qui poussent des gens a manifester
en signe de protestation. Cézar Migliorin et Erico Aratijo Lima dans un trés bel essai sur
I’occupation d’un batiment inachevé du département de communication de I’UFF
(Université Fédérale Fluminense), a Rio de Janeiro, Brésil, font une riche description de
cette situation :

« Soudain, les gens qui n’ont pas - ou ne veulent pas - la légalité
institutionnelle ou économique nécessaire pour étre dans un endroit,
s’organisent et disent: ce lieu nous appartient. Pas dans le sens ou le capital
le voudrait - avec ses titres de propriété - mais en soulignant le fait que les

titres qui garantissent 1’appartenance de cet espace a telle ou telle personne,

en fait, ne font pas autre chose qu’usurper un théatre, une université, un

batiment , du bien commun. »'*¢

135 Idem, p. 42.

136 Cézar MIGLIORIN et Erico ARAUIJO, « Estética e comunidade: ocupar o inacabado », Revista O que
nos faz pensar, Departamento de Filosofia - Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro - PUC-Rio,
v. 26, n° 40, 2017, p. 204. (C’est nous qui traduisons) : « Subitamente, pessoas que ndo tém — ou ndo
desejam —a necessaria legalidade institucional ou econdmica para estar em um lugar, se organizam e dizem:
este lugar nos pertence. Nao no sentido que gostaria o capital — com seus titulos de propriedade — mas
apontando para o fato de que os titulos que garantem o pertencimento deste espaco a este ou aquele, na
verdade, nada mais fazem que usurpar um teatro, uma universidade, um prédio, do bem comum. »

95



En disant « ce lieu nous appartient » ils disent « ici, j’ai le droit de voir ».
Comme le notent Migliorin et Araujo, ce qui semble étre en question n'est jamais 1’espace
occupé en soi. Il ne s'agit pas de devenir propriétaire, mais de permettre une circulation
et une utilisation que les espaces des propriétaires ne permettent pas. En effet, « a la
limite, il s'agit de faire de I'espace un agent de I'imaginaire politique. Espace dans lequel
on imagine et agit en dehors d'un ordre qui ne cesse pas de définir les possibles pour les
individus, de plus en plus séparés des pulsions collectives. »'37. C’est sur des bases
esthétiques que ce nouvel ordre et ces nouvelles bases politiques, sont créés. Un donner
forme a partir de bases fragiles pour lequel le mantra godardien décomposer pour
recomposer semble étre utile. Des « récits fragiles » doivent tre construits et établis. La
fragilité permet cette mutation formelle de la décomposition et de la recomposition. Il
faut étre fragile. Ces endroits occupés se caractérisent par cette précarité du fragile et du
provisoire. Ce sont des tentes pour la discussion, des espaces de lecture et de repos, de
nouveaux codes pour des communiqueés et des participations a des assemblées, des salles
a manger, des salles de spectacles et toute une circulation qui peut changer lorsque 1’on
passe du jour a la nuit, voire le jour méme. Il s’agit d’une reconfiguration du sensible dans

laquelle la contre-visualité devient présente et prends corps.

Il n’est pas anodin que Nicholas Mirzoeff se soit intéress¢ et méme ait
participé activement au mouvement Occupy Wall Street en 2011. Occuper (occupy) est
aussi une fagon de subvertir le flux. Les espaces publics sont des lieux de transition, de
passage, des endroits de flux, ou les gens passent, en formant un flux, en allant d’un
endroit a un autre (maison-travail, maison-école, maison-loisirs). Occuper des espaces
publics signifie donc freiner les flux, les détourner. Etre 13 ot on n’est pas censé étre et
en y étant, en faisant cela un sens est construit (un sens du public, un sens esthétique). De
plus, cet « étre 1a », quand cela se passe en collectivité signifie étre ensemble, ce qui nous
renvoie aux réflexions de Marie-José Mondzain sur I’idée de « voir ensemble » quand cet
auteur analyse le role du spectateur et ses relations vis-a-vis des images. Si la contre-
visualité est aussi la construction des dispositifs que mettent en place les images, ces
formes qui pensent, 1’acte d’occuper peut étre compris comme un acte consistant a donner

forme d’une fagon plus vaste dont les pratiques artistiques seraient 1’une des

137 Idem, p. 205. (C’est nous qui traduisons) : “pois, no limite, trata-se de fazer do espaco um agente na
imaginagdo politica. Espago em que se imagina e se age fora de uma ordem que ndo para de definir os
possiveis para os individuos, cada vez mais separados de pulsdes coletivas.”
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expressions : occuper non seulement les espaces publics, mais aussi 1’espace visuel, en le
faisant accueillir des formes, en nous les faisant voir ensemble. C’est bien en cela que
réside le débat sur le pouvoir des images qui dépasse la littéralité des objets qu’elles
montrent. Comme le résume Deleuze dans un petit essai intitulé « L’Epuisé »'3%, a propos
de quelques pieces de Samuel Beckett réalisées pour la télévision : « Ce qui compte dans

I’image, ce n’est pas le pauvre contenu, mais sa folle énergie captée préte a éclater. »'3°.

« C’est que I’'image ne se définit pas par le sublime de son contenu, mais
par sa forme, c’est- a-dire par sa “tension interne”, ou par la force qu’elle
mobilise pour faire le vide ou forer des trous, desserrer I’étreinte des mots,
sécher le suintement des voix, pour se dégager de la mémoire et de la
raison. (...) L’image n’est pas un objet, mais un “processus”. On ne sait

pas la puissance de telles images, si simples soient-elles du point de vue de

’objet. »'°.

Dans ces « espaces occupés » 1’enjeu n’est pas seulement de se faire voir,
comme 1’a souligné Mirzoeff, mais aussi de proférer un droit de regard qui passe par les
actions que Mondzain avait soulignées dans son livre Homo Spectator : « A partir du
moment ou 1’on reconnait la fonction instituante des opérations imaginales pour
qu’advienne un sujet parlant libre, le probléme est celui que posent les différente régimes
de la vision dans leur relation a I’exercice des dominations. Qui fait voir quoi a qui ? Dans
quels dispositifs visuels les atteintes portées au spectateur, le privant de désir en méme
temps que de parole, lui retirent son humanité ? »'#! Faire des images quelque chose
d’historicis¢, d’inclusif (en faisant place aux destinateurs ainsi qu’aux destinataires), de
contextualisé et, bien siir, de politisé. Telles seraient donc les fonctions instituantes qui

sont mises en pratique par la contre-visualité.

Pour arriver aux points plus pertinents de cette recherche, on pourrait dire
que, en enlevant ces images d’amateurs de leur habitat original, I’Internet, ou I’activité

du regard est, dans la plupart des cas, une activité solitaire, la pratique artistique crée une

138 Gilles DELEUZE « L’épuisé », in Samuel BECKETT, Quad et autres piéces pour la télévision par
Samuel Beckett — suivi de L épuisé par Gilles Deleuze, Paris, Minuit, 1992.

139 Idem., p. 76.
19 1dem., p. 72.
141 Marie-Jos¢é MONDZAIN, Homo spectator, Paris, Bayard, 2013, p. 240-241.
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situation de « voir ensemble », dans laquelle 1’énergie politique engendrée par les images

produites offre « la possibilité de faire partie du monde » 42

, un monde présenté (et
représenté) et ou on pourra trouver une place et une existence. Ce voir ensemble ne
signifie pas une uniformisation du regard, mais un partage, une construction mutuelle
d’un regard qui retombe sur ceux qui montrent le pouvoir de montrer. « Une image désire

un monde»'*3, comme I’ont écrit Migliorin et Araujo.

2.1.7 - Asymétries

Si’on accepte I’idée que, jusqu’a la Guerre du Golfe des années 1990 et celle
d’Afghanistan, rien n’a effectivement été montré de la guerre au-dela du contréle du flux
des images, comme nous allons le voir ensuite, on constate, aujourd’hui, une asymétrie
de la présentation guerricre : jusque-1a, les conflits étaient présentés avec des images
corroborant une certaine visualité ou plutdt, une visualisation de 1’histoire trés claire, avec
un genre (masculin), une classe (celle « dominante » ou comme on I'appelle souvent,
« I'¢lite économique mondiale »), une couleur (le blanc) et un c6té (celui occidental) bien
définis; et ensuite, en renforcant I’idée d’asymétrie, quelques autres aspects, vernaculaires
ou non, déclassés ou méme précarisés; sans oublier I’existence d’une asymétrie
quantitative : d’une part, des conflits associés a trés peu d’images et, de 1’autre, ceux
présentés par une multitude d’entre elles. Cependant, une telle asymétrie est aussi
incorporée et modulée par la visualité, comme nous pouvons le percevoir dans 1’adoption

de nouvelles techniques contre-insurrectionnelles.

En paralléle avec les asymétries citées ci-dessus, il en existe aussi une autre,
celle spatiale : de la cartographie ou de I’observation aérienne (une science née de la
guerre), la vision d’en haut, celle du héros de Carlyle, attestant les asymétries
symboliques et réelles des champs de forces de la guerre, aux images prises au niveau du
terrain, plus d’égal a égal. A cet égard, les observations de Teresa Castro et Julien Bondaz

attestent ce déplacement de point de vue par rapport a la production d’images et la

142 Marie-Jos¢ MONDZAIN, extrait tiré de « Le blog documentaire », consacré au compte rendu du
séminaire organisé les 24 et 25 aott 2012 par Marie-José Mondzain a Lussas, a I’occasion de la 24° édition
des «Etats généraux du film documentaire ». Disponible sur: http:/leblogdocumentaire.fr/cinema-
documentaire-lussas-seminaire-construire-un-regard-politique-avec-m-j-mondzain-12/

143 Cézar MIGLIORIN et Erico ARAUJO, op. cit., p. 210. (C’est nous qui traduisons) : « Uma imagem
deseja um mundo. »
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perception de la guerre : « Au sortir de la Grande Guerre, les images aériennes du monde
deviennent progressivement familiéres du public et leur intérét s’impose, d’abord, au
domaine de la géographie »'**. En méme temps, « I’idée d’appliquer 1’observation
aérienne aux différentes sciences sociales s’impose au regard de plusieurs chercheurs
pendant la Premiére Guerre mondiale, notamment de jeunes archéologues engagés dans
le conflit : le Francais Léon Rey, le Britannique G. A. Beazeley et 1’ Allemand Theodor
Wiegand. La photographie aérienne tient alors une place de premier ordre dans le relevé
des positions ennemies et la guerre est I’occasion d’un développement sans précédent des
équipements et des techniques »'4°. La situation décrite par Castro et Bondaz n'est pas
autre chose qu'un aspect de la construction d’une forme de visualité dérivée de celle du
héros décrite par Mirzoeff. Il n’est pas anodin que I’inventaire du domaine colonial par
la cartographie aérienne devienne un outil sans précédents. « Outil de controle et de
connaissance, entre idéal panoptique et objectivité scientifique, elle illustre I’ambivalence
de la construction des savoirs en contexte colonial et révele les affinités entre le terrain

des chercheurs en sciences sociales et celui des géologues ou des militaires. »'46.

Suivant le raisonnement de Castro et Bondaz, aujourd’hui, la dichotomie vue
d’en haut et au niveau du terrain persiste, ce qui nous oblige, comme le notait Siegfried
Kracauer dans L 'Histoire. Des avant-derniéres choses'?’, a « chercher en permanence le
bon montage de points de vue, la juste fagon d’agencer micro et macro histoire ». La
différence est qu’aujourd’hui, a cause de 1’utilisation des drones couplés a des caméras
d’ultra haute définition, la vue aérienne est également une vue du détail, combinant
distance et détail, dans une optimisation sans précédents de la capacité de visualisation
spatiale. De toute facon, méme si les caméras se trouvent en haut, leur opération est
toujours faite au niveau du sol et, ce qui est trés notable, cette fois-ci, sans le moindre
risque car loin du terrain de bataille, a partir des cabines de contrdle principalement
situées sur les territoires de pays ou la guerre n'a pas lieu. Dans ce cas, malgré le fait que
I’image aérienne demeure aujourd’hui une réalité, ces images s’opposent aux images
d’amateurs non par leur apport technologique, mais plutdt par leur absence

d’opérateur/producteur sur le champ de bataille. A cet égard, on pourrait également

144 Teresa CASTRO, Julien BONDAZ, « Le terrain vu du ciel. Photographie et sciences sociales (d’une
guerre a I’autre) », Vues d’en haut, Centre Pompidou Metz, 2013.

145 Ibidem.
146 Ibidem.
147 Siegfried KRACAUER, L Histoire. Des avant-derniéres choses, Paris, Stock, 2006, p. 108.
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essayer faire la distinction entre des images désincarnées et des images incarnées. Les
images vernaculaires de la guerre contemporaine mettent en perspective cette vision de
loin, trés admirée depuis la Premiére guerre mondiale jusqu’a aujourd’hui, car ces images
vernaculaires, prises sur le terrain et au niveau du sol, sont I’évidence de I’asymétrie la
plus importante, celle de la visualité¢ de la guerre : les images vernaculaires, moins
synthétiques, moins objectives, appauvries et, surtout, incarnées dans les corps de ceux
qui operent avec les caméras, sont en contraposition avec celles du drone : éloignées de
I’amas chaotique du réel, aptes a obtenir une vision d’ensemble plus synthétique,

enrichies, désincarnées et prétes aux récits du héros.

Mais, si la maniére dont on visualise la guerre peut étre vue en tant que
formatrice d’une expérience visuelle, 1’existence des asymétries engendrées par des
images d’amateurs et vernaculaires de guerre, dans son ambivalence, forme elle aussi de
nouvelles expériences visuelles qui engendreront des nouvelles visualités aussi que des
contre-visualités. Ce qui est visible de la guerre contemporaine constitue un mélange de
possibilités visuelles : des enregistrements par des drones, des enregistrements par des
images d’amateurs, de fausses images, des images de presses, des photomontages, des
mémes, de la pub, des documentaires et des films de fictions. Elles sont toutes répandues
par les moyens de distribution les plus divers : télévision, internet, réseaux sociaux,
presse, plates-formes d'information militaire, etc. ; ce qui nous ramene a la querelle du
flux et souléve la question : « comment regarder tout ¢a ? ». Dans «tout ¢a» il y a
quelques images en particulier comme, par exemple, celles auxquelles I’artiste Thomas
Hirschhorn fait référence dans son texte, déja mentionné ici, « Pourquoi est-il important,
aujourd’hui, de montrer et regarder des images des corps humains détruits ? ».
Hirschhorn, comme on verra dans son chapitre, donne huit raisons a cela. Selon Mirzoeff,
a son tour, la réponse a cette question est plutot plus simple. Il dira : « Comment pouvez-

vous supporter de regarder tout cela? Trés simplement, il n'y a pas de choix »!'48,

Pourtant, selon Nicholas Mirzoeff cette absence de choix révele que la notion
de culture visuelle (visual culture) n’est pas facile a saisir. En fait elle s’avére paradoxale :
« elle est tout a la fois partout et nulle part puisque, selon lui « nous vivons dans un monde
saturé¢ d'écrans, d'images et d’objets, tous exigeant que nous les regardions. [...] Dans le

méme temps, les spécialistes de la culture visuelle nous rappellent qu'il n'existe pas de

148 Nicholas MIRZOEFF. An introduction to visual culture, op. cit., p. 1. (¢c’est nous qui traduisons): “How
can you bear to look at all this ? Very simply, there is no choice.”
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médium visuel parce que tous les médias sont nécessairement mélangés. C'est pour cette
raison que ce champ est proprement appelé culture visuelle et pas études de médias
visuels ou études visuelles. »'* 11 donne plusieurs exemples de cette surpopulation
d’outils et d’habitudes variées ou se mélangent des écrans, des médiums et des habilités
visuelles quotidiennes qui, finalement, brouillerait les efforts pour cerner ce concept.
Cette difficulté, telle qu’elle est observée par Mirzoeff, fait écho a un texte de W.J. T.
Mitchell intitulé « There are no visual media », ou il fait remarquer le caractére inexact,

incomplet et trompeur de ce terme. Selon Mitchell :

« Du point de vue de la modalité sensorielle, tous les médias sont, des
«médias mixtes ». L'évidence de ceci souléve deux questions: (1) pourquoi
persistons-nous a parler de certains médias comme s'ils étaient
exclusivement visuels ? Est-ce juste un raccourci pour parler de
prédominance visuelle ? Et si oui, que signifie “prédominance” ? S'agit-il
d'une question quantitative (plus d'information visuelle que sonore ou
tactile ?). Ou est-ce une question de perception qualitative, le sens des
choses rapportées par un spectateur, un public, un auditeur-
téléspectateur? (2) Quelle est 1'importance de ce qu'on appelle les “médias
visuels” ? Pourquoi devrions-nous nous soucier de corriger cette
confusion? Qu’est-ce qui est en jeu ? »'>°

Alors, qu’est-ce que le visuel dans la culture visuelle? Selon Mirzoeft, a partir
de sa lecture de Jacques Rancicre, cela concerne le lieu de la visualité dans le partage du
sensible. La culture visuelle « s’intéresserait a la vue lorsqu’elle devient vision »'>! et

« ainsi, la vision n’est le terrain de la culture visuelle que quand elle devient visualité. La

149 Nicholas MIRZOEFF. An introduction to visual culture, op. cit., p. 1. (C’est nous qui traduisons) : « we
live in a world saturated with screens, images and objects, all demanding that we look at them [...], » mais
«[...] At the same time, scholars of visual culture remind us that there is no such thing as a visual medium
because all media are necessarily mixed. That is why the field is properly called visual culture, not visual
media studies or visual studies. »

150 W.J.T. MITCHELL, « There are no visual media», Journal of Visual Culture, aott, 2005, p. 257-258,
URL : http://journals.sagepub.com/doi/10.1177/1470412905054673. (C’est nous qui traduisons) : «all
media are, from the standpoint of sensory modality, ‘mixed media’. The obviousness of this raises two
questions: (1) why do we persist in talking about some media as if they were exclusively visual? Is this just
a shorthand for talking about visual predominance? And if so, what does “predominance’” mean? Is it a
quantitative issue (more visual information than aural or tactile?). Or is it a question of qualitative
perception, the sense of things reported by a beholder, audience, viewer-listener? (2) Why does it matter
what we call “‘visual media’’? Why should we care about straightening out this confusion? What is at
stake? »

151 Nicholas MIRZOEFF, An introduction to visual culture, op. cit., p. 3. (C’est nous qui traduisons) :
« Visual culture is interested in sight only when it becomes vision. »
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visualité est ce qui rend le processus de I’Histoire visible au pouvoir. »'3? Enfin, pour
clore et attirer cette réflexion au cceur de notre thématique, toujours selon Mirzoeff,
« grace a la comparaison interculturelle, intersystémes et intertemporel, la culture visuelle
s'efforce de créer une généalogie décoloniale pour la convergence paradoxale de la
guerre, de 1'économie, de la religion, de l'environnement et de la globalisation des médias
visuels. C'est-a-dire que ce mode de comparaison n'est pas un regard hautain de la tour
d'ivoire mais une place au milieu d'un conflit. La culture visuelle compare pour saisir de

tels conflits »!23.

En 1988, quelques années avant Mirzoeff et donc, avant le contexte post 9/11,
dont celui-ci a écrit Introduction do visual culture, Hal Foster, dans le texte mentionné au
début de ce chapitre'>*, souligne le fait que chaque régime scopique, avec ses rhétoriques
et modes de représentations particuliers cherche a faire disparaitre ces différences en les
¢galisant toutes dans une vue unique, en les ordonnant dans une hiérarchie du regard.
« Voir » devient donc une action active d’écart, une action qui engendre quelques gestes
nécessaires pour déstabiliser cette hiérarchie, cette structure de pouvoir : «II est
important, par conséquent, de glisser ces superpositions du centre d’intérét, de
désorganiser la gamme de données visuelles (il se peut que ce soit le seul moyen de les

voir totalement) »!3°.

Il semble que ce que Foster suggere est précisément ce que font certains
artistes quand ils s’emparent des images et créent un téte-a-téte avec la visualité. Hans
Belting a noté que ce sont justement les arts visuels qui, aujourd’hui, ont réussi a
reprendre la question de ’image qui, pendant longtemps a été¢ enfermée par les théories
dominantes de I’art. Selon lui, c’est I'art contemporain qui, de la maniére la plus radicale,

analyse, en ce moment, la violence et la banalité des images. Dans son texte portant sur

152 Jdem, p. 5. (c’est nous qui traduisons) : “However, vision is not the terrain of the visual culture until

vision becomes visuality. Visuality is that which renders the process of History visible to power.”

133 Jdem, p. 2-3. ¢’est nous qui traduisons) : « By means of cross cultural, cross platform and cross temporal
comparison, visual culture endeavors to create a decolonial genealogy for the paradoxical convergence of
war, economy, religion the environment and globalize visual media. That is to say, this mode of comparison
is not a lofty gaze from the ivory tower but a place in the midst of conflict. Visual culture compares in order
to understand such conflicts. »

154 Voir Hal FOSTER (éditeur), Vision and Visuality, op. cit.

155 Hal FOSTER, Vision and Visuality, op. cit., p. ix. (C’est nous qui traduisons) : « It is important, then,
to slip these superimpositions out of focus, to disturb the given array of visual facts (it may be the only way
to see them at all) ».
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I’Iconologie « Image, medium, body : a new approach to iconology »'>°, Belting suggére
qu’il existe une mise en pratique visuelle de 1’iconologie entreprise par les artistes qui
serait donc critique et adopterait une prise de position qui pourrait insérer le débat
politique sur les images dans un contexte plus précis et moins confus, ce que ne pourraient
faire des disciplines telles que la sémiologie, la théorie de 1’art, la neurobiologie et les
¢tudes de la communication. Il écrit: « Dans une sorte de pratique visuelle de
l'iconologie, les artistes abolissent la distinction regue entre la théorie de I'image et la
théorie de l'art, cette dernicre étant une sous-catégorie noble du premier. Une iconologie
critique est aujourd'’hui un besoin urgent, parce que notre société est exposée a la

puissance des médias de masse d'une maniére sans précédent »!'>’

. En s’exprimant ainsi,
I’auteur évoque une possibilité de pensée par I’image en reconnaissant la pratique
artistique en tant que pratique visuelle de ’iconologie. Si, selon W. J. T. Mitchell,
I’iconologie peut se définir comme «1’étude des images a travers les différents
médiums », penser la pratique artistique, comme le soutient Hans Belting, en tant
qu’exercice d’une iconologie visuelle, est la réalisation de la maxime godardienne de « la
forme qui pense ». Il est important de signaler que ces deux auteurs, Mitchell et Hans
Belting, pergoivent 1’iconologie de fagon vaste, moins restreinte que celle d’Erwin
Panofsky, qui envisageait une approche ciblée de ce qui reste de strictement visuel dans
I’image. Or, dans une iconologie post-panofskienne le champ s’élargit: il y a une
reconnaissance de 1’existence d’un champ visuel au-dela des images stricto sensu. Cela
veut dire la reconnaissance de 1’existence des images littéraires, acoustiques

« L’iconologie s’intéresse donc aussi bien aux tropes, aux figures et aux métaphores
qu’aux motifs visuels et graphiques ; elle étudie autant les expressions formelles inscrites
dans un temps auditif et un espace sculptural, que des images sur un mur ou sur un

écran. »!38,

Dans ce cas, les méta-images peuvent Etre envisagées comme des
manifestations de ces formes pensantes, formes capables de réaliser des autocritiques et

des réflexions sur les interrelations entre image, langage, son, souvenirs, mémoire,

156 Hans BELTING, « Image, Medium, Body: A New Approach to Iconology », Critical Inquiry, Vol. 31,
No. 2 (Winter 2005), pp. 302-319. URL: http://www.jstor.org/stable/10.1086/430962

157 Idem, p. 303 (c’est nous qui traduisons) : « In a kind of visual practice of iconology, artists abolish the
received distinction between image theory and art theory, the latter being a noble subcategory of the former.
A critical iconology today is an urgent need, because our society is exposed to the power of the mass media
in an unprecedented way. »

138 W. J. T. MITCHELL, « Iconologie, culture visuelle et esthétique des médias », Perspective [En ligne],
312009, consulté le 25 février 2018. URL : http://journals.openedition.org/perspective/1301
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espace, matiere, politique, a I’intérieur du champ méme ou elles sont nées. De ce point de
vue, le terrain de la contre-visualité dans lequel 1’art jouerait un rdle de protagoniste, est

bien ce carrefour entre culture visuelle, iconologie critique et pratique artistique.
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CHAPITRE 3

Guerre totale et image morcelée ou

détruire pour créer
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3.1 - Guerre totale

La présente recherche a commencé en temps de guerre. Cette thése, dont
I’aboutissement est cette partie écrite, a été¢ entamée et terminée en temps de guerres. Et,
selon toute probabilité, aujourd'hui, ces mémes guerres (diffuses et totales) vont continuer

et se poursuivre de manicre forte et tenace et sans aucune perspective de prendre fin.

Nous sommes conscients que le terme « guerre », lorsqu’il est prononcé
aujourd’hui, peut apparaitre comme trés généralisant et abstrait. Aprés tout, de quelle
guerre parlons-nous ? L’habitude d’avoir un rapport a la guerre par le biais de 1’Histoire
nous donne I’impression que, en tant qu’événement pass€, la guerre est une expérience
qui peut étre circonscrite dans un espace et un intervalle temporel bien déterminés et
qu’en revanche, dans le temps présent toute tentative de circonscription temporelle et

spatiale de la guerre apparait vaine ou diffus.

A la toute premiére ligne de I’ceuvre Multitudes - War and democracy in the
age of the Empire, Antonio Negri et Michel Hardt affirment : « Le monde est a nouveau
en guerre, mais cette fois-ci les choses sont différentes »'*°. Avec cette affirmation, les
auteurs commencent a dessiner le nouvel ordre dans lequel les guerres et les conflits se
configurent a partir de la derniére décennie des années 90 et du début du XXI° siecle
jusqu’a aujourd’hui. Selon ces auteurs, dans cette nouvelle configuration, les guerres
cessent d'étre congues comme des conflits armés entre Etats-nations, circonscrites dans
un territoire déterminé, et commencent a étre pergues en tant que phénomenes globaux et

généralisés :

« Traditionnellement, la guerre a été congue comme le conflit armé entre
des entités politiques souveraines, c'est-a-dire, pendant la période
moderne, entre les Etats-nations. Dans la mesure ou l'autorité souveraine
des Etats-nations, méme les Etats-nations les plus dominants, est en déclin
et qu’il y a la formation d’une nouvelle forme supranationale de
souveraineté, un Empire global, les conditions et la nature de la guerre et
de la violence politique changent nécessairement. La guerre devient un

phénomeéne général, global et interminable. »'*

159 Antonio NEGRI et Michael HARDT, Multitudes - War and democracy in the age of the Empire, op. cit.,
p- 3. (C’est nous qui traduisons) : The world is at war again, but things are different this time.

160 Ibidem. (C’est nous qui traduisons) : Traditionally war has been conceived as the armed conflict between
sovereign political entities, that is, during the modern period, between nation-states. To the extent that the
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De méme, pour ces auteurs, malgré 1’existence, de nos jours, d’'une multitude
de conflits armés - qu’il s’agisse de ceux définis a I’intérieur de petites tranches de
territoire, ou de ceux qui occupent de espaces trés étendus - ce que nous pouvons observer
ce sont des situations de guerres civiles dispersées, plutot que des contextes de guerre

selon une définition moderne.

Ce bouleversement du paradigme s’avere fondamental pour comprendre la
nouvelle physionomie de ce que 1’on peut aujourd'’hui appeler la guerre et son régime
visuel. La définition moderne de la guerre a laquelle font référence Negri et Hardt, est
celle construite a partir des écrits classiques portant sur la stratégie et de la littérature de
guerre comme, par exemple, les ceuvres de Carl Von Clausewitz, Carl Schmitt, Thomas
Hobbes et Machiavel. Hardt et Negri comprennent la « notion moderne de la guerre » en
tant que conflits perpétrés entre Etats nations dans une situation o, en comparaison au
temps de paix, la guerre était I’exception. Cette situation de guerre se produisait dans un
scénario au sein duquel la séparation entre guerre et politique était bien délimitée et méme
souhaitée par les parties concernées. Selon ce point de vue, la guerre serait seulement un
instrument, parmi tant d’autres dans I’arsenal de I’Etat, prévu pour étre utilisé dans le
cadre de la politique internationale. Dans ce cas, la figure de I’Etat-nation restait centrale
car la définition et I’attribution d’un ennemi seraient construites par rapport a sa position
contre ou en faveur de I'un ou de l'autre Etat-nation. Dans ce cas-13, I’ennemi serait donc
toujours un ennemi de 1’Etat, ¢’est-a-dire un autre Etat-nation, un ennemi extérieur et en
dehors des frontieres. De ce point de vue, la différence entre conflit intérieur et extérieur
pourrait encore étre bien délimitée, car la guerre était ainsi définie toujours en tant

qu’action vers ’extérieur, donc bannie du terrain civil et interne.

L’idée d’un ennemi bien identifié et, surtout, bien géopolitiquement situé,
ainsi que la notion de dispute entre deux forces, dessine un scénario caractérisé par une
dualité assez claire et présentant trés peu d’ambiguité, ce qui est bien exprimé au début
de ’ceuvre De la guerre, de Clausewitz ou, dans le premier chapitre intitulé « Qu’est-ce
que la guerre ? », il propose une premiere définition en faisant une comparaison entre la

guerre et le duel :

sovereign authority of nation-states, even the most dominant nation-states, is declining and there is instead
emerging a new supranational form of sovereignty, a global Empire, the conditions and nature of war and
political violence are necessarily changing. War is becoming a general phenomenon, global and
interminable.
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« Nous n’allons pas commencer par une définition pédante de la guerre
mais nous nous en tiendrons a son €lément essentiel : le duel. La guerre
n’est rien d’autre qu’un duel amplifié. Si nous voulons saisir comme une
unité I’infinité des duels particuliers dont elle se compose, représentons-
nous deux combattants : chacun cherche, en employant sa force physique,
a ce que ’autre exécute sa volonté ; son but immédiat est de terrasser
I’adversaire et de le rendre ainsi incapable de toute résistance. »'®!

Si I’on suit Hardt et Negri, on considére que ce modéle dualiste décrit par
Clausewitz, caractéristique d’un paradigme moderne de la guerre, n’existe plus. A cela
s’ajoute une deuxieme conséquence de ce basculement du paradigme de la notion de
guerre qui a lieu a partir du changement de la définition de nation souveraine. Selon une
définition moderne, les guerres sont des conflits armés entre des entités et des nations
souveraines. Or, cette définition s'oppose a la notion de guerre civile, laquelle se
caractérise et se faconne par l'existence d’un conflit entre des combattants souverains et
non souverains au sein d'un territoire souverain bien défini. Ce qui change aujourd’hui,
est le fait que ce n’est plus un territoire souverain qui est le décor ou se déroule un combat,
car celui-ci a désormais lieu dans un territoire global, selon une logique opérationnelle

beaucoup plus proche de I’image d’une constellation que de celle d’un terrain délimité.

« Maintenant, cette guerre civile doit étre comprise non pas dans 1'espace
national, puisque celui-ci n'est plus I'unité effective de souveraineté, mais
a travers le terrain global. Le cadre du droit international relatif a la guerre
a été sapé. De ce point de vue, tous les conflits armés actuels, chauds et
froids, en Colombie, en Sierra Leone et a Aceh, comme en Israél, en
Palestine, en Inde, au Pakistan, en Afghanistan et en Irak devraient étre
considérés comme des guerres civiles impériales, méme lorsque des Etats
se sont impliqués. [...] Chaque guerre locale ne doit pas étre considérée
isolément, mais considérée comme faisant partic d'une grande
constellation, liée a des degrés divers a d'autres zones de guerre et a des
zones qui ne sont pas actuellement en guerre. Le prétexte a la souveraineté
de ces combattants est & tout le moins douteux. »'®

161 Carl Von CLAUSEWITZ, De la Guerre, Paris, Editions Payot & Rivages, 2014. p. 19.

162 Antonio NEGRI et Michael HARDT, Multitudes - War and democracy in the age of the Empire, op. cit.,
p. 3-4. (C’est nous qui traduisons) : « This civil war should be understood now not within the national
space, since that is no longer the effective unit of sovereignty, but across the global terrain. The framework
of international law regarding war has been undermined. From this perspective all of the world’s current
armed conflicts, hot and cold — in Colombia, Sierra Leone and Aceh, as much as in Israel-Palestine, India-
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Etant donné la nature de constellation, non dialogique et asymétrique des
combats contemporains ainsi que leur déroulement dans une géographie déterritorialisée,
il est évident que la métaphore moderne du duel ne fonctionne plus. Ce changement de
statut de la guerre implique encore, par conséquent, deux conclusions, a savoir : 1) que
les guerres contemporaines sont, d’une certaine maniére, une seule guerre, globale et, en
méme temps, fragmentée et éparpillée ; et 2) que la situation consistant a étre en guerre
constitue dorénavant la régle et non plus I’exception, comme c¢’était le cas auparavant, a
I’époque ou Clausewitz avait écrit son traité sur la guerre'®’. Ou, si nous inversons la
proposition, 1I’on pourrait dire que nous vivons dans un régime d’exception et que celui-
ci est devenu la norme, ce qui est devenu un vrai lieu commun dans presque tous les

discours contemporains a propos du combat contre le terrorisme.

Si nous disons que nous sommes en pleine guerre, il est donc important
d’essayer de trouver une définition actuelle de cette guerre pour ensuite examiner les
régimes visuels qu’elle engendre ainsi que ses déploiements dans le champ de lart
contemporain et les conséquentes constructions de contre-visualités par rapport a ces

régimes.

Il est difficile de déterminer jusqu’a quand le paradigme guerrier de
Clausewitz a été valable, cependant, il existe un consensus entre plusieurs théoriciens
(W.J.T. Mitchell, Nicholas Mirzoeff, Susan Sontag, Judith Butler, Nathan Roger, Andrew
Hoskins, pour n'en citer que quelques-uns) selon lequel il y a eu un tournant dans la fagcon
d’envisager, de pratiquer et, surtout, de visualiser et montrer la guerre. Ce tournant peut
étre situé a la fin des années 90, pendant le déroulement de deux guerres paradigmatiques
en ce qui concerne les rapports entre guerre et image : la Guerre du Golfe (celle du début

des années 90)'%* et la Guerre du Kosovo (fin des années 90)'9. C’est-a-dire les deux

Pakistan, Afghanistan, and Iraq — should be considered imperial civil wars, even when states are involved.
(...) Each local war should not be viewed in isolation, then, but seen as part of a grand constellation, linked
in varying degrees both to other war zones and to areas not presently at war. The pretense to sovereignty of
these combatants is doubtful to say the least. »

163 De la guerre, a été rédigé par Clausewitz entre 1818 et 1830. Dans la préface, écrite par Nicolas Waquet
pour I’édition frangaise, on peut lire : « Le célebre traité du général prussien Carl von Clausewitz représente
une tentative unique en Occident pour penser le phénomene de la guerre. Passant minutieusement en revue
ses différentes composantes, ce grand stratége propose une théorisation de 1’acte militaire compris comme
instrument de la politique. » De la guerre, Edition Payot & Rivages, Paris, 2014, p. 7.

164 La Guerre du Golfe (entre le 2 aoht/1990 et le 28 février/1991)
165 La Guerre du Kosovo (entre le 28/ février /1998 et le 11/juin/1999.
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derniéres guerres du XX¢ siécle'®, ce qui correspond, dans le modéle de Mirzoeff, au

Complexe Militaire-Industriel de visualité.

La guerre du Golfe a été la premicre guerre qui a pu €tre suivie en temps réel
par les gens absents des scénes de conflits, cela veut dire que c’était la premiére fois que
I’on a pu regarder la transmission en directe, via des images de télévision, des actions
d’une guerre au moment méme ou elle se déroulait. En ce qui concerne la Guerre du Golfe
des années 1990, sa transmission réalisée par la télévision, a été peut-étre le dernier
souffle de ce média en tant que moyen de communication hégémonique. En revanche, la
Guerre du Kosovo peut étre considérée comme la premiére guerre de 1’ére d’Internet. Le
général militaire et théoricien expert des problémes des conflits contemporains, Giuseppe
Caforio, a analysé cet aspect de la Guerre du Kosovo a partir de I’invisibilité¢ imposée aux
médias par le coté serbe. Il est important de noter que ce fait, cette action de censure, a
été I’'une des circonstances permettant de considérer cette guerre comme le premier conflit
¢galement joué sur le réseau, un milieu moins hégémonique et encore en dehors du
controle de 1’Etat : « L'expulsion de la plupart des journalistes occidentaux, la censure de
ceux qui sont restés et des communications internes, ainsi que la fermeture des médias
d'opposition ont créé une pénurie d'informations que les journalistes ont essayé de
surmonter par tous les moyens disponibles. Et le probléme s'est avéré encore plus grave
compte tenu de la faible connaissance fondamentale d'une région - le Kosovo - qui,

167 Alors, c’est sur

jusqu'a récemment, avait recu une attention internationale minimale »
les sites Internet que les journalistes sont allés pour trouver des informations de base pour
pouvoir essayer de décrire le conflit. En méme temps, ’Internet pourrait garantir la
discrétion nécessaire pour faire passer des informations : « En outre, la plus grande
difficulté, pour les autorités serbes, de détecter un poste de travail ou une connexion
téléphonique - par rapport a un émetteur d'un autre type - a permis aux Kosovars et aux

dissidents serbes de transmettre librement au monde extérieur des informations en leur

possession. Cela a permis aux journalistes de bénéficier de précieux éléments

166 1] n’est pas anodin que le bestseller Empire, de Hardt et Negri, ou les auteurs ont consacré toute une
réflexion a propos de la définition d’Empire global ait été écrit entre ces deux guerres.

167 Giuseppe CAFORIO, « Kosovo : War on the internet », dans : M. MALSIC (éditeur), International
security mass media and public opinion, Ljubljana, University of Ljubljana, 2000. (C’est nous qui
traduisons) : « The expulsion of most Western reporters, the censorship on those who remained and on
internal communications, and the shutting down of the opposition media, created an information shortage
that reporters had to try to overcome by any means available. And the problem proved to be even more
acute given the scanty basic knowledge of a region - Kosovo - that until very recently had received minimal
international attention. »
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supplémentaires et/ou de moyens de vérification dans un contexte général de pénurie de

nouvelles directes »!°%

. Il faut souligner que c¢’était une époque ou Internet, par rapport au
flux d’images, était toujours en train de s’insinuer. A titre de comparaison, en France, le
débit de transmission des données, a la fin des années 1990 était, en moyenne, de 56
kbps!'®, alors qu’aujourd’hui nous en sommes a 10 Mbps!'”® - et rappelons que, en
comparaison du reste de I'Europe, la France est toujours sur la liste des pires pays en
termes de flux internet, se classant au 56°™ rang, derriére la Roumanie, la Pologne, le
Portugal, I'Espagne. De toute facon, a 1’époque de la guerre du Kosovo, les infos
circulaient plutdt sous la forme de textes (via e-mails) que sous celle d’images. Cela
n’enléve rien au fait que la décentralisation de I’information commengait a jouer un rdle

prépondérant dans la visualisation des conflits. Ce mode de visualisation en venait a

intégrer plusieurs versions des faits aux dépens de la « seule version » officielle.

168 Ibidem. (C’est nous qui traduisons) : « In addition, the greater difficulty, for Serb authorities, of detecting
a workstation or a telephone connection - as compared to a transmitter of some other type - allowed
Kosovars and Serb dissidents to freely pass on information in their possession to the outside world. This
gave reporters valuable additional material and/or means of verification in a general context of a shortage
of direct news. »

169 https://www.nextinpact.com/archive/71703-edito-1997-prehistoire.htm
170 http://www.zdnet.fr/blogs/infra-net/debit-internet-moyen-la-france-en-queue-de-peloton-europeen-

39850400.htm
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3.2 - Guerres d'images

3.2.1 -— Roumanie

En Roumanie, le 21 décembre 1989, a 1’occasion d’une grande rencontre
populaire autour d’un discours du président d'alors, Nicolae Ceausescu, la version
officielle de I’image d’un Etat autoritaire qui durait depuis plus de 20 ans a connu un
revers. L’incident est notoire et a déja été tres bien disséqué par Harun Farocki et Andre;j
Ujica dans un puissant et notoire travail, la vidéo Vidéogramme d’une révolution
(Allemagne, 1992, vidéo, couleur, 107’). Quoi qu’il en soit, voici une bréve description
des événements : la télévision roumaine, sous le monopole de I’Etat et qui était chargée
de faire la transmission en direct du discours de Ceausescu, s’est trouvée confrontée a un
imprévu. La foule qui attendait le discours, des centaines de milliers de personnes, passa
de I’applaudissement habituel a des cris d'affrontement envers le gouvernement suivis de
huées et de I’invasion du palais ou se trouvait le gouverneur. « Avant d’interrompre la
cérémonie, les cameramen hésitent et ne savent plus que faire entre serrer par un gros
plan le chef de I’Etat, au risque de laisser voir son inquiétude, ou élargir le cadre sur la
foule, en donnant une réalité au mouvement d’opposition qui le bravait. En régie, le
réalisateur décide de couper I’antenne, alors que la main des cameramen devenait de plus
en plus tremblante »'7!. Les tremblements des mains des opérateurs, visibles par I’image
hésitante enregistrée par la caméra avant la coupure de la diffusion télévisée, ont dénoncé
le caractére fragile de 1’image d'Etat. C’est une image qui a été ancrée et sauvegardée de
sa faiblesse obtuse sous le monopole d’un médium totalement soumis au Parti de
Ceausescu. Le peuple roumain, quelques années avant la chute de Ceausescu, avait déja
cessé d’utiliser la télévision en tant que moyen d’information ou méme de loisir. L’image
officielle était depuis quelques années fragilisée et sans crédit et les tremblements des
mains des cameramen n’étaient que ses derniers soupirs. Pourtant, ce jour-1a, le peuple,
représenté par un comité d’artistes, de poctes, d’écrivains, au lieu d'envahir le parlement
roumain, a fait le choix d'envahir les studios de la télévision d’Etat et d’improviser une

antenne d’amateurs avec les studios et les équipements professionnels ot « les opposants

17! Christian DELAGE (direction), « Le vrai et le faux : de Timisoara & Bucarest (1989) », La fabrigue des
images contemporaines, Paris, Editions Cercle D’ Arte, 2007, p. 34.
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allaient affirmer leur volonté de transparence des débats accompagnant les actions
engagées, symboles du rétablissement de la liberté de parole et, de maniére plus générale,
d’un processus démocratique. En fait, le studio 4 allait devenir le lieu central de

I’organisation de la transition politique aprés la fuite de Ceausescu »!72.

En Roumanie, il est arrivé quelque chose de similaire a ce qu’a dit Hito
Steyerl a propos de ce qu’elle considérait comme un changement de la notion de

représentation. Selon Steyerl!”?

, 1l ne s’agirait plus de la question « qu’est-ce qui est
représenté dans les images ? » ou encore « comment lire les images ? », mais de « quelles
sont les images que voulons-nous faire devenir réelles ? » ou encore « comment changer
la réalité par une postproduction de l’'image (par [’édition, le trucage, le photoshoping,
etc.)? » Les premicres questions sont bien siir importantes et jouent encore un role
déterminant pour penser la représentation, mais, comme [’attestent les événements de

Bucarest, il fallait d'abord réaliser I’image pour, ensuite, pouvoir changer les réalités

politiques.

3.2.2 - WTC

L’attaque du World Trade Center, le 11 septembre 2001, est toujours citée
comme le grand point d'inflexion qui définirait le nouvel ordre mondial de la guerre. A
ce sujet, l'un des points importants mentionnés par Negri et Hardt est précisément la
relativisation du role de l'attaque des tours jumelles du WTC a Manhattan, New York,
justement a cause du changement du paradigme guerrier déja mentionné ci-dessus. Selon
ces auteurs, l'attaque contre les tours n’aurait pas constitué¢ I’étoupille de cette nouvelle
situation : « Les attaques contre le Pentagone et le World Trade Center le 11 septembre
2001 n'ont pas créé ou ont radicalement changé cette situation mondiale, mais elles nous

ont forcés peut-étre a reconnaitre sa généralité. [...] La situation était évidemment déja

172 Idem, p. 35.

173 A partir d’une conférence d’Hito Steyerl intitulée « Photography and political agency ? », URL :
https://www.artandeducation.net/classroom/video/66423/victoria-hattam-and-hito-steyerl-photography-
and-political-agency
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mature. »'’* En fait, ces événements étaient juste les agents catalyseurs qui nous ont forcés

a reconnaitre ce changement.

Quel est, enfin, ce changement ? C’est la transformation en ce qui concerne
la production, distribution et réception de la médiation de I’information. Il se produit un
basculement d’un modele de communication de masse vers un modele rhizomique dont
la notion de réseau est devenue 1’image emblématique. Ce changement de paradigme
informationnel a des implications sur les guerres et les conflits. Le modele précédent était
celui des moyens de communication de masse centralisé€s, son fonctionnement était basé
sur I’existence et I’opération de grandes chaines et des corporations de I’information.
Dans ce modele, il était encore possible de viser le controle objectif et presque physique
de l'information, sa production et sa circulation. Comme le fait observer Nathan Roger
dans son livre Image warfare in the war on Terror, « a I’époque contemporaine, la
complexité des relations entre les acteurs (producteurs) et les sujets (recepteurs) des
médias s’est considérablement accrue, ce qui constitue un changement fondamental et un
impact sur les médias et la guerre. (...) il est maintenant clair que la communication n’est
pas si simple et directe et dont le flux d'informations n'est pas toujours centralisé¢ ni
descendant (top-down). Dans le mod¢le traditionnel, la communication est une entreprise
dirigée par des producteurs, des gouvernements et des militaires armées soucieux de
censurer et de contréler I’information occupant une position privilégiée. »'7> A partir de
ce modele, il est possible d’établir un rapport avec une conception particulicre de la guerre
qui passe de la fechno-war!’%, dans laquelle I’idée de contrdle total et de centralisation

est encore présente, a la militarisation des images (« weaponization of images ») ou

174 Antonio NEGRI et Michael HARDT, Multitudes - War and democracy in the age of the Empire, op. cit.,
p. 4. (C’est nous qui traduisons) : The attacks on the Pentagon and the World Trade Center on September
11, 2001, did not create or fundamentally change this global situation, but perhaps they did force us to
recognize its generality. (...) The situation was obviously already mature.

175 Nathan ROGER, Image warfare in the war in terror, London, Palgrave Macmillan, 2013, p. 11. (C’est
nous qui traduisons) : « in the contemporary period, the complexity of the relationship between media
actors and subjects has increased dramatically in ways that constitute a fundamental change and that impact
on media and war. (...) it is now clear that communication is not such a straightforward affair and that there
is not always a centralized, top-down flow of information. In the traditional model, communication is a
producer-led business with governments and militaries concerned with censoring and controlling
information occupying a privileged position. »

176 Selon Nathan Roger, dans la premiére note de bas de page de son livre, la « techno-war était le mode de
combat occidental dominant aprés la guerre froide. » (Techno-war was the dominant Western way of
warfighting in the post-Cold war period.), p. 174. On peut dire que ce modele, dans lequel les opérations
de guerre consistaient non seulement a anéantir les ennemis, mais aussi & montrer au grand jour la
prépondérance technologique, s’avere valable depuis la guerre du Golfe de 1991 jusqu’aux événements du
11 septembre 2001.
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guerre des images (« image warfare »), ou les idées d’une société en réseau et de
connexions aux nouveaux médias constituent la nouvelle réalité. Si nous prenons pour
point de départ le fait que le systéeme de communication a évolué d’un modele centraliste

vers un modéle rhizomique!”’

, ou plusieurs modes de communication peuvent se faire par
le biais d’un réseau sans centre et multi nucléaire au détriment des canaux commerciaux
centralisés, nous allons observer que le spectacle de la guerre ne peut plus étre controlé
comme auparavant ni par des militaires ni par de grandes corporations des médias. Le
modele actuel du RMA (Révolution in Military Affairs), ou, comme 1’on a vu, la visualité

a été étendue afin de légitimer une politique de contre-insurrection de fagon étendue,

passe en revue les limitations de la fechno war.

Le contre-champ de ce modéle rhizomique pourrait étre vérifié, comme
I’explique Jean-Vincent Holeindre, selon lequel « la multiplication des attentats de type
djihadiste, dans la période récente, a placé cette forme de conflictualité sous les feux de
I’actualité. La menace s’est matérialisée par des attaques a divers endroits de la plancte.
De New York a Ouagadougou, de Paris a Istanbul, de Nice a Berlin, aucun pays ne semble
épargné par le phénomeéne. Le caractére mondialisé et médiatisé des attaques, la radicalité
idéologique des revendications ainsi que I’ampleur des dégats commis, aussi bien
physiques que psychologiques, ont conduit les acteurs politiques a considérer cette forme

du terrorisme sous 1’angle de la guerre »!7%,

Ce changement dans la manic¢re de montrer la guerre correspond a la fagon
dont la guerre devient visible et acquiert de nouveaux parametres de visualité. Apres les
attaques du WTC, celle-ci assume une forme de lutte contre le terrorisme et, plus
récemment, de luttes contre-insurrectionnelles en général. Pourtant, il s’agit d’une forme
qui comporte une procédure trés concrete, déja existante, traduite par la doctrine militaire
nord-américaine connue sous le nom de Shock and awe (Choc et frayeur). Créée en 1996

et techniquement appelée Rapid Dominance (Dominance Rapide), la doctrine du Shock

177 Pour savoir plus a propos du modéle rhizomique en tant que paradigme pour les actions terroristes ainsi
que pour des action de I’Armée israélienne & Gaza, voir : Eyal WEIZMAN, « Walking Through Walls ».
URL : http://eipcp.net/transversal/0507/weizman/en. Et aussi : Eyal WEIZMAN « L’archéologie des
pixels », Que peut une image ? Les carnets du Bal 04, Paris, Le Bal / Editions textuel / Centre National des
Arts Plastiques 2014, p. 158-173.

178 Jean-Vincent HOLEINDRE, « Le terrorisme ou la stratégie du poulpe », in Jean-Vincent HOLEINDRE
(direction), La ruse et la force. Une autre histoire de la stratégie, Paris, Editions Perrin « Hors collection »,
2017, p. 367-386. Consult¢ le 27 aolt 2018. URL : https://www.cairn.info/la-ruse-et-la-force--
9782262070465-page-367.htm
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and awe est basée sur 1’'usage d’une puissance écrasante et surtout, sur la démonstration
de cette puissance, son coté spectaculaire. Ce bindme de puissance et spectacle sert a
paralyser I’ennemi et sa perception du champ de bataille pour I’anéantir. Dans un manuel
publié par I’Université de la défense nationale et I’Institut d'études stratégiques nationales

des Etats-Unis, on peut lire leur définition des termes « rapide » et « dominance » :

« Dans Rapid Dominance, "rapide" signifie la capacit¢ de se déplacer
rapidement avant qu'un adversaire puisse réagir. Cette notion de rapidité
s'applique a tout le spectre du combat, du déploiement de I’avant-conflit
jusqu'a toutes les étapes de la bataille et de la résolution des conflits.

"Dominance" signifie la capacité d'affecter et de dominer 1’énergie et la
volonté d'un adversaire a la fois physiquement et psychologiquement. La
domination physique comprend la capacit¢ de détruire, désarmer,
perturber, neutraliser et rendre impuissant. La domination psychologique
signifie la capacité de détruire, de vaincre et de neutraliser la volonté de
résistance d'un adversaire; ou convaincre l'adversaire d'accepter nos
conditions et objectifs sans recourir a la force. La cible est la volontg, la
perception et la compréhension de l'adversaire. Le principal mécanisme
permettant d'atteindre cette position dominante consiste a imposer des
conditions de "Shock and Awe" sur l'adversaire pour le convaincre ou
l'obliger a accepter nos objectifs stratégiques et nos objectifs militaires.
Bref, la tromperie, la confusion, la désinformation, peut-étre en quantités

massives, doivent étre employées. »'”°

En plus d'une domination au niveau des actions militaires sur le champ de
bataille, il s’agit 1a d’une bataille au niveau de la perception, comme on peut le voir dans
les lignes suivantes: « Grosso modo, Rapid Dominance prendrait le controle de

l'environnement et paralyserait ou surchargerait les perceptions et la compréhension des

17 Harlan K. ULMAN et James P. WADE (éditeurs), Shock & awe — Achieving Rapid Dominance,
Washington D.C., National Defense University Press, 1966. p. xxv. (C’est nous qui traduisons) : « In Rapid
Dominance, “rapid” means the ability to move quickly before an adversary can react. This notion of rapidity
applies throughout the spectrum of combat from pre-conflict deployment to all stages of battle and conflict
resolution. / “Dominance” means the ability to affect and dominate an adversary's will both physically and
psychologically. Physical dominance includes the ability to destroy, disarm, disrupt, neutralize, and render
impotent. Psychological dominance means the ability to destroy, defeat, and neuter the will of an adversary
to resist; or convince the adversary to accept our terms and aims short of using force. The target is the
adversary's will, perception, and understanding. The principal mechanism for achieving this dominance is
through imposing sufficient conditions of “Shock and Awe” on the adversary to convince or compel it to
accept our strategic aims and military objectives. Clearly, deception, confusion, misinformation, and
disinformation, perhaps in massive amounts, must be employed. »
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événements de 'adversaire de telle sorte que l'ennemi serait incapable de résister aux

niveaux tactique et stratégique »'%°.

A cet égard, ’image constitue I’élément spectaculaire par lequel le pouvoir
écrasant de la force et de la puissance militaire apparait en tant que potentialité. W. J. T.

Mitchell dira que nous rentrons dans une eére de War of images (guerre d’images) :

« Les images ont toujours joué un role central dans la politique, la guerre
et les perceptions collectives sur la forme de I'histoire, mais il y a quelque
chose de nouveau dans I'émergence de l'imagerie publique durant la
période de 2001 a 2008. C'est en partie une question de quantité. Le
développement de nouveaux médias, en particulier la combinaison de
l'imagerie numérique et la propagation de I'Internet, ont fait que le nombre
d'images a augmenté de fagon exponentielle suivi par la vitesse de leur
circulation. Mais c'est aussi une question de qualité. Les images ont
toujours possédé un certain caractere viral infectieux, une vitalité qui les
rend difficiles a étre contenues ou a étre placées en quarantaine. Si les
images sont comme des virus ou des bactéries, cela a été une période de
rupture, une peste mondiale d'images. Et comme toute maladie infectieuse,
elle a engendré une multitude d'anticorps sous la forme de contre-images.
On est en train de témoigner aujourd’hui, pas simplement de p/us d’images,
mais d’une guerre d'images dans laquelle les enjeux du monde réel ne

pourraient étre plus élevés. » '*!

En suivant I’argumentation de Mitchell, dans cette guerre d’images, nous
pouvons envisager 1’attaque contre le World Trade Center en tant que production d’une
contre-image (counterimage) spectaculaire. Il s’agit d’un contre-spectacle qui a confirmé

la perte du contrdle des images par des militaires qui, a son tour, a déclenché une série de

180 1hidem, (C’est nous qui traduisons) : « In crude terms, Rapid Dominance would seize control of the
environment and paralyze or so overload an adversary’s perceptions and understanding of events so that
the enemy would be incapable of resistance at tactical and strategic levels. »

8L'W. J. T. MITCHELL. Cloning terror — The war of images, 9/11 to the present, Chicago & London, The
university of Chicago Press, 2011, p. 2. (C’est nous qui traduisons) : « Images have always played a key
role in politics, warfare, and collective perceptions about the shape of history, but there is something new
in the emergence of public imagery in the period from 2001 to 2008. This is partly a matter of quantity.
The development of new media, especially the combination of digital imaging and the spread of the Internet
has meant that number of images has increased exponentially along with the speed of their circulation. But
it is also a matter of quality. Images have always possessed a certain infectious, viral character, a vitality
that makes them difficult do contain or quarantine. If images are like viruses or bacteria, this has been a
period of breakout, a global plague of images. And like any infectious disease, it has bred a host of
antibodies in the form of counterimages. Our time has witnesses, not simply more images, but a war of
images in which the real-world stakes could not be higher ».
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contre-attaques dont il est possible de constater le rythme exponentiel jusqu'a nos jours.
Mitchell écrit: « Le déclenchement de la guerre des images a été la destruction
spectaculaire du World Trade Center le 11 septembre 2001 et le déclenchement de la
contre-attaque emblématique a été 1'invasion de I'Irak, complétée par le “Shock and awe”
télévisé avec le bombardement de Bagdad et la destruction des monuments de Saddam
Hussein, ainsi que des non mentionnées pertes civiles et le pillage des magnifiques
musées irakiens, considérés comme des "dommages collatéraux" »!82. Selon Nathan
Roger, ce processus dont la propagande est en train d’occuper le role central dans la
guerre se traduit par toute une nouvelle série d’actions de guerre : « Cette prédominance
de la propagande au sein de la guerre a été confirmée lorsque le spectacle médiatique du
11 septembre 2001 a ét¢ communiqué a l'échelle mondiale en tant que déclaration de
guerre, par Al-Qaida, contre 1'Occident. Cela a également entrainé l'ouverture d'un
nouveau théétre de guerre : la fechno-war a cédé la place a la guerre de I'image »'%3. En
ce qui concerne la techno-war, selon I’acception de Nathan Roger, on peut comprendre
I’association entre un modeéle de communication et un modéle de militarisme, entre un
média ancré sur un journalisme encore nourri par des images satellites et une volonté de
la part de ’armée de montrer ce qu’elle peut faire subir a ses ennemis. Il s’agit d’un
modele qui génére de nombreuses images impressionnantes montrant les effets de
bombardements que, dans la plupart des cas, nous regardons sans méme savoir ce qui est
bombard¢, ni pourquoi tel ou tel lieu est bombardé ; c¢’est une forme de projection (au
sens de projeter une image) d’un pouvoir politique-militaire envers les ennemis réels ainsi
que potentiels. Or, ce paradigme change lorsque la possibilité de renvoyer une contre-
image devient possible et cela correspond au tournant médiatique qui a bousculé et chassé
les médias traditionnels, centralisés par de grandes chaines commerciales, du lieu
privilégié de production et de diffusion des images. La production du flux finit par arriver

par plusieurs cotés.

132 Idem, p. 3. (C’est nous qui traduisons) : « The onset of the war of images was the spectacular destruction
of the World Trade Center on September 11, 2001, and the launching of the iconic counterattack was the
invasion of Iraq, complete with the televised ‘Shock and awe’ bombing of Baghdad and the destruction of
Saddam Hussein’s monuments, as well as untold civilian causalities and the looting of Iraq’s magnificent
museums as ‘collateral damage’ ».

183 Nathan ROGER, op. cit., p. 19-20. (C’est nous qui traduisons) : « this primacy of propaganda within
war was confirmed when the media spectacle of 11 September 2001 was communicated globally as a
declaration of war, by al-Qaeda, against the West, This has also resulted in the opening up of a new theatre
of war : techno-war has given way to image warfare. »
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3.3 - La norme exceptionnelle ou en quéte

d’une image d’exception

La « guerre globale » décrite par Hardt et Negri est donc également une
guerre des images dont ’attaque du 11 septembre a été une espéce de porte-parole. Afin
de comprendre le role principal des images des guerres et des conflits actuels il s’aveére
nécessaire d’explorer, ne serait-ce que de fagon tangentielle, une autre idée clé, celle de

I’exception.

Apreés la publication de I’ouvrage Etat d’exception — Homo sacer, écrit par le
philosophe italien Giorgio Agamben et publi¢ en France en 2003, ’expression (état
d’exception) tirée du titre du livre est devenue un lieu commun ainsi qu’un concept
maintes fois cité pour décrire la condition dans laquelle nous vivons aujourd’hui,
notamment aprés 1'évocation de la guerre contre le terrorisme organisée par les Etats-Unis
aprés 2001. Nous n’envisageons pas, dans 1°‘espace de cette recherche, d’aller trop loin
vers la conception juridique de I’état d’exception. Néanmoins, tout en rappelant 1’ceuvre
d’Agamben, il va falloir retenir I’idée basique et originelle de la tradition 1égale allemande
qui définit I’état d’exception comme la suspension temporaire de la constitution et des
régles de la loi et d’essayer de le trouver des liens avec la production d’image qui nous

intéresse ici.

Dans son livre, Giorgio Agamben définit cet état comme une situation
imposée par des mécanismes juridiques mis en pratique par la suspension totale ou
partielle des droits constitutionnels afin de maintenir l'ordre constitutionnel, a savoir la
suspension totale ou partielle de la loi (quelle que soit la constitution en vigueur), dans
I’objectif de sauvegarder la loi elle-méme. Objectif donc paradoxal et fondé sur un
mouvement négatif, car pour y parvenir, il serait nécessaire d'aller contre la loi que ce

méme mécanisme entend sauvegarder.

En France, pour désigner 1’état d’exception, le gouvernement et les médias
préferent les expressions état d 'urgence ou état de siege, ce qui confirme la remarque
d’Agamben sur la facon dont les nations prennent position a partir des terminologies
qu’elles utilisent pour nommer cet état, quand il note que « la terminologie est le moment

proprement poétique de la pensée, les choix terminologiques ne peuvent jamais étre
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184 Dans tous le cas, I’idée principale est celle de la suspension de la loi

neutres. »
constitutionnelle a cause d’une période de crise ou de danger comme une guerre, par
exemple, et dont le pouvoir (soit celui d’un président élu ou d’un dictateur) assume des
connotations extraordinaires pour que I’ordre public puisse étre préservé. Au risque de
trop simplifier, c’est ce passage d’une figure juridique particuliere et localisée dans un
temps et un espace a une logique de gestion et contrdle politique en général qu’il convient
donc de retenir de la définition d’Agamben. Dans les démocraties contemporaines, 1’état
d’exception, en dépassant les pratiques politiques et juridiques, crée une indétermination
qui permet 1’acceptation et la résignation face a des dispositifs de contrdles jusqu'ici jugés
irrecevables. La gestion de la vie pendant I’état d’exception (soit la gestion politique,
sociale ou policiere) rend normales, naturelles et souhaitables des pratiques de controle
qui, dans des pays en situation de paix et d’ordre social seraient considérées
inadmissibles. A cet égard, il est inutile de rappeler & ceux qui vivent & Paris, par exemple,
la normalisation et la banalisation du geste d’ouverture des sacs a main et des manteaux
a chaque passage et a chaque entrée dans les musées et les espaces publics tels que les
stations de métro et les centres commerciaux, ainsi que ’attente patiente dans les queues
pour le passage obligatoire sous les portails de détection de métaux. 11 s’agit 1a de tout un
arsenal réel et symbolique de dispositifs de controle qui se révelent normaux au fil du
temps, normalisant ce qui devrait étre exceptionnel. Il est possible de prouver cela en
observant l'attitude passive de la majeure partie de la population qui dépasse l'accord
tacite a I’égard de ces nombreux contrdles quotidiens, en allant jusqu’a l'indifférence
serviable vis-a-vis du déplacement des réfugiés dans la ville par les services municipaux
et la police, ainsi qu’a I’égard des actions policicres lors des manifestations politiques au
cours desquelles sont utilisées a profusion les bombes lacrymogénes en vue d’un effet
moral et des balles en caoutchouc. Tout cela démontre que cette gestion, celle de 1’état
d’exception, devient présente et est opérée dans la vie quotidienne de fagon concreéte et
non seulement de fagon symbolique ou métaphorique. On s’habitue au contrdle et a la

répression comme s’ils avaient toujours été la.

Alors, si le concept d’état d’exception est clairement contradictoire, car son
usage a été prévu en tant que dispositif de suspension de la constitution pour bien pouvoir
la sauver, il est important de noter que, si a I’origine il était censé étre temporaire, c’est

la compréhension et la conscience de cette brieveté qui la résolvent elles-mémes cette

184 Giorgio AGAMBEN, Etat d’exception — Homo sacer, Paris, Editions du Seuil, 2003, p. 14.
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contradiction : une fois résolue la crise, on annule 1’exception et on en revient a la norme.
Cependant, comme le notent Negri et Hardt, « Quand la crise n'est plus limitée et
spécifique, mais devient une omni-crisis générale, quand I'état de guerre et donc 1'état
d'exception deviennent indéfinis ou méme permanents, comme c’est le cas aujourd'hui,
alors la contradiction est pleinement exprimée et le concept prend un caractére

entiérement différent »!%.

Toujours en suivant la pensée de Negri et Hardt pour tracer les bases de ce
« nouvel état de guerre globale » (new global state of war), il serait nécessaire de
compléter la notion légale et juridique de I’état d’exception avec un autre élément
d’exception, a savoir, I’exceptionnalité des Etats-Unis, « la seule superpuissance restante.
La clé de la compréhension de notre guerre mondiale réside dans l'intersection entre ces

deux exceptions »'%6.

En quoi se consiste cette exceptionnalité nord-américaine et pourquoi reléve-
t-elle de 1’état actuel de guerre globale et de notre sujet de recherche ? C’est dans la
mesure ot I’exceptionnalité des Etats-Unis est une question de visualité : étre vie comme
la seule vraie nation démocratique et pouvoir faire voir sans étre vu en utilisant une
technique visuelle hautement technologique (par le biais de 1’utilisation de drones, de
techniques de guerre hybrides et de I’espionnage numérique). Dés lors que, toujours en
suivant Negri et Hardt, « d'une part, les Etats-Unis ont, dés le début, prétendu étre une
exception a la corruption des formes de souveraineté européenne et, en ce sens, ont servi
de phare de la vertu républicaine dans le monde »'®7, nous nous trouvons dans ce cas dans
I’affirmation de 1’identité d’une nation face aux autres basée sur cette vertu, sur cette
notion exemplaire d’étre un modele. Il s’agit 1a d’une vertu qui rend unique cette nation,
donc, indispensable et qui lui confére cet exceptionnalisme. C’est une vertu qui lui
garantit une position en dehors de la loi, encore un autre exceptionnalisme. Par rapport a

cet aspect d’étre en dehors de la loi, il est notoire que les Etats-Unis se dispensent de

185 Antonio NEGRI et Michel HARDT. Multitudes - War and democracy in the age of the Empire, op. cit.,
p- 8. (C’est nous qui traduisons) : « when crisis is no longer limited and specific but becomes a general
omni-crisis, when the state of war and thus the state of exception become indefinite or even permanent, as
they do today, then contradiction is fully expressed, and the concept takes on an entirely different
character. »

136 Jdem, p. 8. (C’est nous qui traduisons) : « the only remaining superpower. The key to understanding our
global war lies in the intersetion between these two exceptions. »

187 Ibidem, (C’est nous qui traduisons) : « on the one hand, the United States has from its inception claimed
to be an exception from the corruption of the European forms of sovereignty, and in this sense it has served
as the beacon of republican virtue in the world. »

121



plusieurs accords internationaux concernant le climat, le désarmement, les droits de
I’homme et 'usage de la torture, pour n’en citer que quelques-uns. Cette position
exceptionnelle consistant a étre en dehors, a I’écart, permet de garantir la gestion de sa

propre exemplarité et donc sa propre visualité avec une marge de manceuvre plus large.

Si ce point, déja tellement débattu et connu, mérite cette bréve réflexion, c’est
parce qu’il n’est plus possible de penser au régime d’images produit au sein de cet état
d’exception mentionné ci-dessus, sans penser a ce nouveau statut de la guerre
contemporaine, permanente, globale et (hybride) dont les Etats-Unis sont un agent
fondamental, parce que ce sont eux qui distribuent les cartes'®®. En fait, la figure des Etats-
Unis, en tant que représentant majeur de ce que Hardt et Negri appellent I’Empire, s’avere
quelque peu hyperbolique. Il est clair que toute cette situation d’exceptionnalité attribuée
a une seule nation devrait étre étendue a un ensemble de nations dont le pouvoir de
décision global est incontesté. En revanche, le plus correct serait d'attribuer cette
exceptionnalit¢ a un ensemble dont le meilleur exemple serait celui des nations
appartenant a I'OTAN (Organisation du Traité de 1’ Atlantique Nord)'®, qui forment un
systéme de défense collective, ayant des missions et des objectifs communs (civils et

militaires) ainsi que d’alignement et de standardisation des armées.

En méme temps, si chaque guerre locale ne peut plus étre percue comme un
événement isol¢, mais comme un ensemble d’actions interconnectées, faisant partie d’une
grande constellation, on pourrait dire la méme chose a propos des images produites dans
ces situations de guerres et conflits. Au sein de I’indifférenciation propre au réseau
d’Internet, ces images, disséminées et éparpillées finissent par donner une apparence
morcelée a cette guerre. Nous ne sommes jamais capables d’avoir une vision globale,

malgré la globalité de 1’état de guerre et d’exception.

Cette indifférenciation fait partie de la visualité de la guerre, il s’agit d’une
vraie stratégie, pour utiliser le terme du général Clausewitz. Un bon exemple est le cas

des différentes vidéos récentes qui montrent la situation dans la ville d’Alep, en Syrie.

138 Juste pour ne pas oublier : les plus grandes entreprises opérant dans le domaine des réseaux sociaux et
du partage de médias sont des conglomérats basés aux Etats-Unis, dans le de Silicon Valley, en Californie.
A savoir: Google (Youtube), Facebook (Instagram, Whatsaap), Apple, Twitter, Microsoft (Skype).

189 1 iste des pays membres de ’OTAN en 2017 : Albanie, Allemagne, Belgique, Bulgarie, Canada, Croatie,
Danemark, Espagne, Estonie, Etats-Unis, Gréce, Hongrie, France, Islande, Italie, Lettonie, Lituanie,
Luxembourg, Norvége, Pays-Bas, Pologne, Portugal, République tchéque, Roumanie, Royaume-Uni,
Slovaquie, Slovénie, Turquie.
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Dans ce cas, les mémes fichiers audiovisuels peuvent étre utilisés par les acteurs
antagonistes de cette guerre pour un effet de propagande. Les White Helmets est un cas
exemplaire. Officiellement connue sous le nom de Syria Civil Defence, les White Helmets
forment une organisation de volontaires qui opere dans certaines parties de la Syrie et la
Turquie contrdlées par les rebelles. Formées en 2014 pendant la guerre civile syrienne, la
majorité de leurs activités en Syrie consiste en une opération de recherche et de sauvetage
en réponse aux bombardements, en l'évacuation médicale, I'évacuation des civils des
zones dangereuses et la prestation de services essentiels. En plus de ce travail de
sauvetage, cette organisation s’est fait connaitre en produisant et fournissant des images
qui pourraient servir de preuves aux associations internationales telles qu'Amnesty
International et la Syria Justice and Accountability Center pour dénoncer les présumés
crimes de guerre commis par Bashar al-Assad. Malgré cette reconnaissance internationale
assez positive (le documentaire intitulé The White Helmets produit en 2016 par Netflix a
été primé aux Oscars en 2017), il existe un contre-récit produit par un réseau plutot aligné
sur les positions de la Syrie et de la Russie qui suggere une collaboration des White
Helmuts avec les organisations terroristes qui résistent aux attaques du gouvernement
syrien. Dans ces contre-récits, ils sont accusés d'appartenir a al-Qaida, de simuler des
attentats, de réutiliser les victimes pour I'enregistrement de fausses scénes de
bombardements. Toute sorte de théories de la conspiration peuvent germer a partir de 1a,
mais le fait est qu'une bataille sémiotique dans le champ des images est menée des deux
coteés.

Les images bougent et agissent dans la logique du rhizome, cependant le
réseau ou les images bougent est soumis a divers contrdles et pouvoirs. Comment s’en
sortir alors, comment ruser et produire une contre-visualité semblent étre des questions

pertinentes.
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CHAPITRE 4

L’amateur vernaculaire
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4.1 - Amateur, vernaculaire:
I'enregistrement contemporain de Ia

guerre

Dans ce chapitre, nous allons tracer un petit arc prenant la notion d'amateur
pour point de départ et celles de travail et de potentialité comme arrivée. A partir de la
vérification objective que les images de guerre et conflits produites aujourd’hui sont, dans
la plupart des cas, réalisées par des individus non-professionnels et appelées en général
d’images d’amateurs, un parcours visant a recadrer le terme amateur, tout en le
questionnant, sera proposé. Si 1’on parle d’image d’amateur, de quel amateur parle-t-on
? Si ces images migrent, comment changent-elles de statut et se requalifient-elles ? Si
elles générent de la valeur, quel travail intériorisent-elles ? Finalement, si elles sont
réemployées, quel potentiel un tel geste génere-t-il ? Ces potentialités se trouvent dans le

champ de I’art et serviront de transition avec la deuxiéme partie de la these.

4.1.1 - Les images de guerre et Ileur

changement de statut

Parmi les images qui peuplent 1’offre visuelle contemporaine, il y a celles de
guerres et conflits et I’on constate un changement de statut de ce genre particulier
d’images. Si ces images étaient auparavant produites par des organismes officiels et
gouvernementaux ou par des équipes professionnelles et spécialisées aujourd’hui, elles
sont réalisées, dans la plupart des cas, par ceux que nous avons 1’habitude d’appeler des
amateurs, a priori des personnes non professionnelles de 1’image. Au début du XXe
siécle, nous avions une documentation visuelle de ce qui se passait sur les champs de

bataille et dans les lieux de conflits grice aux « actualités cinématographiques »'*°

190 Tes « Actualités » sont nées avec le cinéma. 1l s’agissait de séries de courts-métrages avec des
documentaires et des informations sur les événements récents et des sujets variés, notamment la guerre.
C’¢était une sorte de revue hebdomadaire ou bimensuelle présentée au public du cinéma avant le film
principal.
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et, aprés la

apportées par les correspondants de guerre et les cinéastes accrédités!”
Seconde Guerre mondiale, la télévision a joué un role de premier plan dans la production
d'images animées de conflits dans le monde, notamment a partir de la Guerre du Viétnam.
Mais, depuis les années 1990, en ce qui concerne les images en mouvement, une autre
¢conomie des images prend forme : celle du producteur amateur d’images. Cette nouvelle
figure est incarnée par des témoins, des passants, des soldats, des agents de sécurité, des
policiers, des infirmiers. Ce sont ces personnes (civils, militaires et agents humanitaires)
qui, munis de leur équipement non professionnel, enregistrent les guerres et les conflits
de notre temps. Qualifier d’amateur un tel contingent si large et diversifié de personnes

et d’images sans le contextualiser nous semble étre une simplification injuste et peu

productive.

A présent, plusieurs contraintes classificatoires s’imposent pour définir le
statut de celui qui produit des images de fagon non professionnelle, le soi-disant amateur :
la formation du sujet qui fait les images, les formats d’enregistrement et la conséquente
résolution de 1’image obtenue (dans le cas du cinéma : 35 mm, 16 mm, super 8, 8 mm et,
pour la vidéo : 4K, 2K, Full-HD, mini-DV, Hi-8, VHS, etc.), le fait de recevoir ou non un
paiement a 1’occasion de la production de ces images ainsi que pour leur diffusion. En
outre, n’oublions pas toutes les caractéristiques esthétiques qui sont mises sur le compte,
parfois de facon trés caricaturale, des pratiques audiovisuelles d’amateurs comme, par
exemple : I’image tremblante et floue, [’absence de mise au point, de travail de
composition et de cadrage, le manque d’un bon rythme d’édition ou méme d’édition tout
court, la bande-son de mauvais goit, etc. Comme toute caricature, celle-ci a pour vocation
la déformation et I’accentuation de certains traits, ne ciblant généralement rien qu’une
représentation grossicre et infideéle d’une réalité. De plus, nous constatons sans avoir
besoin de chercher trés profondément, le contraire de toutes ces caractéristiques
déméritoires parmi les milliers des soi-disant vidéos d’amateurs trouvées sur le réseau
d’Internet et d’ailleurs, 1’on retrouve ces mémes soit disant « défauts » d’amateur
transformés en style dans le cinéma commercial. Par rapport a cet objet, nous pensons a
toute une myriade de productions cinématographiques qui, en empruntant le style

amateur, a fini par éventuellement générer un sous-genre cinématographique. Pour cela,

91 Le cinéaste américain D. W. Griffith lui-méme, a la demande du gouvernement britannique, a produit,
a la fin de la premic¢re Guerre Mondiale, le film Hearts of the World, un classique de la propagande en
temps de guerre. Cela a permis au cinéaste d’accéder au front frangais, d’aprés Paul Virilio dans Guerre et
Cinéma 1 — Logistique et perception. Paris, Editions Cahiers du Cinéma, 1991, p. 19.
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les films d’horreur étaient ceux qui ont fait le meilleur usage du style amateur, en mettant
particulierement 1’accent sur I'émulation d’un matériel found footage présumé amateur
comme moteur de leurs intrigues et la garantie de bonnes frayeurs. Citons les déja
classiques et pionniers Faces of death (Conan Le Ciliare, 1979) et Cannibal holocaust
(Ruggero Deodato, 1980), ainsi que, parmi les plus récents The Blair witch project
(Daniel Myrick et Eduardo Sanchez, 1999), Paranormal activity (Oren Peli, 2007), REC
(Paco Plaza te Jaume Balaguerd, 2007), Cloverfield (Matt Reeves, 2008), V/H/S (Brad
Miska et Bloody Disgusting, 2012), entre autres.
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CANNIBAL HOLOx

Version japonaise de 1’affiche du film Cannibal Holocaust, de Ruggero Deodato.
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4.2 - Quel amateurisme ?

Parler de la production d’images faite par des amateurs ou méme utiliser le
terme «cinéma d’amateur » ou «vidéo d’amateur » nous semble aujourd’hui
problématique et quelquefois anachronique, car il est clair que la notion de production
amatrice d’images a besoin de nouveaux paradigmes ou tout du moins d’un exercice de
contextualisation continu. Il nous semble que ces images peuvent étre nommées de
plusieurs facons : d’amateurs, vernaculaires, non-professionnelles ou, encore, ordinaires.
Ces dernicres années, nous avons pris [’habitude d’accepter facilement la nomenclature
amateur, trés soulignée par les médias (en particulier des programmes d'informations) a
chaque fois que des images non professionnelles apparaissent sur I’écran pour faire office
de témoignage et nous dire qu’il s’agit d’une « preuve indiscutable », ce qui justifierait
leur mauvaise qualité, les tremblements, les flous et 1'indécision de ceux qui les ont
produites, généralement de plus non crédités. Ces images, quand elles sont qualifiées
d’amateur, sont aussi tres appréciées par les médias car elles ajoutent de la valeur, comme
on le verra a la fin de ce chapitre. Par la force de 1'habitude, dans la plupart des cas, ces
images courent le risque de d'étre vues et percues a travers le prisme des médias officiels,
c’est-a-dire, par le biais d'un parapluie renfermant souvent des sens contradictoires :
témoins, improvisées, mal faites, preuve de véracité, attestant qu’a ce sujet, toute forme

d’identification porte la trace de I’instabilité.

Aprées tout, en quoi consiste, aujourd’hui, ce que nous pouvons appeler une
image amatrice (amateur image) ou une image d’amateur ? Quels seraient ses traits
identitaires, ses formes et tactiques de production et ses espaces de diffusion ? Il nous
semble que cette délimitation de terrain a toujours été problématique et la quéte d’une
définition claire trouve son origine depuis les premiéres productions cinématographiques
elles-mémes, étant donné que la possibilité de fabrication d’images par des amateurs a
été prévue des le tout début du cinéma, fait attesté par I’offre de caméras de petit format
et 1égeres depuis le début du XXe siecle par des entreprises spécialisées (les compagnies
telles que Pathé, Bol et Kodak ont mis sur le marché plusieurs modeles de caméras comme
la Pathé Baby, la Kodak Brownie et la Cinématographe Bol capables d’enregistrer en

8mm 9,5 mm et méme en 35 mm).
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Tous ces facteurs d’indétermination de la production d’amateur ont été
répertoriés et discutés par plusieurs théoriciens de I’image, surtout ces derniéres années,
quand les possibilités numériques de production d’images ont trouvé un essor jusque-la
impensable. Roger Odin, André Gunthert, Jean-Pierre Bertin-Maghit, Patrice Flichy,
Clément Chéroux, Peter Snowdon, Hito Steyerl, Cézar Migliorin et André Brasil ne sont

que quelques noms qui se sont consacrés récemment a cette question.

En France, la figure de Roger Odin est pionniére en ce qui concerne 1’analyse
de la production de films d’amateur. Depuis 1979, en se penchant sur une production
audiovisuelle jusque-la oubliée, voire négligée, par les études cinématographiques, Roger
Odin a fait un effort visant a souligner certains aspects qui caractérisaient ce qu'il a appelé
le « cinéma amateur »'2. A ce sujet, les premiéres analyses d’Odin ont étés faites avant
l'avénement de la prolifération de la production numérique d'images et sa circulation dans
les réseaux sociaux, cependant, si définir la production amatrice était moins complexe, la
tache n’était déja pas pour autant trés facile a ’époque ou Odin a commencé ses
recherches : « rendre compte du cinéma amateur suppose d'accepter cette hétérogénéité
et cette labilité : elles sont constitutives d'un champ qui n'existe que par le systéme
d'oppositions externes (amateur vs. professionnel) et internes (les différents espaces se
définissent les uns par rapport aux autres) qui @ un moment donné le caractérise ; un
systéme en perpétuelle évolution »!°3. Lors d’une récente intervention dans un colloque

intitulé « L'amateur en cinéma, un autre paradigme ? »!*

, Roger Odin a décrit le
paradigme d’« amateur » lui-méme comme précaire'®>, justement en raison d’un manque
de cohérence dans le concept, ce qui 1’oblige a prendre seulement « comme hypothese
que le cinéma amateur constitue un paradigme » et a toujours faire référence aux termes

par rapport aux espaces de communication ou il s’inscrit, c’est-a-dire, ses acteurs, la

192 En 2001, Roger Odin a été publié en italien le texte « Il cinema amatoriale » in Storia del cinema
mondiale a cura di Gian Piero Brunetta, tome 4, Giulio Einaudi éd., p. 319-354. Pour la présente thése,
nous utilisons la traduction frangaise, « Le cinéma amateur », publiée sur le site internet www.miralsace.eu,
ou il y a une version en PDF disponible au public. La pagination des citations suivra celle du fichier PDF
en frangais, disponible sur : http://www.miralsace.eu/sites/default/files/medias/pdf/ecrits-
image/roger odin le cinema amateur.pdf

193 Roger ODIN, « Le cinéma amateur », op. cit., p. 3.

194 Colloque International ayant lieu en 2015, les 23 et 24 juin, a I’Université de Tours. Postérieurement,
un ouvrage a été publié¢ : Benoit TURQUETY, Valérie VIGNAUX. L'amateur en cinéma, un autre
paradigme : Histoire, esthétique, marges et institutions. Paris, Association francaise de recherche sur
I'histoire du cinéma, 2017.

195 Cette notion de précarité reliant la production d'images a I'idée de nouvelles formes de travail précaire
dans un sémio-capitalisme financier sera discutée plus loin dans ce chapitre.
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production de ses images et le contexte, ¢’est-a-dire, d’apres la facon dont elles se situent
face a d’autres notions comme la photographie, le film de famille, les clubs de cinéma
amateur, le cinéma professionnel, l'avénement de [’amateurisation du cinéma
professionnel et son homologue, la professionnalisation de ’amateur, sans oublier

I’espace de la vie quotidienne.

C’est donc dans ces divers espaces de communication'® que, selon Odin, I’on
peut dénombrer les facettes du cinéma amateur. L’auteur formule en détails une liste de
variantes et de déclinaisons dont nous rappelons ici quelques occurrences : 1) le film de
famille comme appartenant au paradigme de la photographie familiale et non comme une
expression qui se plie aux normes du cinéma : « Plus précisément, la forme du film de
famille ne doit pas singer la forme cinématographique, mais au contraire rester au plus
pres de la forme photographique : pause, photos de groupe, regard caméras, et surtout
discontinuités. »'%7. A cet égard, Odin rappelle le fait que Pathé, en se rendant compte de
cette proximité avec l'habitude de partager l'expérience photographique en famille,
commence a offrir a ses clients la possibilité d’avoir un tirage sur papier choisi a partir

d'un photogramme du film, une image du film a portée de la main ; 2) I’existence de

196 Roger ODIN, Les Espaces de communication : Introduction d la sémio-pragmatique, Grenoble, Presses
Universitaires de Grenoble (PUG), 201 1. Nous jugeons important de dire, a présent, quelques mots a propos
de I’approche d’Odin du paradigme du mode¢le de la « sémio-pragmatique ». Dans 1’ouvrage Les Espaces
de communication : Introduction a la sémio-pragmatique, 1’auteur expose et confronte deux modéles
d’analyse de discours et, particulicrement, d’analyse des images : le modéle immanentiste et le modele
pragmatique. Nous connaissons bien les prémices du modele immanentiste qui préconise « le texte ou le
langage comme un donné doté de caractéres structuraux permanents (un systéme dont chaque terme n’a de
sens que par rapport au systéme), un donné qu’il décrit sans référence a ce qui lui est extérieur. » (Odin, p.
9). Le mode¢le pragmatique serait I’inverse et considérerait « qu’un signe, qu’un mot, qu’un énoncé ou
qu’un texte ne font sens qu’en relation avec le contexte dans lequel ils sont émis et recus » (Odin, p. 9). 11
souligne également la difficulté de sortir de I’immanence et, inversement, la difficulté pour y rester. En
utilisant ’exemple de Christian Metz, un théoricien immanentiste par excellence, il conclut que méme
certaines ceuvres de théoriciens immanentistes témoignent d’une préoccupation pragmatique ou que l'on
observe souvent une hésitation, une valse, un va-et-vient entre un mod¢le et un autre, comme c'est le cas
chez Gianfranco Bettetini. Finalement, Odin est d’accord sur le fait qu’il serait nécessaire d’établir une
articulation entre les deux paradigmes, a savoir, la sémio-pragmatique : « a la fois, la croyance au texte et
a son existence autonome, et la reconnaissance que le sens d’un texte change avec le contexte. » (Odin, p.
15). Ce modéle serait alors un outil de travail capable de rendre compte des deux mouvements
contradictoires. Plus loin dans le texte, Odin dira que la notion d’“espace de communication” serait un
substitut de la notion de contexte, il s’agirait par conséquent d’une tentative de modélisation de la notion
de « contexte » en le laissant de coté, afin de créer un outil théorique pour penser certaines productions dont
celles d’amateurs. Ce faisant, Odin donne un indice : « Dans la perspective sémio-pragmatique, la notion
d’espace de communication se distingue de la notion de “contexte” un peu comme la “langue” se distingue
du “langage” (p. 39). Ce serait la raison pour laquelle les tentatives de définition de la notion d’amateur
demeurent et doivent toujours demeurer dans un scénario problématique et polysémique.

197 Roger Odin. « Le cinéma amateur : un paradigme précaire », in Benoit TURQUETY et Valérie
VIGNAUX, L'amateur en cinéma, un autre paradigme : Histoire, esthétique, marges et institutions, Paris,
Association frangaise de recherche sur l'histoire du cinéma, 2017, p. 31.
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I’espace amateur par rapport au cinéma professionnel, attesté par 1'apparition des clubs
de cinéma amateurs a partir des années 1930, lieux d’apprentissage du langage
cinématographique ou le savoir-faire obtenu serait le résultat d’un processus de

« distinction », pour reprendre le terme de Pierre Bourdieu!?®

et donc un éloignement de
l'esthétique trouée des images familiales; 3) la domestication de I’espace de
visionnement de films qui a commencé avec le lancement de copies de films
commerciaux aux formats 9.5mm, 8mm, super 8 et, plus récemment, VHS, DVD, Blu-
ray, ainsi que sur les plateformes d’internet sur commande, habitude qui rend possible
une « appropriation progressive du cinéma par les amateurs »'? ; 4) la présence de vrais
films d’amateurs dans le cinéma professionnel comme, par exemple, Mourir a trente ans
(Romain Goupil, 1982) et JFK (Oliver Stone, 1991), ou nous pouvons trouver la
réutilisation respective du matériel filmé dans les rues de Paris pendant mai 1968 et
I’enregistrement réalisé par le cinéaste amateur Abraham Zapruder le jour de 1’assassinat
du président américain John F. Kennedy ; 5) I’apparition de faux films d’amateurs dans
le film de fiction aussi bien en tant qu’ingrédient du récit que pour contribuer a raconter
I’histoire, comme dans Une belle fille comme moi (Francois Truffaut, 1972), Paris, Texas
(Win Wenders, 1984) ou Sex, lies and videotapes (Steven Soderbergh, 1989); 6) le film
amateur en tant que sujet lui-méme, comme L ‘amateur (Krzysztof Kieslowski, 1979); 7)
le film amateur dans la publicité, pour faire vendre soit du matériel de cinéma ou vidéo,
soit de la margarine en faisant référence aux films de famille pour construire une image

romantique et idéale de la vie en famille.

Odin n’oublie pas le potentiel rénovateur du cinéma d’amateur a 1’intérieur
des pratiques filmiques expérimentales, dont I’auteur trouve de bons exemples dans les
ceuvres de Jonas Mekas, Maya Deren, Stan Brakhage, Vito Acconci, Andy Warhol, Derek
Jarman, entre autres. Dans ces cas, le film amateur assume une fonction bien particuliére :

celle de contre-position du cinéma professionnel et de dépoussiérage des anciennes

198 Pierre BOURDIEU, La Distinction - Critique sociale du jugement (réédition), Les éditions de minuit,
1979. * Obs : Dans cet ouvrage, I'espace social est défini comme un champ de forces dans la mesure ou les
propriétés retenues pour le définir sont des propriétés agissantes. Dans cet ouvrage, Bourdieu définit
également ce qu'il appelle la lutte pour la distinction et qui transforme des différences trés faibles en
différences radicales puisque hiérarchisées. Dans un champ social spécifique, les agents sont constamment
pris entre deux intentions contradictoires. Pour étre reconnu dans un champ, il faut s'y distinguer, mais s'y
distinguer conduit aussi a en €tre écarté. Les agents doivent donc s'ajuster dans une juste mesure entre la
distinction et la conformité. Avoir du style, c'est suivre la mode tout en s'en détachant par quelques touches
personnelles.

199 Roger ODIN. « Le cinéma amateur : un paradigme précaire », op. cit., p. 38.
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formes cinématographiques. Il en est de méme dans le domaine du documentaire pour
lequel on peut citer les ceuvres de Richard Leacock, Jean Rouch, Michel Brault, Gilles

Groulx, Pierre Perrault et Chris Marker.

Dans un texte de 1965, par exemple, Maya Deren fait les louanges de la liberté

que seuls les films d’amateurs seraient en mesure de fournir :

« La liberté physique comprend la liberté de temps - une liberté de délais
imposés par le budget. Mais surtout, les réalisateur amateurs, avec son petit
matériel 1éger, ont une discrétion (pour des tournages spontanées) et une
mobilité physique qui fait 'envie de la plupart des professionnels, accablés
par leurs plusieurs tonnes monstrueuses de cables et d’équipages.
N'oubliez pas qu'aucun trépied n'a encore été construit en comparaison
avec le miraculeuse et polyvalent mouvement que le complexe systéme de
supports, articulations, muscles et nerfs qui est le corps humain. Ce qui,
avec un peu de pratique, rend possible I'énorme variété des angles de
caméra et de l'action visuelle. Vous avez tout cela, et encore un cerveau,
dans un seul paquet compact et mobile. Les caméras ne font pas de films;
les cinéastes font des films. »**°

Dans ce passage, la libert¢ de I’amateur est représentée par une légereté
physique et temporelle qui permet a ’amateur lui-méme, qui n’est pas soumis aux
contraintes du cinéma commercial, de profiter du temps qu'il veut, grace aux appareils
d’amateurs dont il dispose. Il s’agit d’une liberté soutenue par le corps mobile du
réalisateur amateur. Stan Brakhage note cette méme liberté sous la forme de la solitude
du cinéaste amateur, ému par I'amour de la pratique au-dessus de toute autre chose, dans
un texte de 1971, il traduit justement I’importance de son travail par le biais de

I’amateurisme :

200 Maya DEREN, « Amateur versus Professional », Film Culture n° 39, 1965, p. 46. (C‘est nous qui
traduisons) : « Physical freedom includes time freedom - a freedom from budget imposed deadlines. But
above all, the amateur fillm-makers, with his small, light-weight equipment, has an inconspicuousness (for
candid shooting) and a physical mobility which is well the envy of most professionals, burdened as they
are by their many-ton monsters, cables and crews. Don’t forget that no tripod has yet been built which is as
miraculously versatile in movement as the complex system of supports, joints, muscles, and nerves which
is the human body, which, with a bit of practice, makes possible the enormous variety of camera angles and
visual action. You have all this, and a brain too, in one neat, compact, mobile package. Cameras do not
make films; film-makers make films. »
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« J'ai travaillé seul a la maison sur des films d'une valeur commerciale
apparemment insignifiante... “a la maison” avec un médium que j'aime, en
faisant des films que je soigne aussi certainement comme un pére qui
s'occupe de ses enfants. Ces films ont été valorisés, sont venus dans la vie
publique, et moi, en tant que leur créateur, je suis appelé “professionnel”,
“artiste” et “amateur”. De ces trois termes, le dernier - "amateur" - est celui
dont je suis vraiment le plus honor¢ ... méme s'il est le plus souvent utilisé

dans la critique du travail que j'ai accompli par ceux qui ne le comprennent
q que] phip q p

pas. » 2!

Dans cette derni¢re approche, nous pourrions également mentionner sans
aucun doute le travail de Jean-Luc Godard pendant les années 1970 et sa fagon de
s’emparer de la vidéo. Faire des vidéos a la maison était la facon de travailler de Godard
et d’Anne-Marie Mieville pendant la majeure partie des années 1970. La maison du
couple transformée en usine, semble inverser la formule classique de I’amateur qui veut
faire pro, formule qui traduit le désir du personnage Marcel de I’épisode 3b de la série Six
fois deux / sur et sous la communication (France, 1976, couleur, vidéo, série de 12
épisodes, 610’ au total). Le personnage Marcel, horloger de profession et cinéaste amateur
qui consacre son talent a filmer la faune et la flore de sa région, refuse d’envisager un
film comme une chaine et d’étre payé pour faire son « hobby ». En revanche, dans le cas
des « pros » Godard et Miéville, le désir serait celui de faire amateur, ce qui met en relief
tout une notion contemporaine de travail liée a la production non payée des images, notion
qui, comme nous le verrons plus tard, fait du travail précaire la régle et le moteur de la

productivité capitaliste contemporaine.

Cependant, I’analyse de Roger Odin est plutot limitée a la production filmique
et situe la fonction sémio-pragmatique de films amateurs dans trois univers clos : celui
du film de famille, celui du cinéclubisme et celui du cinéma commercial. Dans le texte

écrit en 2001, mentionné ci-dessus, il n’y a aucune mention de la production numérique

201 Stan BRAKHAGE, « In defense of amateur », Hambre — espacio cine experimental (revue électronique),
Buenos Aires, 2014, p. 1. Disponible sur : https://hambrecine.com/2014/05/28/ameteurbrakhage/ * Obs :
ce texte a été originalement publi¢ dans Stan BRAKHAGE. Essential Brakhage. Select writings on
filmmaking. New Y ork, McPherson & Company, 2001. (C’est nous qui traduisons) : « I have worked alone
and at home, on films of seemingly no commercial value... ’at home’ with a medium I love, making films
I care for as surely as I have as a father cared for my children. As these movies have come to be valued,
have grown into public life, I, as the maker of them, have come to be called a “professional”, as “artist”,
and an “amateur”. Of those three terms, the last one — “amateur” — is the one I am truly most honored by...
even thou it is most often used in criticism of the work I have done by those who don’t understand it. »
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d’images et la production vidéographique occupe, en guise de conclusion, a peine la
derniére partie de son texte, alors que dans un texte plus récent, écrit a 1’occasion du
colloque « L'amateur en cinéma, un autre paradigme ? » publié¢ deux ans plus tard, le role
de la vidéo et des formats numériques acquiert une portée plus élevée au sein de sa
réflexion. En tout cas, l'auteur ne creuse pas, méme s’il la mentionne, la production

contemporaine d’images dites d’amateur.

Alors, en ce qui concerne 1’image numérique dite d’amateur, il va falloir
ouvrir considérablement cet univers. Dans notre cas, si 1’on pense aux images de guerres
et conflits on s’apergoit trés rapidement que le contexte de production et circulation de
ces images est en totale rupture avec les notions de famille, de cinéclubisme, d’univers
clos, de loisir et d’intimité, toutes constamment liées a la production d’amateurs, quand
I’on essaie de définir ce terme. L’externalité de ce type d’image d’amateur est une
caractéristique dominante et constitue un trait identitaire, que nous allons examiner plus

avant dans ce chapitre.

De plus, les définir par leurs techniques de production ou leurs dispositifs de
reproduction dans un cadre historiographique et épistémologique, s’avere, de nos jours,
problématique. Il existe une myriade de possibilités techniques disponibles sur le marché,
ce qui rend cette tache inépuisable. L’idée méme de se cantonner a I’outil caméra s’avere
dépassée, du fait que la production contemporaine d’images non professionnelles met a
part le besoin d’avoir une caméra : nous faisons des images avec nos portables, tablettes,
laptops, nous animons des images fixes et en mouvement trouvées sur le site de recherche
Google image, nous les transformons en mémes?’?, en réutilisant ces images, nous faisons
des films sans avoir besoin de posséder une caméra. Ces outils multifonctions se trouvent

bien loin des créneaux du marché audiovisuel spécialisé aux besoins de I'ancien univers

202 Un méme peut étre considéré comme une image détournée pour alimenter les conversations « par
I’image » sur Twitter. L’image serait-elle donc devenue sur la toile un nouveau langage de conversation ?
Selon le site www.urbandicitionary.com, 1’étymologie du mot méme dérive du miméma grec, « quelque
chose d'imité », a partir de The Selfish Gene, de Richard Dawkins (1976). Selon André Gunthert, dans un
entretien au Digital Society Forum, site de ’entreprise Orange : « Les mémes, pour revenir a eux, ne
signifient pas seulement une réappropriation de contenus ; ils sont le symbole de la réappropriation d’un
pouvoir de comprendre les images, qui se traduit notamment par un détournement visuel de ces mémes
images. Ce qui était jusqu’a il y a peu le privilege des médias est en train de devenir une compétence
largement partagée. (...) Le sens du méme ou du mashup est d’étre communiqué afin qu’il circule comme
un virus, ce qui lui donne toute son efficacité dans 1’espace public. La viralité et la création sont donc
directement liées 1'une a 1’autre. Ce sont les deux volets d’'un méme systéme : tout autant que le
détournement, la diffusion virale des images manifeste une compréhension, mais aussi une action a travers
I’image. ».  01/07/2016 : https://digital-society-forum.orange.com/fi/les-actus/832-comment-139image-
devenant-un-34meme34-cree-des-conversations-via-les-reseaux-sociaux
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amateur, caractérisé par ces modeles de caméras simplifiées et offrant une image de basse
qualité. Parallelement, des outils multifonctionnels, dont nous nous servons pour réaliser
tant d'autres tiches en plus de la production d'images (appels téléphoniques, échange de
messages et e-mail, achats, acces aux applications les plus variées, etc.), répondent a une
demande du marché et une consommation a un rythme effréné?®®, nous les échangeons
constamment, a un rythme beaucoup plus intense que celui existant quand nous avions

besoin d'échanger nos caméras avec des modeles plus récents.

Une deuxiéme contrainte serait celle de définir ces images par leurs
thématiques ou leurs contenus. Cela est aussi une manceuvre réductrice, étant donné le
degré de manipulation et d’interférence que les images numériques peuvent subir.
Catherine Grenier observe que «la généralisation et la banalisation de 1’image ont
entrainé une suspicion voire une peur liées a son caractére falsifiable comme a sa

204, Cette peur est le reflet de I’absence de limites de la manipulation,

dimension invasive »
une absence qui peut rendre impossible I’existence d’une « image originelle », qui était
une sorte de paradigme d’une époque de prénumérisation des images. Le fait que
I’analyse de Grenier soit ciblée sur les images artistiques n'invalide pas la portée de son
diagnostic en ce qui concerne la circulation des images numériques en général. Par
conséquent, la fragilité de I’'image est mise en évidence, presque toutes les images sont

soupgonnées, car chacune d’elles est caractérise par « son statut de vérité incertain, son

role de représentation contesté, ses potentialités plastiques surexploitées »2%°,

Un bon exemple est I’image, devenue iconique, du gamin syrien Aylan Kurdi
retrouvé noy¢ au large de la cote turque, le 2 septembre 2015. Le cliché a été pris par
Niliifer Denir, une photojournaliste turque. Il s’agit, a 1’origine, d’une image
professionnelle, mais qui a connu toute une démarche de circulation vernaculaire.

Recadrage, remploi, pastiche et retouche, ne sont que quelques exemples d'une série

203 Selon les chiffres de 2010 de 1'EPA (US Environmental Protection Agency), environ 350 000 téléphones
mobiles sont éliminés chaque jour. Cela équivaut a plus de 152 millions de téléphones jetés en un an. Il
existe plus de téléphones portables que de personnes vivant sur Terre. Si I’on se base sur le nombre de
cartes SIM actives utilisées, il y a plus de 7,2 milliards d'appareils mobiles utilisés, alors que 1’on compte
moins de 7,2 milliards de personnes sur la planéte. Le taux de croissance des appareils mobiles par rapport
au taux de croissance de la population est cinq fois plus élevé.
https://www.triplepundit.com/special/circular-economy-and-green-electronics/our-connected-mobile-
recycled-and-green-future/

204 Catherine GRENIER, La Manipulation des images, Paris, Editions du Regard, 2014, p. 9.
205 Idem, p. 10.
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d'interventions subies par l'image produite par la photographe, comme nous pouvons

I’observer dans les images collectées ci-dessous.

Voici I’image « originale » du cliché de Niliifer Denir :

Et 1a, dans cette deuxiéme image, il apparait déja une premiére découpe.
Celle-ci est peut-étre la version la plus usuelle par laquelle I’image a été véhiculée par la

presse, avec seulement le corps de 1’enfant et une autre personne :
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Et ici, plusieurs exemples de réappropriation, de manipulation numérique, de
pastiches, de caricatures, etc., qui nous obligent a repousser la thématique originale de

I’image en la contextualisant a nouveau et en la recadrant dans des objectifs

distincts (humoristique, politique et journalistique, artistique, pour n’en citer que

quelques-uns) :
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Ainsi, toute tentative de circonscription de I’amateurisme de ces images par
leur non appartenance a un systéme commercial serait toujours trés relative, des lors que,
méme si cette production peut avoir une grande circulation en dehors des chaines et des
structures commerciales, elle représente un grand dépdt, une réservation préte a I'emploi
et a générer des profits a des structures commerciales qui, aujourd’hui, monopolisent les
réseaux numériques. En méme temps, comme le fait remarquer Patrice Flichy, 1’aspect
marginal qui correspondait aux images d’amateurs jusqu’a notre ére de numérisation
change de figure : « I’Internet de masse du début du XXIe siecle se distingue des médias
qui se sont développés au siecle précédent pour cette raison essentielle : les amateurs y
occupent le devant de la scéne. Leurs productions ne sont plus marginales, comme 1’ont
¢té avant elles les fanzines, les radios libres et les télévisions communautaires : elles se
trouvent aujourd’hui au ceeur du dispositif de communication »?%. D’aprés cet auteur, le
seuil entre I’amateur et le professionnel se brise et nous pouvons envisager, aujourd’hui,
une figure hybride : « On parle parfois d’hybridation entre amateur et professionnel, dont
le pro-am est un brillant prototype. Mais, le monde de I’amateur que j’étudie dans ce
livre est moins celui du mélange que de I’entre-deux. L’amateur se tient 2 mi-chemin de
I’homme ordinaire et du professionnel, entre le profane et le virtuose, 1’ignorant et le
savant, le citoyen et I’homme politique. Internet facilite cet entre-deux : il fournit a

I’amateur des outils, des prises, des voies de passage »*"7.

Voir et lire ces images simplement en tant qu'une production d’amateurs ou
de hobbystes c’est peut-étre les voir et les lire a travers une « ancienne grille de
compréhension des images », pour utiliser I’expression d’ André Gunthert. Cependant, ces
images établissent un itinéraire et une circulation complétement distincts de ceux des
images d'amateurs de films de famille ou de I’univers clos des amateurs au sens littéral
du terme (ceux qui aiment les images et la production faites maison, loin des circuits
commerciaux, en opposition avec le monde du travail, comme par exemple ce que
réclame le personnage de Marcel, cité juste avant) décrits par Roger Odin, par exemple.
Elles se trouvent dans le domaine social, sont des images sociales, comme les a décrites
André Gunthert. Cette nouvelle grille de compréhension doit tenir compte des choses que

nous ne voyons pas, qui ne sont pas forcément dans I’image, mais se trouvent ailleurs,

206 patrice FLICHY, Le sacre de l’amateur. Sociologie des passions ordinaires a I’ére numérique, Paris,
Seuil / La République des Idées, 2010, p. 7.

207 Idem, p. 11.
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dans la circulation et dans le mouvement lui-méme. Ce sont des images
« communicantes », des images envoyées et regues, qui portent des messages, qui peuvent
servir de catalyseur de conversations, éléments qui deviennent présents dans la

circulation.

Dans notre recherche, nous nous approchons plus du co6té des réflexions
développées par André Gunthert et de sa notion d’image sociale dans un contexte ou les
nouvelles possibilités de la numérisation renforcent cette notion. A cet égard, il y aurait
une transformation du statut de 1'image en général qui la fait sortir de 1'orbite d’un monde
professionnel, des experts et des spécialistes, vers quelque chose de plus grand, plus
social. Selon Gunthert, la notion de production amatrice apparait en tant que concept
historiquement contextualisé, ce qui nous permet d’avoir un apergu plus précis du role de

ces images aujourd’hui :

« La dévalorisation du terme “amateur” au cours du XIXe siécle est le
miroir de 1’essor du capitalisme et d’une lente inversion de la perception
des statuts de classe. Alors que 1’exercice d’une profession n’était autrefois
corrélé qu’a la nécessité matérielle, la division du travail transforme
progressivement le professionnel en spécialiste. L’institutionnalisation des
sciences au cours de la période fournit une illustration exacte de la
diversification et de la spécialisation de savoirs jugés soudainement utiles.
(...) Dans sa version moderne, 1’antithése amateur/professionnel n’oppose
donc pas, comme on le croit généralement, 1’incompétence a I’expertise
(dans une conversation a ce sujet, on finit toujours par convenir qu’il existe
des amateurs experts et des professionnels incompétents). Il s’agit
plutét d’'un outil rhétorique, qui manifeste I’existence d’un conflit de
légitimité. »**

Gunthert a consacré plusieurs carnets de recherche a 1’analyse des images
numériques. Ces carnets, en prenant le format du blog, se sont transformés en espace de
réflexion sur I’image numérique et son impact dans la culture contemporaine. Dans un
entretien récent, André Gunthert, parle de I'ampleur de ce que nous appelons ici les
images d’amateurs, en l’identifiant aux nouvelles possibilités de production et de

circulation d’images offertes par 1'avénement de la numérisation :

208 André GUNTHERT, «Ne parlons plus d’amateur », septembre, 2013, [en ligne]. URL:
http://histoirevisuelle.fr/cv/icones/2801
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« Une des choses qu’on peut souligner c’est qu’aprés une longue période
ou I’image a été 1’affaire des spécialistes, qui avaient des compétences
expertes, mais pas du grand public, qui lui, restait a ’extérieur, qui était
uniquement consommateur finalement des productions visuelles, la
révolution numérique va d’abord faire exploser I’image sur le plan de sa
production et de sa circulation. Donc le fait de voir des images, de faire des
images, de les discuter, de les faire circuler, de les envoyer, de les mettre
en débat, a produit en un trés court espace de temps, en quelques années -
tout ¢a se passe depuis 2010, 2011 — une nouvelle compétence visuelle qui
est venue se substituer a une éducation a 1’image inexistante. » 2%

Aujourd’hui alors, selon Gunthert, par le biais de sa mise en débat et sa
circulation sur les réseaux sociaux, 1’image doit étre plus que jamais considérée comme
sociale et il est nécessaire de concevoir les images d’amateurs en tant que telles.
L’observation du présent passe par ces images et peu importe que cette observation soit
faite par des artistes, des historiens, des journalistes ou le grand public. Comme le fait
remarquer André Gunthert, il s’agit de 1’observation de I’histoire en train de se faire.
L’auteur se demande : « Un historien peut-il observer le présent ? »*1°, Et il conclut en
citant Marc Bloch : « Si I’histoire n’est pas seulement la science du passé, mais I’étude
de ce qui change, comme I’énonce Marc Bloch, alors le changement, qui crée du passé

en produisant le nouveau, est la fabrique méme de I’histoire »*!!.

A partir de ce point de vue, nous pouvons affirmer que ces images d’amateurs,
en particulier celles de guerre, nous apportent 1’histoire a chaud, ce qui rend difficile toute
distanciation et recul a leur sujet, d'ou notre difficulté a les définir et a trouver des
instruments théoriques pour travailler avec elles. Si ces images nous apportent 1’histoire,
qui sont ceux que les produisent ? Des producteurs de documents et d’archives ? Et ceux
qui les regardent, les utilisent ou méme les diffusent ? Des archivistes, des glaneurs, des

médiateurs ou des ou travailleurs précaires ?

209 André GUNTHERT, entretien pour le site www.culturemobile.net, [en ligne]. URL:
http://www.culturemobile.net/visions/andre-gunthert-image-sociale

210 André GUNTHERT, L image partagée. La photographie numérique, Paris, Editions textuel, 2015, p. 7.

21 Idem, p. 7. Bt la référence a Marc Bloch figure dans : Marc BLOCH, 4pologie pour I’histoire ou Métier
d’historien, Paris, Armand Colin, 1952, p. 29.
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4.3 - L'effet documentaire et la création

du document

Par ailleurs, il existe un double aspect de ces images dites d’amateurs qui se
présentent comme des points marquants de cette recherche, d’un co6té, Deffet
documentaire attendu de ces images, et de 1’autre, leur constitution en tant que
documents. En revanche, vérifier leur effet documentaire et reconnaitre ces images en tant
que documents est une affaire assez récente et loin d’étre une question résolue. Selon
Roger Odin, « le signe le plus spectaculaire de cette reconnaissance est l'entrée, en 1994,
dans les collections de la Librairie du Congrés (New York) du film d'Abraham Zapruder
sur l'assassinat du Président Kennedy (22 novembre 1963) »*'2. L’auteur continue a
contextualiser 1’entrée de ces images dans le panthéon des documents archivables en
listant I’ ouverture par des cinématheéques du monde aux fonds de films amateurs ainsi que
I’émergence d’un savoir spécialis€¢ sur ce sujet et capable de penser les facons de
conserver, rendre disponible et stocker ce genre de document. Odin remarque I’intérét de
la télévision pour le matériel d’origine amateur, ce que nous pouvons facilement constater
aujourd’hui par I’utilisation massive de ce genre d’enregistrement dans tous les journaux
télévisés, les sites d’information et les chaines journalistiques du web. Le récent statut du
film amateur en tant que source documentaire est également reflété dans l'intérét
académique actuel pour ce matériau, d’abord par 1’anthropologie et 1’ethnologie et plus

récemment dans les études visuelles.

Si souligner 1’effet documentaire des images d’amateurs s’aveére presque un
lieu commun aujourd’hui, surtout quand cet effet constitue un genre de valeur ajoutée
lorsqu’on les utilise & des fins journalistiques, il s’avére pertinent de signaler quelles
seraient les croyances et les attentes déposées dans ces images. Il s’agit d’une croyance
qui, cela va sans dire, est due au fait que ces images sont produites par des personnages
ordinaires, ce qui pourrait les Iégitimer a l'avance. En référence a cet aspect, il y a tout un
parcours de la figure de ’homme ordinaire ainsi que de son image et de sa représentation,
qu’elles soient créées par des amateurs ou des professionnels, dans la littérature et dans

I’art récents (cinéma, vidéo, télévision, performance). Comme le note César Guimaraes,

212 Roger ODIN, « Le cinéma amateur », op. cit., p. 11.
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dans son article « Breve percurso do homem ordindrio no cinema » (« Bref parcours de
I'homme ordinaire dans le cinéma », ¢’est nous qui traduisons)?!?, cette figure a été
imaginée au XIXeéme siécle pour revétir, au cours du XXeéme siecle, diverses figures qui
commencent a s'imposer a 1'horizon : I'homme ordinaire, ce simple visage dans la foule,
dont on voit la figuration dans les films russes de Pudovkin, d’Eisenstein et de Vertov,
cet homme au milieu de I'anonymat apporté par des masses (révolutionnaires ?) ; cet
homme dissout dans le monde du travail urbain, le travail des vendeurs de rue et des
marchands ambulants si bien exposé par Atget ; I'hnomme de Musil, celui dépourvu de
qualités et, bien shr, I'nomme assiégé par le désordre des masses, protagoniste des récits
freudiens, affligé de phobies, de conversions hystériques, de ruminations cérémonieuses
et obsessionnelles, notamment incarné par Sergei Pankejeff, I’homme aux loups, dans

214

« Extraits de I’histoire d’une névrose infantile »='*. Guimardes énumere ces exemples

dont nous allons évoquer, pour conclure, une sorte de portrait bien défini :

« Arraché aux foules révolutionnaires, 1'homme ordinaire était Ie
dépositaire de diverses croyances qui cherchaient a le retirer de 1'univers
des masses pour lui donner un avenir prometteur ou bien le transformer en
porteur d'une promesse messianique, soit dans la figure de 'Américain et

du Prolétaire dans 1’ceuvre de Melville, soit comme le spectateur des arts

nouveaux de l'image technique imaginée par Benjamin. »*'>

C’est précisément dans les pratiques documentaires (et aussi fictionnelles)
inaugurées par les « cinémas directs » et les « cinémas nouveaux » depuis les années
1950, que I’homme ordinaire retrouve un nouveau statut et, a sa remorque, les images
qu’il produit et aussi celles qui le représentent : des hommes et des images sans utopie.
Guimaraes poursuit dans son article ce mouvement de repere de la figure ordinaire et

constate que le cinéma, « dans le contexte du film sonore, abandonne 1’homme ordinaire

213 César GUIMARAES, « Breve percurso do homem ordindrio no cinema », Contempordnea - revista de
Comunicagdo e Cultura (Journal of Communication and Culture), vol. 3, n® 2, juillet-décembre, 2005,
p- 72.

214 Sigmund FREUD, « Extraits de I’histoire d’une névrose infantile (L’Homme aux loups) », trad. M.
Bonaparte et R Loewenstein, Cing psychanalyses. Paris, PUF, 1954, p. 325-420.

215 César GUIMARAES, op. cit., p. 72. (C’est nous qui traduisons) : « Desgarrado das multiddes
revolucionarias, o homem ordinario foi depositario de varias crengas que procuraram retira-lo do universo
das massas para atribuir-lhe um futuro promissor ou transforma-lo em portador de uma promessa
messidnica, seja nas figuras do Americano e do Proletario em Melville, seja no espectador das novas artes
da imagem técnica imaginada por Benjamin. »
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et ne lui ouvre plus un monde dans le monde, en lui délivrant seulement un monde déja
existant, appauvri et dévasté »*1°. 1l s’agit, bien sir, du cinéma de ’aprés-guerre dans
lequel Deleuze entrevoit la production d’une pensée des images, pensée venue du monde
des morts. C’est un cinéma dont I’ceuvre d’Alain Resnais est choisie par Deleuze comme
la manifestation la plus achevée de la transformation subie par la notion de mémoire apres
la guerre, transformation qui passe de I’idée de mémoire comme « faculté d’avoir des
souvenirs »*!7, a celle de mémoire en tant que membrane, donc seuil, membrane et
passage, qui font « correspondre les nappes de passé et les couches de réalités, les unes
émanant d’un dedans toujours 1a, les autres advenant d’un dehors toujours a venir, toutes
deux rongeant le présent qui n’est plus que leur rencontre »*!'%. Cette pensée
« lazaréenne » est le résultat d'un pessimisme provenant de la connaissance de 1'existence
des camps de concentration, justement le lieu de la synchronicité entre la fabrication et
I’annihilation de 1'homme ordinaire. Dans ce régime d’images post-traumatiques, quelle
serait la source de I’authenticité de I’image ? Selon Deleuze, c’est sa propre impuissance.
Sans utopie, apres le désastre, parmi les décombres, I’image pourrait-elle se relier a la vie
des hommes en assumant son manque de pouvoir, pouvoir qu'elle possédait autrefois. Le
rapprochement avec la vie ordinaire, la vie des hommes est opéré par ces formes
documentaires citées juste avant: le cinéma direct, le cinéma vérité, les nouveaux
cinémas (nouvelle vague, cinema novo, los nuevos cines, free cinema). C’est une fagcon
de produire des images qui a rétabli les liens avec le réel et a engendré les germes de la
croyance incorporée par les images d'amateurs de nos jours, en leur donnant
éventuellement une valeur documentaire intrinséque : une image qui montrerait les corps
dans leur durée, I'image de la prise unique, sans montage, une image de la vie a
I’improviste. Selon Jean-Louis Comolli, cette image, cette ciné-tauromachie, « c’était
surtout — par 1’enregistrement synchrone de la parole incarnée — un nouvel accés a la

219 Comolli observe le

sphére du spectacle qui s’ouvrait pour le monde intime des étres »
rapprochement, jusqu'ici inexistant, de la caméra et ’homme, ainsi que la transmutation
réversible de celui-ci, une réversibilité de la figure de I’homme filmant et de ’homme

filmé. La machine-caméra devient plus proche, elle devient le corps méme, une prothese :

28 Idem, p. 75
217 Gilles DELEUZE, L image-temps, Paris, Editions Minuit, 1985, p. 269.
28 Idem, p. 269-270.

219 Jean-Luc COMOLLI, « Lumiére éclatante d’un astre mort », Images documentaires, n. 21, Paris, Images
en bibliothéques / Direction du livre et de la lecture, 1995, p. 14.
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« l’outil se plie au corps, la technique devient vétement, la machine tend vers la
prothése »*?°. Ce que Comolli décrit comme la révolution du cinéma direct peut étre la
description de I’exercice de production des images d’amateurs. Un peu plus loin dans son
texte, I’auteur conclura « I'utopie du cinéma direct, a la suite de la Nouvelle Vague et des
premiers films de John Cassavetes, est bien de (re) familiariser le cinéma. De le ramener

vers la simplicité de ses débuts en le mélant de nouveau a I’ordinaire de la vie »*2!.

Pour reprendre I’idée d’un rapprochement corporel entre la caméra et
I’homme, ce n'est pas pour rien que 1’artiste Rabih Mroué, dans son ceuvre The pixelated
revolution, décrit la caméra comme une prothése de I’ceil. Dans cette performance, il a

expliqué, dans une partie intitulée « The eye », ce que nous reproduisons ci-dessous :

« L'ceil :

Je suppose que ce que les manifestants en Syrie voient est exactement la
méme chose qu'ils regardent directement sur les écrans minuscules de leurs
téléphones mobiles pendant qu'ils filment. Ce que je veux dire, c'est qu'ils
ne cherchent pas une certaine scéne ou un certain angle a cadrer. Mais
plutot qu’ils, simultanément, regardent a travers la caméra et enregistrent.
Ainsi, en pratique, 1'ceil et I'objectif de la caméra voient la méme chose. Et
cela c'est exactement la méme chose que nous verrons plus tard, sur
Internet ou a la télévision, mais a un moment et un endroit différent.

Par conséquent, pour le caméraman syrien, ce qui se passe autour de lui et
ce qu'il enregistre sont la méme chose,

C'est comme si la caméra et 1'ceil étaient unis dans le méme corps, ce qui
signifie que la caméra est devenue partie intégrante du corps. L'objectif de
la caméra et sa carte mémoire ont remplacé la rétine de l'ceil et le tissu du
cerveau. En d'autres termes, leurs caméras ne sont pas des caméras, mais
des yeux implantés dans leurs mains ; une prothése optique. » **

220 1hidem.
22 Ihidem.

222 Rabih MROUE, extrait de la performance The Pixelated revolution, 2012. Ce passage a été reproduit du
texte original de la performance, aimablement fourni par l'artiste. (C’est nous qui traduisons) : « The eye :
I assume that what the protesters in Syria are seeing is the exact same thing that they are watching directly
on the tiny screens of their mobile phones as they film. What I mean is that they are not looking around to
choose a certain scene or angle to shoot. But rather they are always simultaneously looking through the
camera and shooting. So, in practice, the eye and the lens of the camera see the same thing. And this is the
exact same thing that we will see later, on the Internet or on television, but at a different time and place. /
Hence, for the Syrian cameraman, what is going on around him is the same that he is recording. / It is as if
the camera and the eye have become united in the same body, by which I mean that the camera has become
an integral part of the body. Its lens and its memory have replaced the retina of the eye and the tissue of the
brain. In other words, their cameras are not cameras, but eyes implanted in their hands ; an optical
prosthesis. ». 1l suffirait d'ajouter que dans la langue originale dans laquelle la performance de Mroué est
interprétée, 1’anglais, le terme « to shoot » signifie a la fois tirer avec une arme et filmer avec une caméra
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Nous allons reprendre ces idées, si bien développées a 'intérieur de la
pratique artistique de Rabih Mroué, lorsqu’une analyse de son ceuvre sera entamée de
facon plus détenue, quand nous examinerons ce mouvement des images d’amateurs qui
deviennent des documents du fait de leur usage et leur recontextualisation artistique qui

sera examinée a partir de cas spécifiques et particuliers.

Cependant, comme nous 1’avons souligné, les films amateurs dont Roger
Odin parle dans la plupart de ses recherches s’inscrivent dans le circuit des films de
famille, des petites productions faites maison qui nous montrent des situations
quotidiennes d’un huis-clos et surtout réalisées encore avec des supports physiques, donc,
archivables. Or, quand nous faisons référence aux images numériques, le paradigme de
ce qui peut étre une image archivable doit beaucoup changer. Il est important de noter
que, selon Odin, c’est justement ce caractére enfermé et familial qui constitue le trait le
plus intéressant de la production de type amateur puisque, selon lui, « une image de film
de famille, dans la mesure ou elle est une condensation, une cristallisation de centaines,
de milliers d'images analogues, posséde une extraordinaire force “exemplificatrice”. Il
suffit que le spectateur sache qu'il a affaire a une image de film de famille pour que cette
¢vidence s'impose. Il n'y a assurément pas d'images de reportage qui aient une telle force.
Le film de famille est une sorte de concentré de mémoire collective »*23. Mais, pourtant,
dans le cadre de notre recherche, aprés I’¢ére de la numérisation, quand nous nous
penchons vers les images digitales, envisager 1’image d’amateur comme un document,
pose des problémes : Comment les archiver ? Comment attester leur véracité ? Comment
les stocker ? Comment tenir compte de cette quantité de données, faire le tri et la sélection
de cette production ? Comment les rendre disponibles pour la consultation ? Méme s’il
s’agit de questions qui ne constituent pas 1’objet d’études de cette recherche, nous nous
permettons d’affirmer que dans cette nouvelle configuration numérique de la production
d’images, il y a une réorganisation de certains facteurs. A la limite, nous pourrions méme
dire qu’il n’y a plus d’archives, mais plutdt seulement des archivistes ; ni de documents,
mais des données, étant donné que les notions d’archives et de documents sont liées a des
pratiques spécifiques telles que la matérialit¢ du document, son stockage et sa
disponibilité. Il serait donc plus approprié de parler d’une volonté documentaire que de

documents ou d’archives proprement dites, volonté dans laquelle les images d’amateurs

ce qui, dans le contexte de la révolte syrienne, n'est pas anodine.

22 Idem, p. 13.
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peuvent devenir document. Jusqu’au moment ou ces images sont repérées et percues en
tant que document, elles sont une sorte de donnée ou trace flottant en attente de
« documentalisation » ou de « documentalité »***. Le cas trés récent de I’affaire
Alexandre Benalla s’avére caractéristique : les images d’amateurs qui ont déclenché toute
une série d’investigations de police et d’enquétes parlementaires ont été diffusées pour la
premicre fois, le jour méme des événements concernés alors qu’elles ont été pourtant
percues comme un document capable de secouer un gouvernement seulement quand une
journaliste du journal Le Monde (Ariane Chemin) a identifi¢ I'un des policiers agresseurs
comme un membre du personnel du gouvernement qui se faisait passer pour un membre
de la police. Jusqu’a ce moment-la il ne s’agissait que d’une image parmi des centaines
d’autres, sous le hashtag « violences policieres ». André Gunthert, dans le cadre de son
séminaire le  plus récent??®, a commencé a développer la notion d’opération
documentaire. 1l dira que pour voir une trace comme un document, il est nécessaire de
procéder a une opération documentaire, il faut abstraire et produire un raisonnement sur
une image qui ne va pas de soi. L’opération documentaire constitue une facon de faire

une relation avec une source.

Cette volonté documentaire, si présente dans de nombreuses pratiques de 1’art
contemporain, a fini par créer une série d’actions et de positionnements non seulement a
I’égard du soi-disant document, mais aussi notamment de tout ce qui pourrait se
transformer en document. Dans le cas des appropriations artistiques de ces images
d’amateurs, nous nous demandons quels seraient les gestes faits a leur égard et de quelle
manicre ces gestes les transforment. Sophie Berrebi analyse le comportement de
I’historien en parallele a celui de Iartiste, attitude qui, par ses opérations consistant a
mettre a I’écart et rassembler, est capable de transformer des objets en documents. Berrebi
nous propose une ouverture de la notion de définition du document qui nous semble trés
utile dans cette recherche car, si nous prenons des images d’amateurs en guise d’objet,
nous pouvons dire que le geste artistique, requalifie ces images au moment de leur
utilisation en tant que documents, nouveau statut acquis seulement apres ces interventions

(choisir, mettre a 1’écart, remonter, remontrer). Dans son livre The shape of evidence -

224 Hito Steyerl développe la notion de documentalité (documentality) dans le texte « Documentarism as
politics of truth » traduit de 1’allemand par Aillen Derieg, Vienne, European Insitute for Progressive Cultural
Policies, 2003, [en ligne]. URL : http://eipcp.net/transversal/1003/steyerl2/en

225 Nous renvoyons ici au séminaire « Image et fiction » organisé au cours de l'année académique 2017-
2018, du 16 novembre 2017 au 17 mai 2018, a I'’INHA — Institut National d’Histoire de [’Art, a Paris.

148



Contemporary art and the document**, Berrebi a recours a Marc Bloch et Michel de
Certeau, pour illustrer ce geste constructif qui définit le document. A la page 41 de son

ouvrage, Berrebi cite Michel de Certeau :

« En histoire, tout commence avec le geste de mettre a part, de rassembler,
de muer ainsi en “documents” certains objets répartis autrement. Cette
nouvelle répartition culturelle est le premier travail. En réalité elle consiste
a produire de tels documents, par le fait de recopier, transcrire ou
photographier ces objets en changeant a la fois leur place et leur
statut. » 2’

Dans la pratique artistique, cet ¢lan gestuel de 1’historien qui crée le document
peut étre traduit par différentes stratégies et approches qui, selon chaque artiste et chaque
ceuvre, obtiendront plus ou moins de puissance. Coco Fusco, par exemple, en s’inspirant
des notoires images vernaculaires d’Abu Ghraib, rejoue a plusieurs reprises les situations
présentées dans ces photographies, Rabih Mroué, a son tour, réutilise les vidéos
d’amateurs qui montrent les actions des snipers lors de la guerre en Syrie dans sa
performance/conférence intitulée The pixelated revolution, Thomas Hirschhorn, dans
I’exercice de collage, qui caractérise son travail depuis les années 1990, remonte,
reconfigure et redécoupe les images de corps détruits en les réorganisant avec les
photographies d’annonces publicitaires trouvées dans des magazines de mode, Clarisse
Hahn, entame encore une autre approche quand elle mélange les images de 1’utilisation
interne de la guérilla Kurde a la frontiére de 1'lrak avec ses propres images, cette fois-ci,

des immigrants kurdes qui errent dans les rues de Paris.

En se penchant sur ces images d’amateurs, nous pourrions dire que les actions
telles que le renouement, 1’appropriation, le remontage, le collage ou, tout simplement,

I’'usage d’un matériel préexistant, sont des gestes et des actions qui, en suivant la logique

226 Sophie BERREBI, The shape of evidence - Contemporary art and the document, Amsterdam, Valiz,
2014.

227 Michel DE CERTEAU, The Writing of History (1975), traduit par Tom Conley, New York, Columbia
University Press, 1988, p. 72. (C’est nous qui traduisons) : « In history everything begins with the gesture
of setting aside, of putting together, of transforming certain classified objects into ‘documents.” This new
cultural distribution is the first task. In reality it consists in producing such documents by dint of copying,
transcribing, or photographing these objects, simultaneously changing their locus and their status. ». Le
texte original figure dans : Michel de CERTEAU, L ‘écriture de I’histoire, Paris, Editions Gallimard, 1975,
p- 100.

149



de Michel de Certeau a propos du travail de I’historien, transforment ces images en
documents. Il s’agit d’un processus qui peut activer leurs nouvelles potentialités, qu’elles
soient critiques, politiques ou esthétiques. A cet égard, Berrebi souligne, du coté des
artistes et du public, le besoin de nouvelles attitudes vis-a-vis de ce matériel numérique :
« Si I'omniprésence numérique des sources photographiques nécessite un changement
dans les stratégies conceptuelles pour les artistes travaillant avec les archives, les mots de
Certeau sont également une invitation aux observateurs a adopter une position plus
analytique face aux ceuvres d'art de nature documentaire ou archivistique et a aller au-
dela de la fascination envers le trésor d'une source peu connue pour interroger les
protocoles, grice auxquels un document a été reproduit comme une ceuvre d'art »*28. Ce
constat s’avere utile, non seulement pour la photographie, mais aussi pour les images
numériques animées auxquelles nous nous intéressons dans cette recherche. Cette posture
désacralisée remet en question la « force exemplificatrice » célébrée par Roger Odin, une
sorte de qualité inhérente a 1'image d’amateur comme condensation et agglutination d’une
¢vidence inhérente et auto-imposée. Or, il est possible de dire que sans le geste il n’y a
rien qui s’impose. Sans le geste artistique/historien, nous serions confrontés a des images

libres qui voguent lachement dans le flux, sans aucune potentialité.

La theése de Berrebi implique que les artistes ne sont pas des historiens, mais
fonctionnent dans une double logique, une double configuration : celle de /’ceuvre d’art
comme document et celle du document comme monument. Cette implication nous
intéresse dans la mesure ou les artistes de notre corpus, en choisissant, en sélectionnant
et en retravaillant ces images dites d’amateurs, articulent et proposent un discours. Ces

artistes remettent donc en question la fagcon dont l'histoire a été construite et présentée.

Dans le cas de cette recherche, en regardant I’ceuvre de ces artistes et
concomitamment les images qu'ils utilisent (les images non professionnelles des guerres),
nous nous interrogeons sur la méthode de visualisation a laquelle la guerre contemporaine
est soumise, ainsi que la facon dont cette histoire a chaud et son discours sont présentés.

Cette lecture de I’histoire par ce double biais (grace a des images d’amateur et des ceuvres

228 Sophie BERREBI, « The Production of Documents - Still Searching, Fotomuseum Winterthur», [en
ligne],  URL: http://sophieberrebi.net/The-Production-of-Documents-Still-Searching-Fotomuseum-
Winterthur. (C’est nous qui traduisons ) : « If the digital omnipresence of photography sources requires a
shift in conceptual strategies for artists working with archives, Certeau’s words are also an invitation to
viewers to adopt a more analytic posture in front of artworks of a documentary or archival nature and to
move beyond the fascination for the treasure of a little known source to questioning the protocols, thanks
to which a document has been re-produced as a work of art. »)
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de certains artistes) nous permet cette action de « lire entre les lignes » que remarque
Berrebi en faisant référence a Marc Bloch : « il faut lire entre les lignes de fichiers et
déconstruire leurs discours officiels, mais aussi étre conscient du fait des traces
matérielles involontaires peuvent agir comme preuve que si nous savons ce qu'il faut : ils
“ne parlent que quand quelqu'un sait comment les remettre en question. Ceci est un appel
a une considération active du document et est une critique du positivisme historique

francais, ainsi que de la ‘soumission et de la passivité aux faits” » 22°.
b

Si, par leur emploi dans la construction artistique, ces images de guerres
gagnent un nouveau statut, nous pourrions dire qu’elles acquierent un statut proche de
celui des documents, un statut porteur de pouvoir et d’autorité qui auparavant n’était la
que dans un état potentiel et en aucun cas garanti, simplement parce que ce sont des
images d'amateurs. En méme temps, il s’agit d’un statut qui n’est pas exempt de risques,
et méme fragile, comme le souligne fort bien Hito Steyerl dans son analyse a propos de
la vague documentaire dans le domaine de 1’art contemporain, depuis les années 1990 :
« les documents sont généralement des condensations de puissance. Ils sont empreints
d'autorité, de certification, d'expertise et concentrent les hiérarchies épistémologiques.
Faire face aux documents est donc une chose délicate ; surtout si I'on veut déconstruire le
pouvoir, il faut garder a l'esprit que les documents existants sont, comme Walter
Benjamin I'a écrit une fois, principalement produits et autorisés par les vainqueurs et les
dirigeants. »**°. En se servant des documents, I’art ira renforcer un certaine ambigiiité :
en ramenant a la surface ces documents des vaincus, elle renverse ce vecteur du pouvoir
de I'histoire si dénoncé par Benjamin mais, en le faisant, place le document sur le méme
socle de vérité, en risquant de perpétuer la méme forme légitimatrice qu'elle cherche a

combattre.

229 Sophie BERREBI, The shape of evidence - Contemporary art and the document, op. cit., p. 39-40. (C’est
nous qui traduisons) : « It is necessary, Bloch explains, to read between the lines of the written records ad
deconstruct their official discourse, but also to be aware that involuntary material traces can function as
proof only if one knows what one is looking for : they ‘only speak when one knows how to question them’.
This call for an active, critical consideration of the document was set up against the French positivist history
of the mid to late nineteenth century and the ‘submission and passivity to fact’s’. »

230 Hito STEYERL, « Documentary uncertainty », revue A4 Prior #15, Ziirich, Motto, 2007. (C’est nous qui
traduisons) : « documents are usually condensations of power. They reek of authority, certification, and
expertise and concentrate epistemological hierarchies. Dealing with documents is thus a tricky thing;
especially if one aims to deconstruct power, one has to keep in mind, that existing documents are —as Walter
Benjamin once wrote— mainly made and authorized by victors and rulers. »
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Finalement, si I’enquéte menée par Roger Odin s'avere trés utile pour notre
objet d’étude, elle est quelque peu incompléte en ce qui concerne les enregistrements en
dehors de I’'univers familial et les images plus récentes faites avec des outils qui, au
moment ou Odin a effectué ses recherches, ne jouissaient pas de la popularité que nous
leur connaissons aujourd'hui. Cependant, ses remarques a propos du désir volontaire de
production de documents par ces amateurs qui produisent les images demeurent toujours
trés pertinentes. L’action de filmer avec I’intention de « faire document » a été signalée
par Odin et, dans ces cas, il note 1’utilisation du matériel filmé en tant qu’outil pour faire
face a des situations conflictuelles comme, par exemple, des films réalisés a 1’occasion
de gréves, de manifestations antifascistes, a I’intérieur du mouvement ouvrier et méme,
des propagandes religieuses et pronazis. Ces films constituent ce qu’Odin appelle un
« courant de cinéma amateur engagé »*3!. Parmi ces films il y en a quelques-uns pour
lesquels le risque de la prise de vue était présent de fagon incontestable, comme ceux
produits par les résistants frangais pendant la Seconde Guerre Mondiale, les images prises
par des membres du FLN en Algérie, les témoins de la vie religieuse en Chine et les
images d’exécutions en Afrique. L’aspect révélateur d’une « histoire cachée » confére a
ces images une puissance correctrice, une capacité a regarder les événements autrement,
tout du moins d’une maniére autre que celle montrée par des images dites officielles. Un
bon exemple est celui du film Something strong within (1994), réalisé par Karen L.
Ishizuka et Bob Nakamura et totalement monté avec des films d’amateurs japonais
américains tournés pendant leurs sé€jours en tant que prisonniers dans les camps de

concentration construits aux Etats-Unis en représailles aux attaques de Pearl Harbor.

Comme le fait bien observer Odin, les films d’amateurs et l'aura révélatrice
dans laquelle ils ont été impliqués, celle d’une possibilité révélatrice d’une autre histoire,
non-officielle, ont mis en évidence leur potentiel rentable car ils sont devenus des
fournisseurs d’images trés recherchées par des chaines de télévision. Dans toute une
myriade de produits et de programmes diffusés par diverses chaines de télévision, de ces
programmes humoristiques qui suivent la ligne nord-américaine du candid camera, aux
plus sensationnalistes (notamment ceux inspirés par les enquétes sur des crimes et des
meurtres), en passant par les hard news de 20 heures, il y a un pari entre le public et ces
médias sur ’effet de vérité de ces images. Il s’agit d’un pari qui, a son tour, repose

beaucoup plus sur l'utilisation et le contexte de l'utilisation de ces images que sur les

231 Roger ODIN, « Le cinéma amateur », op. cit., p. 13.
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images elles-mémes, ce qui corrobore l'argument de Sophie Berrebi a propos du geste par

lequel les potentialités de ce matériau sont activées.
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4.4 - Le vernaculaire requalifie 'amateur

Pour l’instant, oublions le terme « amateur » en tant que paradigme et
permettons-nous le considérer provisoirement. Il suffit de garder 1’expression
«images non professionnelles » et essayons juste d’admettre et d’accepter cette
instabilité constitutive que nous avons identifiée auparavant. En ce qui concerne les
images contemporaines non professionnelles, nous pouvons essayer de les décrire de la
facon suivante et de les diviser en deux groupes : 1) dans le premier, se trouvent des
images numériques provenant de l'univers privé - des selfies, les images gastronomiques
montrant de jolies assiettes avant qu’elles soient mangées, des images de voyages, des
portraits avec des amis, des images de fétes, des photos et vidéos d'animaux domestiques
et, bien sir, toute une gamme d'images pornos les plus diverses présentant des pratiques
sexuelles de couples hétérosexuels, homosexuels, sexe de groupe, solitaire et des
centaines de sous-genres dérivés -, des images qui circulent surtout sur Facebook,
Instagram et les sites pornos ; 2) dans le second groupe, figurent les images enregistrées
dans I’espace public, dans les rues, des espaces ouverts, souvent pendant des situations
plus ou moins critiques (manifestations populaires, veilles, occupations, actions
policiéres, protestations, accidents et catastrophes variés, conflits armés, guerres), saisies
sur le vif et dans la plupart des cas par de simples témoins, ces images sont des clichés
habituellement captés par des smartphones ou des tablettes et qui sont diffusés sur les
réseaux sociaux, de la méme manicre que les images du premier groupe. Ce deuxiéme
type d’images, ainsi que le premier type, réalise un circuit trés particulier : aprés avoir
étre mises en ligne (ou simplement uploadées, pour utiliser 1’anglicisme que ce terme
comporte), elles sont susceptibles d’étre regardées par un public plus élargi sur les pages
Facebook, les plateformes comme YouTube ou avec des comptes Twitter et Instagram.
L'une des différences frappantes réside dans le fait que, certaines images sont traquées de
fagon systématique par les médias qui couvrent I’actualité a chaud, toujours en quéte des
images les plus fortes et emblématiques. Elles sont donc soit regardées en ligne, soit
téléchargées, soit retransmises par des chaines d’informations télévisées ainsi que sur
I’Internet. Ces images circulent sans cesse et sans un destin prédéterminé. Certaines
d’entre elles sont massivement téléchargées en devenant des images symboles d’un
événement, alors que d’autres - en fait, la grande majorité - se retrouvent « perdues » et

faiblement visibles dans 1’écoulement du flux.
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Quand nous pensons aux images d’amateurs récentes qui nous montrent les
situations de guerres et conflits, nous viennent a I'esprit notamment les images apparues
apres les années 2000, parmi lesquelles figurent les enregistrements du dit « Printemps
Arabe », les images de Syrie, d’Irak, d’ Afghanistan, de Somalie, Boko Haram, du Mali,
de Palestine, de la guérilla kurde, de Libye, les conflits du narcotrafic au Mexique et en
Colombie, les images de manifestations dans les centres urbains (pour ne citer que les
exemples les plus récents de conflits toujours en cours, qui continuent a faire des victimes
et dont la liste compléte est beaucoup plus vaste). En regardant ces images, nous nous
rendons compte, comme 1’a bien remarqué Peter Snowdon dans son article « The
Revolution will be uploaded: vernacular video and the Arab Spring », que : « c'est la
premicre fois depuis l'invention du cinéma que le peuple ne 1'a pas largement laissé¢ aux
experts, aux professionnels et/ou aux étrangers pour filmer leurs tentatives de renverser
un ordre oppressif, mais l'a plutdt vu comme partie intégrante de leur action
révolutionnaire. »**2. Qu’elles soient témoins ou preuves, qu’il s’agisse d’images
révolutionnaires, ou d’enregistrements réalisés par la police pour identifier les
manifestants, 1’existence de ces images, le fait qu’elles occupent et remplissent une place
auparavant destinée aux dites images officielles, bouscule la visibilité¢ de la guerre, quel

que soit le coté qui les a produites.

Cette situation a engendré des résultats objectifs, en particulier la prolifération
et ’accessibilité d’un matériel audiovisuel rendu regardable, ce qui fait que, dans de
nombreux cas, il s’agit méme d’une opération qui est réalisée dans le temps réel du
déroulement des événements grace a la possibilit¢ du live streaming. Un deuxiéme
résultat objectif serait la difficulté d’archivage de ces images, dont nous avons parlé
auparavant. Finalement, un troisiéme résultat objectif serait le tournant esthétique que ces
images impriment au paysage de I’imaginaire de la guerre. Mais, si tout cela nourrit le
sentiment qu’il existe une force et un potentiel politiques dans ces images, en méme
temps, il y a une conscience que, comme le dit Peter Snowdon, « le sens politique de ces
vidéos réside moins dans leur contenu explicite que dans leur esthétique, c'est-a-dire dans

les nouvelles propositions formelles et sensorielles qu'elles constituent, les moyens par

232 Peter SNOWDON, « The Revolution Will be Uploaded: Vernacular Video and the Arab Spring »,
Culture Unbound, Volume 6, 2014, p. 402. (C’est nous qui traduisons) : « the first time since the invention
of the cinema that the people have not largely left it to experts, professionals and/or outsiders to film their
attempts to overthrow an oppressive order, but have instead seen it as part and parcel of their revolutionary
action, even as part of their revolutionary duty. » [en ligne] URL : http://www.cultureunbound.ep.liu.se/
v6/a2l/culdvéa2l.pdf
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lesquels elles “redistribuent le sensible” (Ranciére) »**3.

Quelle serait donc cette implication politique présente dans ces images non
professionnelles ? Nous sommes d’accord avec Snowdon pour dire que cette implication
réside précisément dans 1’esthétique d’amateur portée par ces images. Car il s’agit d’une
esthétique qui nous laisse entrevoir un ensemble de gestes et une corporéité dans sa
facture, voire méme une gestualité pas si évidente dans les images dites professionnelles.
Cependant, si par rapport a ces matériels audiovisuels, une habitude puérile et réductrice
nous incline a un nivellement par le bas et nous finissons toujours par leur donner le nom
d'images d’amateurs comme une désignation péjorative, nous jugeons donc nécessaire
d’essayer d’utiliser une dénomination plus précise pour les désigner ; Ou, tout du moins,
une dénomination pas aussi péjorative et réductrice, afin de rendre compte de leurs
implications politiques : images d’amateurs ou vernaculaires ? Ou, peut-Etre, une

association entre les deux ?

En ce qui concerne les images de guerres et de conflits prises par des non
professionnels, I’effort de conceptualisation de Peter Snowdon mérite un examen plus
approfondi. Snowdon est non seulement chercheur?**, mais aussi réalisateur. Il a produit
un documentaire intitulé The Uprising (Royaume-Uni, Belgique, 2013, vidéo, 80°),
entiérement construit a partir d’images produites pas des manifestants des Printemps
arabes disponibles sur Internet. Ce film a été projeté dans plus d'une vingtaine de festivals
ou il a remporté plusieurs prix et, comme I’explique le réalisateur lui-méme, il raconte
une révolution imaginaire composée de, inspirée par et rendant hommage aux révolutions
réelles. En 2016, Snowdon a soutenu une thése de doctorat a 1’université de Hasselt, en
Belgique, intitulée The Revolution Will be Uploaded : Vernacular Video and the Arab
Spring. Cette these est toujours inédite a la consultation publique dans son intégrité, il en
existe pourtant une version réduite sous la forme d’un article homonyme dont nous nous
sommes servi pour établir les commentaires suivants. Apres s'étre penché sur des milliers
d’heures d’enregistrements pour la fabrication de son documentaire, 1’effort académique

de Snowdon pour retrouver I’identité de ces images est compréhensible : aprés tout,

233 Idem, p. 403. (C’est nous qui traduisons) : « the political significance of these videos lies less in their
explicit content, than in their aesthetics - that is, in the new formal and sensor y propositions that they
constitute, the ways in which they "redistribute the sensible" (Ranciére) ».

234 Avant de rejoindre 1'Université de Leiden (Pays-Bas), Peter Snowdon a été conférencier de cours en
cinéma a 1'Université a 1'Ouest de 1'Ecosse. 1l est titulaire d'un master en Transmedia de LUCA School of
Art a Bruxelles, et d’un doctorat en arts visuels de I'Université de Hasselt (Belgique).
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comment définir cette matiére premiere dont le destin, ainsi que la circulation sur les
réseaux sociaux, semble étre d’éprouver une constante reprise, de perpétuels
déplacements et recontextualisations ? Il s’agit 1a d’opérations dont Snowdon lui-méme

a été I’agent, tout comme beaucoup d'autres artistes.

En dépit du caractére objectivement amateur de ces images, elles comportent
une identité vernaculaire qui leur est propre, qui va au-dela du processus de leur
fabrication et qui demeure justement dans le modus operandi de leur circulation : « ces
vidéos sont vernaculaires, non seulement parce qu'elles ne sont pas professionnelles ni
commerciales. Elles sont vernaculaires parce qu'elles appartiennent a une multiple série
de gestes et d'actions par lesquels les individus se rassemblent, en ligne et hors ligne, pour
promulguer le peuple comme sujet possible d'une autre histoire. »*3°. Se limiter a la
définition du statut d'amateur en gardant seulement le c6té de la production de ces images
serait donc un choix réducteur pour tenir compte de la complexité de ces vidéos et de leur

potentielle véhémence :

« Ces vidéos ne sont donc pas seulement d’amateurs, spontanées et “faites
maison”. Elles parlent de l'extérieur du domaine clos des institutions
médiatiques dominantes. Elles émettent une dissidence dans leurs
grammaires idiosyncrasiques, ainsi que dans leurs contenus. Elles parlent
une langue tirée de leurs pairs, de la rue ou de la maison, et non celle qui
exige des instructions payantes ou qui cherche des validations
institutionnelles. Et leur geste de base n'est pas “linguistique”, mais plutot
physique : pas l'image en tant que représentation, mais la présence
transgressive et non autorisée du corps qui filme dans un lieu public,
enregistrant et participant a un événement collectif, contre la volonté de
I’Etat. Dans leur insistance de l'itération de cet acte de coprésence par
lequel les gens s’énoncent et dont chaque vidéo est la trace, elles
constituent peut-étre la premiere étape vers l'invention de la vidéo Internet
per se en tant que véritable pratique vernaculaire. » >

25 Idem, p. 411. (C’est nous qui traduisons ) : « These videos are vernacular, then, not simply because they
are non-professional and non-commercial. They are vernacular because they belong to the multiple series
of gestures and actions through which individuals gather, both online and offline, to enact the people as the
possible subject of another history. »

236 Ibidem. (C’est nous qui traduisons ) : « These videos, then, are not just amateur, spontaneous and “home-
made”. They speak from outside the enclosed domain of the dominant media institutions. They enact dissent
in their idiosyncratic grammars, as well as in their subject matters. They speak a language that is learned
from one’s peers, on the street, or in the home, not one that requires paid instruction or seeks institutional
validation. And their basic gesture is not “linguistic”, but physical: not the image as representation, but the
unauthorized and transgressive presence of the body that films in a public place, recording and participating
in a collective event, against the will of the state. In their insistent iteration of this act of co-presence through
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Le vernaculaire requalifie ainsi I’amateur en lui donnant une sorte de valeur
ajoutée, une couche de signification supplémentaire. Nous pouvons affirmer que la notion
de vernaculaire requalifie I’amateur, entre autres aspects, justement par sa capacité a
réaliser ce mouvement en dehors des univers clos, vers une externalité radicale. La
recrudescence des vidéos vernaculaires sur les réseaux d’Internet ainsi que la
reconfiguration d’usage de ces mémes réseaux apparaissent dans un contexte
contemporain d’intense visibilité des guerres et des révoltes, ce qui va de pair avec le
protagonisme de I’espace public dans ces images. Ces vidéos, nous transportent
désormais plutot dans les rues et les places publiques que dans les chambres, les alcoves,
les petites fétes en famille ou les espaces de divertissement privés. L univers clos, niche
jusqu'alors privilégiée du film amateur, s’ouvre sur la rue, oublie la famille et I’'univers
de l’intimité pour pointer la caméra vers les conflits sociaux, politiques et militaires,

actions ou l'externalité est la scéne fondatrice et radicale.

Selon Snowdon, I’expression "vidéo vernaculaire" est souvent utilisée pour
faire référence a la prolifération des contenus créés par des usagers qui partagent leurs
vidéos personnelles sur des plateformes du genre YouTube. Il souligne, pourtant, que
dans les cercles académiques et universitaires, ce terme est considéré comme descriptif
et aussi comme synonyme de « non professionnel » ou de « non commercial ». Nous
observons donc qu’il s’agit d’'une définition, tout comme pour la notion d’amateur,
¢galement guidée par la négativité et qui a été créée pour faire face a une production sans
attributs particuliers et dans laquelle le politique serait encore soustrait. Cette négativité
refléterait peut-étre le genre du matériau, partagé en ligne, au début des activités de la
plateforme YouTube, qui était substantiellement dominé et peuplé par une majorité de
vidéos venues d'Amérique du Nord et d'Europe, justement caractérisées par des
enregistrements du privé, du domestique et du personnel : des vidéos blagues, des sceénes
droles de familles et des animaux. C’était effectivement ce genre d’images que nous
pouvions voir lorsque nous surfions sur YouTube a ses débuts, ¢’est-a-dire en 200527,
C’est donc dans un contexte dans lequel tout ce qui était diffusé sur cette plateforme
circulait par le prisme hégémonique nord-américain et européen que la notion de "vidéo

vernaculaire" a commencé a étre utilisée.

which the people enunciates itself, and of which each single video is the trace, they constitute perhaps the
first step towards the invention of Internet video per se as a genuinely vernacular practice. ».

237 En 2006, seulement un an apres le début de ses activités, YouTube a été acheté par Google pour 1,65
milliards de dollars.
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Une telle notion, marquée par la négativité et par 1’absence de la sphére
politique, ne s’avere alors pas suffisante pour rendre compte du matériau auquel nous
nous sommes intéressé dans notre recherche. Dans le cas de la recherche de Snowdon, il
y a tout un parcours ciblé vers les vidéos produites pendant les événements du Printemps
arabe de 2011, alors qu'il avait besoin d’une nouvelle conceptualisation de I’amateur en
passant par le vernaculaire pour faire face a la dimension politique de ces images. Dans
le cas de notre recherche, nous ne nous sommes pas limité¢ a regarder uniquement ces
vidéos du Printemps arabe, tout en sachant que notre champ est moins vaste et que nous
n'avons pas l'intention de faire une analyse directe de ce matériau. Bien au contraire, ce
qui nous intéresse c’est la facon dont les artistes s'en servent. En outre, le matériau sur
lequel nous nous penchons est d’une autre nature : il s’agit des ceuvres d’artistes qui font
usage de ce matériau, ce qui configure une approche vers une deuxiéme nature de ces
images. En tout cas, cette opération mérite le méme soin conceptuel par rapport a la notion
de vernaculaire, en particulier en ce qui concerne sa positivité. C’est pourquoi nous
voulons dire que, au lieu de prendre ce concept par son coté négatif (c’est-a-dire par son
caractére NON-professionnel et NON-commercial), nous pensons plutdt I’envisager par
le biais de la fagon dont il dénote un facteur actif, par exemple, en ce qui concerne le
dialogue entre 1’individu, la collectivité et la puissance qui dépasse le simple effet
amusant du broadasting yourself des vidéos diffusées sur YouTube, trés en vogue au

début des activités de la plate-forme.

La positivité qui réside dans la notion de vernaculaire est une valeur réclamée
par Snowdon a I’égard de ces vidéos. Cette positivité est basée sur sa lecture d’Ivan Illich,
a partir de I’analyse que celui-ci a poursuivie a propos de la valeur vernaculaire de la
langue en tant qu’élément libérateur. Le terme « vernaculaire » provient du latin
vernaculum, qui veut dire domestique, indigene, pays ou local (ici nous voyons la
proximité de ce terme avec I’idée d’amateur, surtout si nous rappelons qu’en anglais, on
utilise souvent ’expression homevideo comme synonyme d’amateur). La puissance
émancipatrice du vernaculaire réside, selon Illich, dans sa capacité a tracer des lignes de
fuite par rapport au monde commercial, a celui de 1’échange monétaire. Une langue
vernaculaire, par exemple, s’apprend avec sa mere, dans les bras de sa mére, jamais dans
une école. Et, c’est avec cette langue, apprise de cette fagon, en marge du commerce ainsi
que de la norme écrite, que les liens de la vie se consolident au sein d’une communautg.

La positivité de la transmission des valeurs vernaculaires se matérialise dans 1’affirmation
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de valeurs démocratiques, car elle est indissociable, pour faire valoir ses moyens, de la
participation populaire. C’est le bon sens dont parle Gramsci en I’opposant au sens
commun®33, Telle est la dimension politique sur laquelle nous allons nous appuyer en
considérant cette production vidéographique récente, réalisée a une période de révoltes,

étant donné que, comme le fait remarquer Snowdon :

« C'est dans ce sens explicitement politique, alors, que je voudrais proposer
que les vidéos des révolutions arabes soient appelées vernaculaires. Elles
représentent la premiére tentative d'une masse critique de cinéastes non
professionnels pour étendre un travail fait de fagon informelle et largement
improvisée au-dela des domaines de la vie privée ou domestique, et de
l'utiliser pour faire un compte rendu des domaines publics et politiques —
une description dont l'on pense qu’elle est non seulement destinée a &tre
compétente par elle-méme, par ses propres normes vernaculaires, mais
aussi plus pertinente et plus compléte que tous les récits tentés par les
cultures audiovisuelles professionnelles qui I'ont précédée. Et ce faisant,
elles ne se substituent pas simplement a ce discours institutionnel, mais
déstabilise également la division méme entre espace “public” et espace
"prive", dont dépend actuellement la répartition actuelle du pouvoir dans

nos sociétés. »*’

238 Selon la distinction établie par Gramsci, le « bon sens » incorpore des ¢léments diffus de certaines
connaissances acquises, mais tend a les dissoudre dans un systéme idéologique imprégné de résignation et
de conformité. Installé dans cette pensée, l'individu ferme sa pensée dans le cadre des préjugés de sa culture,
la moyenne des idées constituées de son groupe, n'osant s'élever au niveau des idées constituantes, c'est-a-
dire la sphere des idées nouvelles sur les choses nouvelles. Au contraire, le « bon sens » est par nature
quelque peu soupgonneux, agité et insatisfait par rapport a ce qu’il I'a été enseigné, justement parce qu'il
est conscient que le savoir doit toujours étre enrichi, revu et approfondi. Alors que le « sens commun » tend
inconsciemment a préserver les certitudes subjectives qui le structurent, refusant de réviser la base de ses
croyances, le « bon sens » est capable d'examiner de maniére autocritique ses propres convictions en y
réfléchissant. Pour plus d’information sur les concepts gramsciens voir : LIGUORI, Guido, I’entre¢ « Bom
senso », in : Guido LIGUORI; Pasquale VOZA (orgs.), Dicionario gramsciano (1926-1937), traduction de
Leandro de Oliveira Galastri et al., Sao Paulo, Boitempo, 2017, p. 67-8.

239 Peter SNOWDON, op. cit., p. 411. (C’est nous qui traduisons) : « It is in this explicitly political sense,
then, that I want to propose that the videos from the Arab revolutions should be called vernacular. They are
the first attempt by a critical mass of non-professional filmmakers to extend an informal, home-made, and
largely improvised practice out beyond the realms of private or domestic life, and to use it to give an account
of the public and political realms — an account which one senses is intended not only to be competent by
its own, vernacular standards, but also more pertinent, and more comprehensive, than any of the accounts
attempted by the professional audiovisual cultures that preceded it. And in doing so, they do not simply
supplant this institutional discourse, they also undermine the very division between “public” and “private”
space upon which the current distribution of power in our societies depends. »
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En dépit de ce qui est effectivement enregistré, nous nous demandons ce qui
est produit a partir de ces images prises dans des situations de guerres, révoltes, conflits
et manifestations. Nous pouvons dire qu’elles produisent une visualité vernaculaire de la
guerre. Ces vidéos, méme si elles portent une certaine esthétique homemade — terme qui
est a plusieurs reprises utilis€ comme synonyme d’amateur -, ne sont pas des
homevideos : elles ne comportent pas de scénes intérieures, ni de scénes familiales. Tout
au plus, si ces derniéres y figurent, elles se montrent par le biais de la tragédie : la famille
détruite dans le rdle de victime ou les corps de ses membres peuvent apparaitre morts,
morcelés, détruits, ainsi que la maison, en ruine ; ce que nous transporte bien loin des
images idylliques ou humoristiques de vacances, d’anniversaires ou de célébrations
commémoratives. En les regardant, nous ne trouverons aucune trace du privé, de ’intime,
du personnel ou de la solitude. Si la solitude est un concept bourgeois européen, ces
images sont tout a fait I’inverse de la conception euroaméricaine du homevideo, elles sont
la manifestation d’une externalité radicale, car eclles existent seulement en tant
qu’enregistrement de situations qui se sont présentées dans 1’espace ouvert?*’. En
paralléle et comme une contrepartie de cette externalité, elles sont difformes, constituent

une espece de maticre brute nécessitant d’étre travaillée :

« Ces vidéos ne sont pas des films documentaires non plus, parce que la
plupart d'entre elles ne contiennent pas de récit. Elles ne peuvent pas étre
définies comme du journalisme citoyen, car elles n’ont pas la rhétorique de
la description ou de I’explication ; et elles ne sont pas simplement ou
principalement de la vidéo 1égale juridique, du genre qui est devenu une
partie trés importante pour l'activisme des droits de 'homme dans le monde
entier. Alors qu'ils adoptent parfois quelques-unes des formes du
journalisme (comme l'interview genre vox populi), et qu'ils prétendent
parfois prouver que quelque chose de terrible est arrivé (malgré le fait que
1'élément de la preuve va rarement au-dela de la simple affirmation verbale,
que ce soit par voix off ou par texte écrit), ces vidéos sont essentiellement
inclassables. Elles sont un nouveau genre, ou des genres, remplis de formes
nouvelles ou d’anciennes formes adaptées a des fins enticrement
nouvelles. »**!

240 Une exception remarquable sont les images, déja iconiques, d’Abu Ghraib. Dans ce cas, il s’agit des
images produites par des membres de I’armée américaine. Nous allons reprendre ces images dans le chapitre
XX, a ’occasion de I’analyse du travail de I’artiste Coco Fusco.

241 peter SNOWDON, op. cit., p. 413, (C’est nous qui traduisons) : « These videos are not documentary
films either, because most of them contain no narrative. They cannot be defined as citizen journalism, as
they have no rhetoric of description or explanation ; nor are they merely or mainly forensic video, of the
kind which has become an increasingly important part of human rights activism worldwide. While they
sometimes adopt some of the forms of journalism (such as the vox pop interview), and while they some-
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L’optimisme de Snowdon concernant 1’autonomie de ces images
vernaculaires nous parait quelque peu exagéré, étant donné que la spontanéité et la
prétendue indépendance de cette production face au domaine clos des institutions
médiatiques sont questionnables. Cependant, le fait qu’il souligne le circuit parcouru par
ces images et qu’il priorise leurs valeurs vernaculaires au détriment d’une analyse
simplement descriptive, ainsi que la reconnaissance de leurs attributs formels au préjudice
d’un jugement de leurs contenus et leurs messages plus explicites, nous semble étre
pertinent afin de comprendre 1‘intérét que ces vidéos ont éveillé au sein du milieu
académique ainsi que dans le milieu artistique. Nous pouvons ajouter a tout cela son
observation du fait qu’a partir de ’existence de ces images nous avons observé un
repeuplement de 1’espace d’Internet par des vidéos qui, d’une certaine fagon, brisent une

présence européenne et nord-américaine jusque-la hégémonique.

En méme temps, nous ne partageons pas le méme optimisme en ce qui
concerne 1’idée d’indépendance et de spontanéité. Internet n’est pas un paysage
décentralis¢ et libre comme on le claironne. Le fait d’étre vernaculaire ne transforme pas
ces vidéos en éléments constitutifs d’une contre-visualité. Car leur circulation demeure
dans la logique dominante de la visualité. La plupart des copyrights des logiciels, des
plateformes de partage de vidéos et de musiques, ainsi que les réseaux sociaux se trouvent
centralisés dans les mains de seulement deux sociétés, Google et Facebook, ce qui atteste
le caractére illusoire d'un réseau libre et sans controle?*?. A cet égard, il n’est pas anodin
que les révolutions arabes aient dégénéré vers des gouvernements soit autoritaires, soit
extrémistes, soient marquées par des situations d'intervention internationale (notamment
conduite par les gouvernements nord-américain ou européen). En méme temps, la
diffusion de ces vidéos par les médias traditionnels, comme les journaux télévisés et les
sites d’information liés aux grandes chaines et aux entreprises de communication, passe
par le « tamis du mainstream ». Rééditées, morcelées, recontextualisées, dont les images
sont souvent accompagnées de I'audio d'un commentateur quelconque ou d’une musique

ringarde en guise de bande sonore, ces vidéos passent par une réélaboration qui

times purport to prove that something terrible happened (though the element of proof rarely goes beyond
mere verbal assertion, whether by voiceover or by written text), these videos are essentially uncategorisable.
They are a new genre, or genres, replete with new forms, or old forms adapted to entirely new purposes. »

242 11 est important de noter ici que Google est banni en Chine, pays comptant presque 1,5 milliard
d’habitants, ainsi qu’en Crimée, a Cuba, en Iran, en Corée du Nord, au Soudan, en Syrie, au Pakistan, entre
autres.
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compromettrait toute possibilité de spontanéité qu’elles pouvaient porter. Comme 1’a bien
fait remarquer André Gunther dans un article de 2011 intitulé, « Internet ravit la culture »,
le pari portant sur la libre circulation de la production d’amateurs sur les plateformes
telles que YouTube aprés une vague « messianique » et optimiste présent dans le paysage
du web interactif durant ses premiéres années, s’est finalement trouvé perdu. C’est ce pari

perdu que I’auteur appelle la mythologie des amateurs :

« Appuyée sur la baisse statistique de la consommation des médias
traditionnels et la croissance corollaire de la consultation des supports en
ligne, cette vision d’un nouveau partage de I’attention prédit que la
production désintéressée des amateurs ne tardera pas a concurrencer celle
des industries culturelles.

Dans cette mythologie optimiste, ’amateur est avant tout congu comme
producteur de contenus vidéos, selon des modalités qui ont des relents de
nouveau primitivisme. »**

Gunther a publié le texte mentionné ci-dessus juste apres les événements du
Printemps arabe, c’est-a-dire juste peut-étre apres la plus grande vague d’invasion des
vidéos d’amateurs sur les réseaux sociaux. La perception de Gunther a propos de la
faiblesse qui reposait sur la certitude et I’ambition de la force de circulation de ces images
nous parait assez prémonitoire. Cependant, c’est justement le potentiel d’appropriation et
de transfert de propriété que ces images engendrent qui n'a pas été ébranlé par le
scepticisme de Gunther, ce méme potentiel qui va intéresser toute une génération

d’artistes.

Finalement, par rapport a I'intérét suscité par le vernaculaire aupres des
artistes, un aspect non négligeable est celui d’une possible vision sous-estimée du
populaire, a laquelle nous pouvons reprocher, selon Ranciére, le fait que « cette vision est
souvent accompagnée sinon d’une bonne dose de mépris, au moins d’une vision du

monde qui met le “populaire” bien a sa place »***. L’intérét pour les images vernaculaires

243 André GUNTHER, « L’ceuvre d’art a 1’ére de son appropriabilit¢ numérique », Les Carnets du BAL n”
2 : usages de l’objet trouvé, photographie et cinéma, Paris, Le Bal, Editions Textuel, Centre National des
Arts Plastiques, 2001, p. 138. (C’est nous qui soulignons).

244 Extrait d’un entretien de Jacques Ranciére 3 Mediapart, qui date du 31 aolt 2015, trouvé en ligne sur :
https://blogs.mediapart.fr/bertrand-dommergue/blog/310815/entretien-avec-jacques-ranciere-ou-en-est-
lart
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que nous essayons d’identifier par le biais de I’ceuvre des artistes abordés dans cette
recherche nous semble ne pas suivre le mépris remarqué par Ranciere, bien au contraire.
Qu'il s’agisse des images de guérillas kurdes ou de prisonniers en Turquie, utilisées par
Clarice Hahn, des images abjectes de la prison iraquienne d'Abou Ghraib qui ont inspiré
Coco Fusco, ou de celles des tireurs d'élite, reprises par Rabih Mroué ou méme des images
de corps défigurés retravaillées par Thomas Hirschhorn, dans tous les cas cités, il
n’apparait pas le moindre geste de mépris visant le renvoi de ces images a « leurs places »
ou « a la place qu'elles méritent », c’est-a-dire au sein de I’oubli du flux, du courant de
'oubli du réseau. Au lieu de cela, I’enjeu dans les ceuvres de ces artistes est justement de
trouver une autre place, d’ou nous pourrions les regarder sans adopter le regard de
l'indulgence, ni non plus, les yeux du pouvoir, le regard supérieur qui regarde d’un haut
en jugeant quel est le bon endroit pour tout. Loin de l'indulgence, ce que ces artistes
essaient de construire, a notre avis, c’est quelque chose qui soit aussi proche de 1’exercice
réalisé par Rancicre quand il considére la littérature prolétaire du XIXe siécle : traiter ces
images « comme des symptomes qui permettent essentiellement d’identifier les
transformations au sein de 1’idéologie dominante », pour que nous puissions « regarder
plutot des ceuvres susceptibles de révoquer une émotion nouvelle parce que, justement,

elles s’écartent de la maniére dominante de montrer et de raconter »**°.

De par son étymologie, le mot « vernaculaire » porte le sillage de la
subordination. Comme le fait observer Clément Chéroux, ce mot « est dérivé du latin
“verna” qui signifie “esclave”. Il circonscrit donc, tout d’abord, une zone de I’activité
humaine liée a la servilité, ou tout du moins aux services. Le vernaculaire sert : il est
utile. »*%, En remontant au droit romain, Chéroux souligne que le terme « vernaculaire »
est li¢ a une catégorie trés spéciale d’esclaves, ceux nés dans la maison de leur seigneur,
originaires d'un élevage fait maison, donc, une catégorie distincte de celle des esclaves
acquis par des relations commerciales (par 1’achat ou 1’échange). Cette dimension
¢conomique, qui remet 1’idée de vernaculaire en dehors des relations commerciales, est
liée a celle d’Ivan Illich et empruntée par Peter Snowdon, puisqu'elle dénote quelque

chose qui échappe au contrdle du flux du capital.

245 Ibidem.

246 Clément CHEROUX, Vernaculaires. Essais d’histoire de la photographie, Paris, Le point du jour, 2013,
p- 10.
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En conclusion, Chéroux nous apporte trois dimensions trés pertinentes en ce
qui concerne la notion de vernaculaire : « Dans la société d’hyperconsommation dans
laquelle nous vivons aujourd’hui, le vernaculaire constitue donc ce que Michel Foucault
a défini comme une hétérotopie, un espace autre, mais, par comparaison a l’utopie,
parfaitement concret. Le vernaculaire est donc tout a la fois utilitaire, domestique et

hétérotopique »**.

247 Ibidem.
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4.5 - Flux, circulation et production de

valeur en tant qu’activités d’amateur

« Au moment méme ou il digere l'objet, l'artiste est digére par la
société qui lui a déja trouvé un titre et une occupation
bureaucratique: il sera l'ingénieur des loisirs du futur, une activité qui
n'affecte en rien l'équilibre des structures sociales. La seule fagon
pour lartiste d’échapper a la récupération est de chercher a libérer
la créativité générale sans aucune limite psychologique ou sociale. Sa
créativité s'exprimera dans le vécu. »**®

Lygia Clark (1969)

Finalement, si nous essayons de recadrer la notion d’amateur aujourd’hui,
surtout en ce qui concerne la production d’images de guerre, il est nécessaire de
présupposer son inscription & un moment ou la circulation et I’approvisionnement du flux
des images en mouvement sont aussi une affaire partagée entre les amateurs et les
professionnels. A cet égard, nous pensons qu’il est nécessaire d’examiner le matériel
audiovisuel amateur d’aujourd’hui a la lumicre de son inscription a ’intérieur du Web.
Actuellement on utilise plutot le terme Web 2.0 car il s’agit d’un terme qui tente de rendre
compte d'une certaine utilisation du réseau et, contrairement aux apparences, il ne désigne
pas une version plus récente du réseau d’Internet, comme plusieurs personnes sont a tort
amenées a le croire. Ce terme ne se réfere pas a la mise a jour dans les spécifications
techniques du Web, mais a une modification de la facon dont le milieu du réseau est
visualisé et expérimenté par ses utilisateurs et ses développeurs vers un environnement,
une plateforme d'interaction et de participation qui englobe aujourd’hui d'innombrables
langages. Nous n’allons pas entrer dans la question concernant la participation des
utilisateurs en tant que symptome d'une supposée démocratisation des moyens de
production relatifs a la production audiovisuelle, mais ce qui nous intéresse est plutot

I’existence d’un nouvel environnement qui rend propice 1’utilisation du Web en tant que

248 Lygia CLARK, « Lygia Clark, de I’ceuvre a I’événement: Nous sommes le moule, A vous de donner le
souffle », catalogue de I’exposition éponyme (commissaire : Suely Rolnik et Corinne Diserens), Nantes,
Musée de Beaux-Arts de Nantes, 2005.
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plateforme, les logiciels en tant que services et le partage de création de contenus entre

utilisateurs et professionnels, en mélangeant les deux.

Contrairement a une taxinomie traditionnelle du systéme, 1’organisation des
contenus a partir de tags créés par les utilisateurs eux-mémes, ainsi que les Médias

249 a fagonné la nouvelle allure du Web

Géneérés par les Consommateurs (les CG
comme un lieu de partage des compétences en plagant I’amateur dans un rdle central:
« L’Internet de masse du début du XXI¢ siecle se distingue des médias qui se sont
développés au siécle précedent pour cette raison essentielle : les amateurs y occupent le
devant de la scéne »*°, L’amateur devient I’utilisateur, 1’organisateur, le manager et le
diffuseur du matériel qui circule sur le Web. Malgré la centralisation du Web entre les
mains d’a peine quelques entreprises, la notion de production d’amateur devrait donc étre

¢largie afin d’y inclure d'autres compétences telles que I’archivage, 1’étiquetage (tags), la

diffusion.

Et cette incorporation de I'amateur au fonctionnement d'Internet n’est pas
anodine : les contenus amateurs (les images, les blogs, les selfies, les chansons) circulent
plus facilement sur le réseau Web. Dans la plupart des cas, sans copyrigths ni droits
d'auteur, « sans papiers », sans domicile fixe, sans format préétabli, sans se soucier de la
qualité ni de la définition, sans destination, ces images peuvent circuler sans trop déranger
le fonctionnement du réseau, bien au contraire. Ce matériau constitue un mode de vie. Du
blog militant, en passant par les applications Tinder, Instagram, Facebook, Twitter,
YouTube, PornTube, aux chaines de télévision personnelles et souvent coordonnées par
des algorithmes lancés par les entreprises propriétaires des plates-formes de partage de
contenu, ces images partagées créent un environnement, une version du monde en
numérique. Dans cette dernicre, I’amateurisme gagne un réle de protagoniste, au prix de
perdre son visage. Il s’agit alors d’images sans auteurs, d’images zombies, d’images
débris que nous pouvons utiliser, déméler, démembrer et transformer sans difficultés
majeures; mais pourtant d’images dotées d’une puissance qui finira par intéresser le
capitalisme contemporain, le soi-disant capitalisme cognitif, biopolitique ou sémio-

capitalisme.

249 C’est nous qui traduisons : de ’original en anglais, Consumer-Generated Media d’ou I’acronyme CGM..

250 Clément CHEROUX, op. cit., p. 7.
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4.5.1 - L'image précaire ou |'amateur
travailleur

On peut considérer la production d’images vernaculaires en tant que travail.
Cependant, si 1'identification de la notion d'amateur a celle de travailleur s’avere floue
ou peu évidente, c’est parce que la vision classique du travailleur a changé, de méme que
celle de la valeur qu’il produit, tous deux (amateur et travailleur) ont connu de grandes
transformations. Dans une conversation avec Harun Farocki, Marco Scotini évoque les
propos de Sergio Bologna, le théoricien marxiste du mouvement ouvrier, afin de décrire

I’évolution de I’image du travail et donc du travailleur durant le siécle dernier :

« Regarde l'image d'un charbonnier, gueule noire, avec une lampe sur son
front, ou d'un ouvrier sur la chaine de production, de tout ouvrier en
salopette bleue et elle te dira quelque chose, elle te transmettra
immédiatement une référence d’espace-temps, elle ira susciter en vous des
souvenirs de dynamiques sociales, de comportements collectifs. Les
images des classes ouvriéres du fordisme parlent d'elles-mémes ; au fil du
temps, ils ont accumulé un sens et une force de communication tels qu'elles
sont devenus des véhicules des valeurs, de la culture et de I'histoire.
Regardez les images d'un homme et d'une femme assis devant un
ordinateur. C'est un poste de travail, n'est-ce pas ? Mais elle n'a pas la
méme force de communication. Au contraire, ce n'est peut-&tre méme pas
une situation de travail : ce peut étre quelqu'un qui discute, qui écrit a un
parent, qui joue au solitaire, qui commande ses achats. Le travail,
aujourd'’hui, a perdu sa nature représentative, il est devenu opaque, ou

plutdt invisible. »*"

La difficulté soulignée par Bologna est pertinente, mais on ajoute que peut-

étre qu’au lieu de devenir invisible, le travail est devenu omniprésent. Le processus de

2! Sergio Bologna cité par Marco Scotini dans « Harun Farocki in conversation with Marco Scotini —
Labour and its memory », in Marco SCOTINI et Elisabetta GALASSO, Politics of memory: documentary
and archive, Berlin, Achive Books, 2015, p. 221. (C’est nous qui traduisons): « Look at the image of a
miner, gueule noir, with a lamp on his forehead, or of a worker on the production line, of any blue-overall
laborer and it will say something to you, it will immediately transmit to you a reference of time and place,
arouse in your memories of social dynamics, of collective behavior. The images of working classes of
Fordism speak for themselves; over time they have accumulated meaning and such a strength of
communication as to be the vehicle of values, culture, and history. Look at the images of a man and a
woman sitting at a computer. It’s a work position, Isn’t it ? But it doesn’t have the same strength of
communication. If anything, it might not be a work situation : it could be someone who is chatting, writing
to a relative, playing patience, ordering their shopping. Work, today, has lost its representative nature, it
has become opaque, or, rather, invisible. »
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production a envahi la vie et s’est étendu a la totalité de celle-ci. A son stade actuel, le
capitalisme trouve dans les images d’amateurs une production paradigmatique car, tout
en suivant la logique de l'essaim, elles reflétent les conflits des pratiques subjectives et
affectives des consommateurs et spectateurs, devenant également producteurs et

collaborateurs,

Si la distinction entre les images d’amateurs et les images professionnelles est
due a tout un ensemble de caractéristiques marquées par le manque (de qualité, de
résolution, d’identité, etc...), ces mémes caractéristiques leur donnent un pouvoir
esthétique et politique. Cette puissance, exacerbée par sa capacité de mobilité et vitesse,
ne sera pas trés ¢loignée du capitalisme et de ses nouvelles formes de production de
valeurs. Ainsi, nous pouvons parler d’image-valeur ou peut-étre d’une valeur d’image. I1
s’agit d’une valeur qui n'est pas définie par son contenu ni sa qualité (un attribut si cher a
l'image cinématographique argentique), mais surtout par sa vitesse, sa fluidité et son
intensité. Et quand nous parlons de la qualité nous faisons plutdt référence a la définition
(haute ou basse) de I’image - une définition rendue possible par son support - qu’aux
attributs qualitatifs qu’elle peut posséder. Dans ce cas, de tels attributs qualitatifs seraient
les attributs esthétiques de l'image, attributs qui peuvent donc varier subjectivement,
culturellement, socialement. Cependant, quand nous nous référons ici a la qualité de
I'image, c'est littéralement la qualité intrinséque qu'une telle image peut avoir. Dans notre
cas, nous serions plutot sur un terrain mcluhanian et sa distinction entre médias « chauds »
[hot] et médias « froids » [cold, cool] trouvée dans Understanding Media. The Extensions
of Man (1964)*2, que sur le terrain du jugement esthétique de I’image de qualité en tant
que belle image. Ici, en effet, de méme que chez McLuhan, le critére est la « définition »
du médium en question, a savoir, les images numériques en mouvement. Cependant, chez
McLuhan, le critére « définition » n’est pas le méme que celui de la « résolution »
puisque, comme le note Antonio Somaini, dans un texte non encore publié, mais qui a été
traduit par nous en portugais, « la définition chez McLuhan n’est pas encore résolution,
elle n’est pas encore fondée sur un calcul précis du nombre de pixels d’une image ou d’un
écran, comme il adviendra avec le passage aux technologies numériques : “définition”
chez McLuhan est un terme qui a trait en général a la quantité de détails (lignes, points,

signes de toutes sortes capables de transmettre des informations déterminées) qui peuvent

252 Marshall MCLUHAN, Pour comprendre les médias. Les prolongements technologiques de I’homme,
(traduit de 1’anglais par Jean Par¢), Paris, Seuil, 1968.

169



étre pergus par le sujet auquel le message est adressé. »*>. Pour clarifier, nous citons le

passage de McLuhan que Somaini a introduit dans son texte :

« 1l existe un principe fondamental qui différencie les médias chauds
comme la radio ou le cinéma des médias froids comme le téléphone ou la
télévision. Un médium est chaud lorsqu’il prolonge un seul des sens et lui
donne une “haute définition”. En langage technique de télévision, la
“haute définition” porte une grande quantité de données. Visuellement, une
photographie a une haute définition. Un dessin animé, lui, a une faible
définition parce qu’il ne fournit que trés peu d’informations. Le téléphone
est un médium froid, ou de faible définition, parce que I’oreille n’en regoit
qu’une faible quantité¢ d’informations. La parole est un médium froid de
faible définition parce que 1’auditeur recoit trés peu et doit beaucoup
compléter. Les médias chauds, au contraire, ne laissent a leur public que
peu de blancs a remplir ou a compléter. Les médias chauds, par conséquent,
découragent la participation ou 1’achévement alors que les médias froids,
au contraire, les favorisent. Il va donc de soi qu’un médium chaud comme
la radio a sur celui qui s’en sert des effets tres différents de ceux d’un
médium froid comme le téléphone. »***

L’analyse de McLuhan est connue et treés répandue et, en prenant le risque de
trop simplifier, mais en évitant les répétitions ennuyeuses, nous pouvons dire que, grosso
modo, 1'un des roles de la distinction chaude / froide indiquée par 1’auteur « sert avant
tout a classifier les différents médias sur la base de deux critéres interdépendants : d’un
coté, la quantité¢ d'informations contenue dans le message, et de ’autre, de facon
inversement proportionnelle, le degré de participation que chaque message demande a
son destinataire »*>°. Selon McLuhan, la température acquise par un médium donné est
due a sa quantité d'informations (élevée ou faible). Les médiums chauds, avec une haute
charge d’informations, ne demanderaient presque aucune action d’interaction vis-a-vis de

leurs destinataires justement a cause de leur complétude inhérente. Bien au contraire, les

253 Antonjo SOMAINIL, « Visual Meteorology - Les différentes températures des images ». A paraitre.

254 Marshall McLUHAN, Pour comprendre les médias. Les prolongements technologiques de I’homme, op.
cit., p. 41-42. La traduction frangaise du livre de McLuhan présente des incongruences en ce qui concerne
la traduction du terme anglais media, qui chez McLuhan est utilisé sous sa forme plurielle de medium. Si
dans le titre du volume — Pour comprendre les médias — le mot anglais media est traduit par « médias »,
dans le passage que nous venons de citer, ce mot est traduit par « média », sans “s”. Afin d’uniformiser la

traduction du texte avec celle du titre du volume, nous avons ajouté un “s” a « média » a chaque fois qu’il
traduit du I’anglais le mot « media ».

255 Antonio SOMAINI, op. cit.
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médiums froids seraient plus perméables a leurs destinataires, avec une plus grande
possibilité d'étre complétés par eux, donc ce rapport de complémentarité exigerait une
attitude plus active. Parallelement, selon le texte de Somaini, les médiums froids,
contrairement aux médiums chauds, sont caractérisés par leur capacité a contribuer
au « retour de formes de savoir intégrales, non linéaires, simultanées, ainsi qu’une
nouvelle unité de la communauté sociale et de nouvelles formes de tribalisme. »*¢ Pour
McLuhan, « I’audace est dans le froid. »**7 C’est du c6té des médiums froids que ’on
pourrait envisager une plus grande participation de ceux qui nous allons prendre la liberté
ici de nommer les consommateurs d'image. A partir du modéle de McLuhan, trés ciblé
sur une théorie de la communication et visant beaucoup plus le c6té¢ du consommateur de
l'information que le contexte qui nous intéresse, a savoir, celui des consommateurs et
producteurs d'images en mouvement, nous pouvons dire que les images numériques
d’amateurs qui circulent sur la Web, qui appartiennent, par conséquent au coté des
médiums froids, seraient porteuses d’une froideur audacieuse qui leur conférerait une
puissance due a leur faible qualité, leur basse définition et leur incomplétude et qui leur
conférerait donc une plus grande fluidité. L'audace vient du fait que la froideur et

I’incomplétude engagent.

A I'égard de la fluidité et de I’engagement, ’aspect qui nous intéresse ici est
le fait que ces deux ¢éléments ont un lien avec la valeur que ces images sont capables de
gérer, la valeur qu’elles produisent en circulant, valeur qui ne sera pas laissée de coté. 11
sera important de prendre en compte les opinions de toute une génération de penseurs
contemporains qui se consacrent a établir des relations entre ces nouvelles formes de
production et circulation d'images et les changements par lesquels le capitalisme financier
est en train de passer. Dans le contexte de flux et circulation que nous venons de décrire,
la production d’images en tant que réflexe et comme agent producteur de réalité et
conscience doit étre prise en compte dans le role qu'elle joue en ce moment de

bouleversement du capitalisme.

Il s’agit 1a d’un contexte bien pergu par Hito Steyerl. Dans « In the defense of

the poor image »*>8, Steyerl propose en effet 1’idée que la résolution pourrait étre

236 Ibidem.
257 Marshall McLUHAN, op. cit., pp. 46-47.

258 Ces deux essais font partie de I’ouvrage: Hito STEYERL, The wretched of the screen, Berlin, Sternber
Press, 2012.
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considérée comme une dimension matérielle, politique et esthétique pour penser 1'image.
Selon Steyerl, participer a l'image ne signifie pas nécessairement s'identifier a ces
derniéres comme a une représentation de la réalité, mais a les reconnaitre comme un
fragment de réalité, en y accédant comme a des objets, objets et en méme temps sujets
d'histoire, cristallisations et nceuds qui condensent les relations politiques et sociales.
Ainsi, auteur élabore une définition de 1’image-valeur qui va au-dela de 1’idée de
résolution et du contenu vers une définition centrée sur la vitesse, I’ intensité et la rapidité
que cette réalité rend possible, ainsi que son insertion dans les flux immatériels et abstraits
du capitalisme. Steyerl voit dans 1’image pauvre la possibilité de construire des réseaux
globaux et anonymes et de créer des histoires partagées. Ces images expriment aussi « une
condition de dématérialisation, partagée non seulement avec I’héritage de 1’art conceptuel

mais surtout avec les modes de production sémiotique contemporaine. »*>°,

Cette insertion, visible dans l'utilisation croissante d'images d’amateurs par

les domaines professionnels les plus divers, révéle une certaine nature du capitalisme

t261

contemporain qui, selon plusieurs auteurs®?, s'appuyant sur Michel Foucaul ourrait
b

étre qualifié de biopolitique. A propos de cette insertion, André Brasil et Cézar Migliorin

se demandent justement « pourquoi est-ce important pour les entreprises d'incorporer

262

I'amateurisme dans leur mode de production? »*°~ et la réponse vient avec Foucault et se

situe dans le passage de la discipline a la biopolitique :

« La discipline - ou I'anatomopolitique - et la biopolitique - ou le
biopouvoir - sont deux modes distincts mais complémentaires d'exercice
du pouvoir qui se développent dans la modernité. La discipline, nous dit
Foucault, est centripéte; elle concentre, isole, ferme, travaille par
modé¢lisation (école, armée, prison, usine). Les dispositifs de sécurité,

239 Hito STEYERL, « En défense de I’image pauvre », in : Bertrand BACQUE, Cyril NEYRAT, Clara
SCHULMANN et Véronique TERRIER (orgs.), Jeux sérieux — cinéma et art contemporains transforment
I’essai, Genéve, HEAD - Haute école d’art et de design / Mamco - Musée d’art moderne et contemporain,
2015, p. 328.

260 Pour n'en nommer que quelques-uns, au Brésil: Ivana Bentes, André Brasil, Ilana Feldman et Cézar
Migliorin ; en Italie : Franco “Bifo’ Berardi, Maurizzio Lazzarato.

261 Michel FOUCAULT, Sécurité, territoire, population: cours au Collége de France, 1977-1978. Paris,
Seuil/Gallimard, 2004.

262 André BRASIL et Cézar MIGLIORIN, « Biopolitica do amador: generalizagdo de uma pratica, limites
de um conceito », Revista Galaxia, Sio Paulo, n° 20, dez. 2010, p. 86. (C’est nous qui traduisons) : « por
que interessa as empresas incorporar o amadorismo em seu modo de produgdo? » (ce sont les auteurs qui
soulignent).
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typiques de la biopolitique, sont centrifuges: ils intégrent, organisent et
assurent le développement de circuits toujours plus larges. »**

La lecture foucaultienne de Brasil et Migliorin s’avére simple et directe pour
comprendre notre question : contrairement a la discipline, qui ne laisse rien passer, la
biopolitique est permise, laisse circuler, mais agit en gérant et en surveillant tout ce qui
circule. La biopolitique ne veut pas I’ordre (comme la discipline), mais régule le désordre.
Elle est ainsi, selon Foucault, a partir du XVIlle siecle, la forme de pouvoir des régimes
libéraux, et maintenant encore plus intense. Alors, « de plus en plus, les stratégies de
pouvoir qui constituent notre conduite reposent moins sur des sanctions normatives que
sur la stimulation de la liberté et de 1'autonomie »*%*, a condition qu'elles soient surveillées
et bien gérées. Le pauvre sujet, plus « libre » et « lache » est relégué a 1'autonomie, et
devra faire face a l'insécurité de cette situation, et la gérer. Brasil et Migliorin convoquent
I’image de I’autoentrepreneur, celui qui transforme la norme en autonomie, le manager
de la société post-disciplinaire. Et ce serait dans 1’image que les subjectivités sont
réalisées et vécues. En dehors des institutions judiciaires, pénitentiaires, psychiatriques et
éducatives, la vie opére sa performance sous la forme de dispositifs audiovisuels et
I’image en vient a « aider » les sujets a se conformer a leur « autonomie ». La boucle se
referme: « a cette subjectivité vécue en produisant des images répond un capitalisme

biopolitique qui grandit a mesure qu'il devient de plus en plus perméable a celle-ci. »*%.

L’esthétique et les formes culturelles sont donc la base du capitalisme
contemporain. C’est le « devenir esthétique du capitalisme »*%, qui corrobore la

dépendance croissante de l'économie « matérielle » de « l'immatériel ». L’image

263 Ibidem. (C’est nous qui traduisons) : « A disciplina — ou anatomopolitica — e a biopolitica — ou biopoder
— sdo dois modos distintos, mas complementares, de exercicio do poder, que se desenvolvem na
modernidade. A disciplina, nos diz Foucault, ¢ centripeta; ela concentra, isola, fecha, funciona por
modelagem (a escola, o exército, a prisdo, a fabrica). J& os dispositivos de seguranga, proprios da
biopolitica, sdo centrifugos: integram, organizam, asseguram o desenvolvimento de circuitos cada vez mais
amplos. »

264 Ibidem. (C’est nous qui traduisons) : « Cada vez mais as estratégias de poder que constituem nossas
condutas se baseiam menos em san¢des normativas do que no estimulo a liberdade e & autonomia. »

265 Idem, p. 87-88 (C’est nous qui traduisons) : « A essa subjetividade que se experiéncia enquanto se produz
imagens responde um capitalismo biopolitico, que cresce na medida em que se torna mais e mais permeavel
aela. »

266 1ci, on fait référence au titre du texte d’Ivana Bentes, « Le devenir esthétique du capitalisme cognitif ».
Dans D’original « O devir estético do capitalismo cognitivo ». In : ENCONTRO DA COMPOS, XVI,
Curitiba, 2007.
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numérique, et donc aussi l'image d’amateur, réside dans un régime économique
particulier de production des formes, avec ses modes et techniques d'exploitation dont le

plus évident serait celui de 1'exploitation du temps. Dans le texte « The government of

267

time and insurrections of memories »*°', Marco Scotini fournit un apercu de ce contexte

actuel :

« On dit qu'en 1989, le capital nous a volé notre histoire. Probablement, il
n'a rien fait de plus que d'augmenter le nombre de fantdmes. En réalité, il
nous a définitivement transformés en archéologues du présent : en
nouveaux archivistes de temporalités sociales accumulées et hétérogénes.
[...] Notre temps est celui d'un présent disloqué, toujours hors du temps,
désagrégé, fragmenté en milliers de formes de mobilité qui ne sont jamais
unifiées. (...) En effet, a travers tant de nouvelles configurations
synchroniques a I'échelle géographique comme il y a eu des formes
diachroniques de réversibilité du passé (plus ou moins idéologiques), la fin
de la Guerre Froide a révélé une plasticité temporelle imprévue, sa
productive, multiple et constitutive réouverture. Cependant, comme jamais
auparavant, le temps social semble étre subordonné intégralement a celui
du capital. »*%*

Scotini décrit un temps devenu débris et décombres, des couches
archéologiques accumulés, a I’intérieur duquel nous produisons des images (en tant
qu’archéologues du présent). Cette production c¢’est un ensemble d’images dont 1’image
non professionnelle, faite a défaut d'obligations et d'horaires de travail auxquels nous nous
soumettons et, dans la plupart des cas, pendant notre temps libre, serait un exposant
majeur. L'expression « images non professionnelles », ainsi que l'expression « temps
libre », devraient mériter leurs guillemets, étant donné que cette production audiovisuelle

est quelque chose de totalement inséré dans cette logique ou la notion traditionnelle de

267 Marco SCOTINI, « The government of time and insurrections of memories », Politics of memory:
documentary and archive, Berlin, Achive Books, 2015, p. 11-20.

268 Idem, p. 11-12. (C’est nous qui traduisons): « It is said that, in 1989, capital robbed us of our history.
Possibly, it did nothing more than increase the number of ghosts. In reality, it definitively transformed us
into archeologists of the present: in new archivists of accumulated and heterogeneous social temporalities.
(...) Our time is that of a dislocated present, always out of time, disaggregated, fragmented into thousands
forms of mobility that are never unified. (...) In effect, through as many new synchronic set-ups on a
geographic scale as there were diachronic forms of reversibility of the past (more or less ideological), the
end of the Cold War revealed an unforeseen plasticity of time, its productive, multiple, constituting
reopening. Nonetheless, as never before, social time appears to be integrally subordinated to that of
capital. »
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production de valeur liée au travail doit étre revue, surtout si I’on affirme ce genre de
« valeur ajoutée » a laquelle nous avons fait référence juste avant, quand nous avons

discuté de la notion de « vernaculaire ».

Elles sont alors « non professionnelles » mais produisent de la valeur, elles
sont faites dans un « temps libre » tout en étant subordonnées au « temps du capital ».
Qui produit ces images ? Des sujets mobilisés économiquement, affectivement et
cognitivement dans la production immatérielle. Si les images d’amateurs, au lieu de se
trouver a D’extérieur ou de facon périphérique au circuit de production médiatique
professionnel, sont ce qui le constitue et forment le centre de leurs investissements, les
amateurs, de méme que les professionnels, font partie d'un systeme d'échanges

communicationnels et esthétiques en interdépendance.

Ivana Bentes décrit ce processus trés clairement :

« Ce n'est pas seulement le contenu immatériel (communicationnel,
linguistique, informationnel) de la culture qui constitue la base de la
croissance, mais aussi ses processus de production typiques : le travail de
la culture est présenté comme une activité qui n'est plus standardisée sous
la forme d'un emploi (salarié¢); de méme, l'activité créatrice échappe a la
rationalité instrumentale de l'entreprise; la relation entre le “produit” du
travail de la culture et le “public” implique une circulation de ces deux
moments qui tend a rendre productifs, en méme temps, des réseaux sociaux
et la consommation culturelle.

La production et la création culturelles ne sont pas standardisées, ni dans
la rationalité¢ instrumentale (sous la forme de I'entreprise) ni dans la
réduction du travail au statut subalterne de 1'emploi salari¢. Le travail de
culture et de production esthétique est le fait d'une activité de création libre
et en méme temps hautement socialisée. C'est la vie elle-méme mobilisée
dans sa totalité. »**

269 Tvana BENTES. op. cit., p. 2. (C’est nous qui traduisons) : « Ndo sfo apenas os contetidos imateriais
(comunicacionais, linguisticos, informacionais) proprios da cultura que se constituem em base de
sustentagdo do crescimento, mas também os seus processos de producdo tipicos_: o trabalho da cultura se
apresenta como uma atividade que ndo ¢ mais padronizavel na forma do emprego (assalariado); da mesma
maneira, a atividade criativa foge a racionalidade instrumental da firma; a relagdo entre o "produto" do
trabalho da cultura e o "publico" implica em uma circulagdo desses dois momentos que tende a tornar
produtivas as proprias redes sociais de produgdo e a0 mesmo tempo os consumos culturais. / A produgdo e
a criagdo culturais ndo sdo padronizaveis, nem dentro da racionalidade instrumental da firma (da forma
empresa), nem dentro da redugd@o do trabalho ao estatuto subordinado do emprego assalariado. O trabalho
da cultura e a produgao estética ¢ o fato de uma atividade de criacdo livre € a0 mesmo tempo altamente
socializada. E a propria vida mobilizada na sua totalidade. »
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Comme D’avaient observé André Brasil et Cézar Migliorin, les formes
disciplinaires du contréle du travail cédent la place a la capture du travail par le
biopouvoir. De quelle facon ? En transformant le travail en quelque chose de précaire,
variable, flexible, discontinu, et, principalement, autogéré. Or, la production amatrice

d'images suit néanmoins la méme logique de travail.

Si nous pouvons parler de la valeur produite par I'image d’amateur insérée
dans un systéme d’échanges et de circulation, il reste encore a nous demander dans les
mains de qui finira cette valeur parce que, s’il y a une valeur, il y aura certainement
quelqu’un qui la produira, ainsi que quelqu’un qui la possédera. Pour ce faire il faudra
percevoir le changement des méthodes capitalistes pour la soustraction et le déplacement
de cette valeur, mouvements qui nous semblent passer forcément par la notion de

précarisation.

Nous n’allons pas passer en revue des théories marxistes, ni entrer dans la
sociologie contemporaine du travail. Admettons tout simplement 1’action de ces champs
de forces théoriques tout en supposant 1'évidence que, a I’époque actuelle du capitalisme,
la domination ne se produit pas seulement dans les usines, mais s'étend a I'ensemble de la
vie et que la domination change de paradigme. Il s’agit d’un paradigme dans lequel
I’appropriation du temps ne se fait plus de fagon symétrique, linéaire ni objective, mais
ou celle-ci devient, bien au contraire, non-linéaire, réversible, virtuelle et passe par la
subjectivité, en capturant les perceptions, la mémoire, l'intellect. On ne parle plus d’un
capitalisme tout court, mais d’un sémio-capitalisme. Franco “Bifo” Berardi, a développé

270 et, aprés, dans autres ouvrages

cette notion d’abord dans son livre Precarious rapsody
tels que The Uprising - On poetry and finance*’! et méme, plus récemment, la notion de
necro-capitalism dans le livre Futurability. The age of impotence and the horizon of

possibility*’?. Berardi définit ainsi la notion de sémio-capitalisme :

« La sémiotique est la science qui €tudie les signes. Nous appelons le
capitalisme un systéme social fondé sur l'exploitation du travail ayant pour
but l'accumulation du capital. Nous pouvons parler de sémio-capitalisme

270 Franco “Bifo” BERARDI, Precarious rhapsody. Semiocapitalism and the pathologies of the post-alpha
generation, Londres, Minor compositions, 2009.

27! Franco “Bifo” BERARDI, The Uprising — On poetry and finance (dans la collection Semiotext(e)
intervention series, Londres, Semiotext(e), 2012.

272 Franco “Bifo” BERARDI, Futurability. The age of impotence and the horizon of possibility, Londres /
New York, Verso, 2017.
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lorsque les technologies informationnelles rendent possible la pleine
intégration du travail linguistique avec [’augmentation du capital.
L'intégration du langage dans le processus de création de la valeur implique
¢videmment des conséquences importantes tant dans le domaine
¢conomique que dans la sphére linguistique. En effet, il est possible de
calculer le temps de travail nécessaire pour effectuer une opération
mécanique, mais il n'est pas possible de calculer de fagon précise le temps
de travail moyen socialement nécessaire pour élaborer des signes et créer
de nouvelles formes. Par conséquent, le travail linguistique est
difficilement réductible a la loi marxiste de la valeur et, ainsi, 1'économie
incorpore de nouveaux facteurs d'instabilité et d'indétermination une fois
que la valorisation devient dépendante du langage. En méme temps, le
langage integre les régles économiques de la concurrence, de la pénurie et
de la surproduction. C'est ainsi que se crée un exces de signes (une réserve)
qui ne peut étre consommé et ¢laboré au moment de 'attention sociale (une
demande). Les conséquences de la surproduction sémiotique sont non
seulement économiques, mais aussi psychiques, puisque le langage agit
directement sur la sphére psychique. »*"

Berardi essaie de tracer les changements que le capitalisme a subis durant les
trois derni¢res décennies et ses reflets dans I'usage des médias, de la culture et de la
technologie qui, a leur tour, correspondraient a des changements dans la géopolitique,
I’économie, la discipline, la vie quotidienne et affective. La thése de Berardi est que
l'intégration du langage dans le processus de production de valeur implique évidemment
des conséquences importantes aussi bien dans le domaine économique que dans la sphére
psychique. Il en résulte que nous vivons dans une situation précaire de la psyché sociale.
Une telle précarité est décrite comme une dette symbolique : « La soumission de la

communication sociale a la chalne algorithmique financic¢re peut étre décrite comme

273 Franco “Bifo” BERARDI, Precarious rhapsody, op. cit.. p. 149. (C’est nous qui traduisons) : « Semiotics
is the science that studies signs. We call capitalism a social system founded on the exploitation of labor and
finalized to the accumulation of capital. We can talk of semio-capitalism when informational technologies
make possible a full integration of linguistic labor with capital valorization. The integration of language in
the valorization process obviously involves important consequences both in the economic field and in the
linguistic sphere. In fact it is possible to calculate the working time that is necessary to carry out a
mechanical operation, but it is not possible to calculate the average working time socially needed to
elaborate signs and create new forms in a precise way. Therefore linguistic labor is hardly reducible to the
Marxian law of value, and consequently the economy incorporates new factors of instability and
indefiniteness once the valorization becomes dependent on language. In turn language incorporates
economic rules of competition, shortage, and overproduction. That is how an excess of signs (supply) is
generated that cannot be consumed and elaborated in the time of social attention (demand). The
consequences of semiotic overproduction are not only economic, but also psychical, since language acts
directly on the psycho-sphere. »
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l'imposition d'une dette symbolique. »?’* On ne pourrait pas accorder I’attention
nécessaire a la demande offerte (en anglais, I’expression « to pay attention » rend justice
a la référence a la notion de dette). Comme dans un Potlacht constant, est établie une
situation de dette a payer qui nous conférerait une position de subordination permanente.
En méme temps, nous sommes de plus en plus amenés a produire des images, mais
toujours loin des « implications éthiques, politiques et esthétiques qui impliquent la
production. »*7*> Ce que nous produisons apparait comme si cela n'avait pas été fait par
nous. Ce sont les images qui deviennent autonomes plutét que les sujets qui les
produisent, et cette autonomie dérive de leur circulation, de leur détachement de la

représentation, de leur décentralisation et de leur caractere viral.

Berardi dira que dans cette condition d'hyper-complexité sociale, les étres
humains, en plus de se comporter comme une multitude (référence claire a Negri et
Hardt), agiraient comme un essaim (swarm), comportement qui peut étre traduit par la
maxime « toujours choisir la voie facile ». Il cite la déclaration suivante de Bill Gates :
« La révolution numérique est une question de facilitation - créer des outils pour faciliter
les choses. »*7¢ et conclut : « le pouvoir est ’affaire de rendre les choses faciles. »*”7. La
facilité mentionnée par Berardi n'a rien a voir avec le refus du travail ou de la paresse, et
davantage avec sa plus grande efficacité, car elle est a la base du fonctionnement des
réseaux de partage d’images et signes : comment arriver du point A jusqu’au point B le

plus vite possible et atteindre son public cible ?

Alors, comment fonctionne un essaim d’apres Berardi ?

« Un essaim est une pluralité d'étres vivants dont le comportement suit (ou
semble suivre) des régles intégrées dans leurs systémes neuronaux. Les
biologistes appellent un essaim une multitude d'animaux de taille et
d'orientation corporelle similaires, se déplacant dans le méme sens et

274 Franco “Bifo” BERARDI. The Uprising, op. cit., p. 34-35. (C’est nous qui traduisons) : « The subjection
of social communication to the financial algorithmic chain can be described as the impositions of a symbolic
debt. »

275 André BRASIL et Cézar MIGLIORIN, « A gestdo da autoria: anotagdes sobre ética, politica e estética
das imagens Amadoras », C-legenda - Revista do Programa de Pos-graduagdao em Cinema e Audiovisual
da Universidade Federal Fluminense, n® 22,2010, p. 128. (C’est nous qui traduisons) : « implicagdes éticas,
politicas e estéticas que envolvem a produgao. »

276 John SEABROOK, « E-mail to Bill », The New Yorker, n° 69, 1994, p. 52. (C’est nous qui traduisons):
« The digital revolution is all about facilitation — creating tools to make things easy. »

277 Franco “Bifo” BERARDI, The Uprising, op. cit., p. 15. (C’est nous qui traduisons) : « power is all about
to make things easy».
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réalisant des actions de maniére coordonnée, comme des abeilles
construisant une ruche ou se déplagant vers une plante ou elles peuvent
trouver des ressources pour faire du miel. »*”®

Cette métaphore semble essayer de clarifier 1’élan de partage de
comportement quand les capacités cognitives sont limitées face a une situation de
complexification de l'infosphére. Au lieu de I’image, trés répandue dans les années
soixante, du troupeau guidé par un leader, celle de l‘essaim est acéphale, basée sur
I’interaction et le partage, et n’a pas besoin d’un leader, car elle va toujours choisir la voie
la plus facile. Mais, c’est un choix a I’encontre duquel on ne peut pas dire « non » et ou
le «non» serait méme hors de propos: « Vous pouvez exprimer votre refus, votre
rébellion et votre non-alignement, mais cela ne va pas changer la direction de I'essaim, ni
affecter la fagon dont le cerveau de 'essaim est en train d'élaborer des informations. »*7.
Pourquoi est-ce hors de propos de dire « non » ? Parce que le refus est aussi devenu
précaire et simplifié : on dit « non » sur les pétitions numériques parce que c’est simple,

on dit « non » en se fachant sur les timelines, on dit « non » en mangeant bio.

Et nous le faisons tout en travaillant parce que cette situation économique
impose 1'émergence d’une nouvelle catégorie : le cognitariat (cette « classe virtuelle et
inorganisable du travail mental »*%%) qui aurait remplacé le prolétariat. Cette nouvelle
« classe ouvriere » en vient a effectuer un travail intellectuel fragmenté reposant sur
l'information immatérielle pour produire des biens matériels et immatériels plutdt qu’un
travail manuel productif. Il s’agit 1a d’un nouveau mode de production dont les processus
transformationnels ont été remplacés par des processus d'élaboration de l'information.
Certes, le travail industriel continue a croitre numériquement (apres tout, les biens
matériels doivent étre produits), car la globalisation du marché du travail a continué a

pousser de nouveaux travailleurs dans les lignes de montages et de processus de

278 Ibidem, (C’est nous qui traduisons) : « A swarm is a plurality of living beings whose behavior follows
(or seems to follow) rules embedded in their neural systems. Biologists call a swarm a multitude of animals
of similar size and bodily orientation, moving together in the same direction and performing actions in
coordinated way, like bees building a hive or moving toward a plant where they can find resources for
making honey. »

2 Idem, p. 16. (C’est nous qui traduisons) : « You can express your refusal, your rebellion and your
nonalignment, but this is not going to change the direction of the swarm, nor is it going to affect the way in
which the swarm’s brain is elaborating information. »

280 Idem, p. 8. (C’est nous qui traduisons) : « the virtual unorganizable class of mental labor. »
p q g
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production physique et matérielle, mais ces travailleurs «ont perdu tout pouvoir politique
ou syndical. IIs sont continuellement blessés par le processus de délocalisation, et ils n'ont
aucune possibilité d’intervenir dans les processus décisionnels, car ils ne peuvent pas
accéder au bunker ou les décisions sont prises et mises en ceuvre.»?®!. La méme logique
de précarisation du travail matériel se répéte dans le travail cognitif qui est trés fragmenté,
de méme que le temps qui lui est consacré, fractalisé, recombiné, flexibilisé. Tout comme
les ouvriers touchés par la délocalisation, le cognitariat suit la dynamique des réseaux
d’Internet : « Le travailleur n'existe plus en tant que personne. Il est juste l'interchangeable
producteur de micro-fragments de sémiosis recombinantes qui entre dans le flux continu

du réseau »82,

Les images d’amateurs ou vernaculaires, qualifiées de non professionnelles,
sont elles aussi un produit du travail du cognitariat. Nous appartenons tous au cognitariat
non seulement quand on produit des images, mais aussi quand on les fait circuler et quand
on les regarde. Si «le pouvoir financier repose sur l'exploitation du travail cognitif
précaire »*%, observer la production amatrice d’images en guise de travail d’un

. : , o, : ,
cognitariat change encore une fois le statut de I’amateur : c’est du travail parce qu’elle

génere de la valeur, info-labor,

skkok

Dans notre effort afin de délimiter la notion d’image d’amateur, on a essayé,
avec Roger Odin, de montrer la fragilité de ce paradigme, on a proposé sa requalification
par la notion de vernaculaire et, finalement, et enfin, on 1’a niée en la rapprochant des
notions de travail précaire et cognitariat. La construction d’un rapport entre la notion de
travail et ce genre particulier d’images s’avere pertinente, surtout a cause de la

dissociation habituelle et, a notre avis insuffisante aujourd’hui, entre les images issues

281 Franco “Bifo” BERARDI, Futurability, op. cit., p. 139.(C’est nous qui traduisons) : « they have lost any
political or syndicated power. They are continnously threatened by the process of delocalization, and they
have no possibility of intervening in decision-making processes, as they cannot access the bunker where
the decisions are made and implemented.»

282 Franco “Bifo” BERARDI, Precarious rhapsody, op. cit., p. 81. (C’est nous qui traduisons) : « The
worker does not exist anymore as a person. He is just the interchangeable producer of micro fragments of
recombinant semiosis which enters into the continuous flux of the network.»

283 Franco “Bifo” BERARDI, The Uprising, op. cit., p. 8. (C’est nous qui traduisons) : « Financial power is
based on the exploitation of precarious cognitive labour. »
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d’un univers non-professionnel et celles du travail. Le fait que la production dite
d’amateur ne soit pas rémunérée au début ne change rien et n’invalide pas notre
association entre les deux. Au contraire, si nous rappelons des notions comme celles de
précarité, de travail immatériel et de sémio-capitalisme, nous pouvons constater que les
images d’amateurs sont au cceur de la structuration contemporaine de production de

valeur.

Revenons-en alors a la notion de visualité. Si les images du monde sont
produites par nous, les amateurs, et qu’elles surgissent comme si elles étaient déja 1a,
autonomes, ¢’est nous qui, en tant qu’amateurs, produisons la visualité. Dans le sémio-
capitalisme (ou capitalisme cognitif), en produisant des images on produit des
subjectivités. Apres tout, ce ne sont pas des marchandises matérielles que les entreprises
comme Google, Facebook et Apple produisent, ces entreprises produisent des affects, des
formes de vie, des visualités. Et en les produisant (avec notre aide), elles les controlent.
L’amateur-consommateur, autoentrepreneur, autonome, coproduit ce qu’il consomme et,
en le faisant, aide le systéme a s’améliorer. Nous alimentons les grands sites Web
d'entreprise lorsque nous pensons nous exprimer et nourrir nos propres profils. Nous
aidons les applications a atteindre une efficacité maximale lorsque nous les utilisons et
nous exprimons (7Tinder, Instagram, Facebook, Youtube, Yourporn, Waze, Google maps,

Trip advisor, les sites de ventes et d’information en général, etc...).

Mais rien n'est inexorable ni ne marche dans un seul sens. Les images
circulent et, tout en étant au sein de ce tournant informationnel et au cceur de 1’économie
cognitive, sont soumises a toutes sortes de tensions : d’élément totalement adapté et utile
au sémio-capital a une position de négation de la représentation et du fétiche des « bonnes

images ». Steyerl observe ce mouvement :

« D’une part, elle [I’'image pauvre] opere contre la valeur fétiche de la
haute résolution. De ’autre, c’est précisément la raison pour laquelle elle
finit par étre parfaitement intégrée a un capitalisme de l’information
prospérant sur des durées d’attention compressées, sur I’impression plutdt
que sur I’immersion, sur I’intensité plutot que sur la contemplation, sur la

bande-annonce plutdt que sur la projection. » 234

284 Hito STEYERL, op. cit., p. 329.
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Les commentaires de Steyerl rendent compte de I’ambivalence de 1’image
pauvre. Contrairement a la vision romancée vis-a-vis des pratiques d’amateurs, cette
production ne se trouve pas nécessairement du coté des actions subversives ou de
résistance. Comme le /lumpemproletariat, les images pauvres sont disponibles tout a la
fois pour la transgression et la soumission. Elles sont comme I'essaim avec toutes les
contradictions qui y sont associées : « ensemble, les images pauvres donnent un apercu
de la condition affective de la foule, ses névroses, sa paranoia, et ses peurs, ainsi que son
irrésistible désir d’intensité, d’amusement, et de distraction. La condition des images
parle non seulement des innombrables transferts et reformatages, mais aussi des
innombrables personnes qui s’en soucient suffisamment pour les convertir, encore et

encore, y ajouter des sous-titres, le rééditer, ou les télécharger »**°.

Dans ce contexte, pourrait-il y avoir une réversibilité qui agirait en tant que
contre-visualité 7 Si les images sont une zone de trafic, un terrain commun pour I’action
et la passion, comment les mobiliser vers un engagement ? Comment ne pas se perdre
dans I’effacement du sujet énonciateur ? Ou comme s’interroge Berardi : « La créativité
scientifique et artistique est capturée par le marché et par la guerre. Cela conduit a se
demander comment il est possible de reconstruire l'autonomie dans les conditions du
sémio-capital. »*%°. On se demande, alors, sl serait encore possible, dans ce contexte de
capitalisme cognitif, d’envisager les images comme un espace puissant de rapports et
constructions politiques. Les images d’amateurs peuvent-elles devenir engagées ? On
risque de dire, en suivant la pensée et la pratique artistique de Hito Steyerl, qu’il s’agit
d’articuler de fagon critique ces images sans tomber dans le paradigme représentationnel.
Le fait d’y avoir recours, en les reconnaissant comme des fragments de la réalité, des
fossiles qui condensent les forces et les relations sociales, contribue a considérer les
images comme un objet et un sujet de l'histoire. Si un changement dans le statut de ces
images est possible, il nous semble que cela passe par un agencement artistique qui les
accepte dans toute leur ampleur, leur fragilité, leur pauvreté en les réintroduisant dans les
nouveaux circuits, récits et modes de consommation. Une telle réinsertion passe par un
travail de remploi au sens large dont un repartage de 1’esthétique d’amateur redécouvrirait

les sujets derriere ces images, leur redonnerait leurs places, rassemblerait leur corps et

5 Idem., p. 328.

286 Franco “Bifo” BERARDI, Precarious rhapsody, op. cit., p. 8. (C’est nous qui traduisons) : « Scientific
and artistic creativity are captured by the market and by war. This leads to the question of how is it possible
to reconstruct autonomy within the conditions of semio-capital. »
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leur matérialité. On pourrait parler de redistribution du sensible, et remettre en question

son partage actuel.

skkok

On n’arréte pas le flux ni la circulation, mais on essaie d’imprimer de
nouveaux rythmes — ou, comme le voulait Godard, décomposer, décélérer pour
recomposer. Accepter la circulation permet le recyclage et des recombinaisons. Et c’est
la que I’on pourrait peut-€tre parler de remploi, mais peut-étre pas d’images de seconde
main mais plutdt d’images de N mains. Et ainsi 1’on introduit les artistes de la deuxiéme

partie de cette thése car I’on croit que c'est ce qu'ils font.

Les images d’amateurs de guerres et conflits retravaillées ou réemployées par
les artistes qui nous intéressent dans cette thése seraient de énieme main. Ces artistes,

pour suivre la nomenclature de Nicole Brenez?®’

, s’inseérent dans certains principes du
recyclage exogéne (convocation, métalangage, found footage avec un usage critique par
anamnese, le détournement, de ready-made, ainsi que I’usage analytique avec montage
crois¢). La taxinomie de Brenez sur le cinéma de remontage est trés compléte et détaillée
mais, il est important de remarquer ici, qu’il s’agit d’une étude a propos du cinéma
contemporain et que les artistes de notre corpus s’inscrivent dans une démarche plus
ouverte, celle de I’art contemporain dans toute sa diversité : installation et vidéo-
installation, performance, documentaire d’exposition, collage. Il s’agit 1a de pratiques a
l'origine impures et soumises des leur essence a toutes sortes de remplois, de réutilisations
et de recontextualisations de matériaux divers, y compris les images d'autrui. Alors, si on
utilise le terme remploi, méme s’il existe des correspondances trés proches avec la
nomenclature établie par Brenez, il serait prudent de garder ses distances afin de respecter

les particularités du champ plus élargi qui est celui de 1°art contemporain ou s’insérent les

pratiques de chaque artiste en question.

En fin de compte, en suivant le va-et-vient de ces images, on peut se trouver

sur les champs de batailles?®® ou dans les usines, lieu archétypal du mouvement ouvrier

287 Développée dans le texte déja cité : Nicole BRENEZ, « Montage intertextuel et formes contemporaines
du remploi dans le cinéma expérimental », op. cit.

288 A ce sujet voir la réflexion d’Hito Steyerl, déja mentionnée dans ’introduction de cette thése, notamment
dans la performance « Is the museum a battlefield ? ».
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et du cinéma militant?®, mais, en choisissant le champ de I’art pour s ‘emparer des images
d’amateurs on ne suggere pas que celui-ci serait en dehors de la tension biopolitique du
sémio-capitalisme. Au contraire, il en fait également partie. Cependant, il est possible de
dire que le champ de I’art peut tout du moins essayer, a I’intérieur méme de cette tension,
dans son immanence, de proposer de nouvelles tensions, des sorties de 1'otage des dogmes
¢conomiques dominants, des ruptures épistémologiques, des paradigmes post-
économiques. Si ’art peut représenter une rupture quelconque, c’est parce qu’elle fait
elle-méme partie du travail cognitif. A Dintérieur de la visualité, par le biais de
recombinaisons transversales, précaires du visuel (des formes de vies) on peut construire

des contre-visualités. Nous sommes donc dans le domaine des potentialités.

« MANIFESTER

Ou le réel apparait a la fois
comme ce que nous croyons,

ce que nous soutenons

par nos croyances et ce que nous
pouvons transformer,
potentiellement, par d’autres
formes d’envoiitement...

‘Ce qui est reel, ce qui
Est matériel...” »

Camille de Toledo (2016) *°

289 A ce propos, on suggére un autre texte d’Hito Steyerl : « Is a Museum a factory ? », dans lequel l'auteur
suit un raisonnement similaire a celui de la performance mentionnée ci-dessus. Dans Hito STEYERL, The
Wretched of the screen, op. cit. pp. 60-76.

290 Camille DE TOLEDO, Aliocha IMHOFF et Kantuta QUIROS, Les potentiels du temps. Art & politique,
Paris, Manuella éditions, 2016, p. 19.
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« Film, bastard, film! Film! Show that to the people.
If you don't film me, I'll explode your brain! »

Extrait de Prisons, 2012, vidéo, 12°, de Clarisse Hahn.

9:02 |
19 12 2000 , Filme, batard, filme!

Notre corps est une arme / PRISONS, 2012. Vidéo SD, couleur, 12°.
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1.1 - Parcours et démarche

Née en 1973, Clarisse Hahn est une artiste francaise qui vit et travaille a Paris.
De méme que plusieurs artistes de sa génération, elle a suivi un parcours académique en
cumulant dans sa démarche les enseignements plus pratiques des écoles d’art et la
recherche plus théorique de I’université. Titulaire d’un double dipléme, peu apres
I’obtention de ses diplomes en Histoire de 1’art a Paris1-Sorbonne (1996), Clarisse a

commencé ses études en arts plastiques a 'Ecole des Beaux-Arts de Paris (2000).

Son premier passage académique, plus théorique, a paradoxalement poussé
Clarisse Hahn vers la pratique artistique, quand elle a pu donner libre cours a ses envies

déja en germe durant son enfance :

« Depuis que j’étais adolescente je faisais des collages, des dessins, des
petites vidéos. Mais ce parcours théorique initial était di au fait que je ne
me sentais pas encore capable d’étre artiste. Et finalement, peut étre que la
théorie finit par nous inhiber. Quand j’étais a la Sorbonne en histoire de
I’art, on n’avait pas le droit de dire “c’est beau”, on n’avait pas le droit de
passer a coté de tel artiste qui ne nous intéressait pas parce qu’il fallait
connaitre I’histoire de I’art, alors que la maniére dont on enseignait
I’histoire de I’art aux Beaux-Arts était beaucoup plus créative, on pouvait
s’en saisir, on pouvait dire “c’est pas beau », j’en n’ai rien a foutre de

Picasso, etc...” »*!

A I’'image de plusieurs autres artistes de sa génération, Hahn fait des doubles
journées entre son atelier et les salles de cours de 1’Ecole des Arts décoratifs de Paris
(EnsAD), ou elle travaille en tant qu’enseignante de photographie et vidéo. Pendant
plusieurs années, Hahn a aussi exercé 1’activité professionnelle de critique d’art pour des
magazines spécialisés (Art press, Bloc Notes, Omnibus, Crash). Toujours du point de vue
générationnel, de méme que nombre de ses collégues contemporains, méme sans avoir

suivi une formation professionnelle ou technique en cinéma, elle s’est mise, en tant

21 Extrait de I’entretien entre Clarisse Hahn et Wagner Morales. Pour I’intégralité de entretien, voir
I’annexe 1.
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qu’autodidacte, a la production audiovisuelle. Il s’agit la d’artistes professionnels qui font

des films sans jamais étre passés par des écoles de cinéma.

On peut dire que Clarisse a un modus operandi récurrent, une
démarche spécifique: la plupart du temps, elle travaille seule, en utilisant et en filmant
elle-méme avec une petite caméra vidéo. Clarisse exécute aussi toutes les étapes du
processus de travail: de la prise de vue et de son au montage final. En outre, dans le cadre
de ce processus, elle s’immerge sur le long terme dans les environnements qu'elle filme,
sans avoir ¢établi au préalable le moindre plan et sans idée préconcue, comme si a la dérive,
elle préférait suivre ses personnages pendant de longues périodes, parfois pendant plus
d'un an, en construisant et en partageant également avec eux non seulement une vie
commune, mais une production partagée d’images. Il en résulte des centaines d'heures
d'images enregistrées, matiére premiere propre a étre travaillée et donc a étre regardée,

découpée, organisée, réordonnée et mise en espace.

C’est comme si I’artiste produisait ses propres archives dans lesquelles elle
ira fouiller. Quand on filme sans un scénario ou un plan préétabli, c’est comme si le
matériau enregistré devenait des archives a scruter dans lesquelles il est possible de
découvrir des images auxquelles on ne s’attendait pas. En voici un bon exemple : au tout
début du film Kurdish Lover (que I’on analysera), figurent des images enregistrées dans
un milieu urbain, trés différent de celui dans lequel le film se déroulera. Il s’agit d’un
extrait de 1’un de ces rushes que Clarisse filmait sans savoir avec certitude ce que c'était et
qui, apres avoir été visionné une seconde fois, révele des détails qui étaient insaisissables

pendant le tournage:

« Le premier plan du film, ou I’on voit les hommes danser torse nu,
correspond au moment ou je découvre la communauté kurde. J habitais a
I’époque pres de la gare de I’Est ou 1’on trouvait une forte communauté
kurde et turque. La premiére fois que je vois ces Kurdes danser, je pensais
que c’était la gay pride et j’ai commencé a filmer parce que je faisais une
série de vidéos nommée Boyzone (...). En regardant mes rushes, je me
rends compte qu’on pouvait distinguer un drapeau du PKK, le portrait
d’Ocalan, et je découvre que ce sont des Kurdes. Ensuite, je suis allée dans
les petits cafés kurdes ou les hommes jouent aux cartes et boivent du thé
toute la journée. Et j’ai commencé a m’intéresser a I’histoire des Kurdes et
a leur situation politique. »**

292 QOlivier HADOUCHI, « J'aime me mettre dans des situations de risque a la fois personnel et
émotionnel » : Conversation avec Clarisse Hahn, La furia umana [en ligne], n® 21, 2014. Consulté le 27
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Voici donc un exemple a peine esquissé de ce que ce modus operandi peut
engendrer. Ce type de démarche dans le travail de Clarisse Hahn, bien qu’ancrée sur la
forme documentaire, nous conduit vers ses ceuvres plus récentes, de nature plus
installatives, en particulier la trilogie Notre corps est une arme, dont font partie les trois
courtes vidéos Gerilla, Prisons et Los desnudos (que I’on analysera de plus pres). Ici,
I’immersion mentionnée auparavant est associée a la pratique du remploi de I’image

d’autrui.

Une observation non négligeable peut étre faite ici: on note la coprésence
naturelle de I'ceuvre de Hahn dans ces différents espaces qui, malgré les interconnexions
de plus en plus nombreuses, sont souvent étrangers I'un a l'autre : le circuit classique du
cinéma (les cinémas commerciaux, les festivals, la Cinémathéque frangaise) et le circuit
classique de l'art contemporain (musées, galeries et expositions d'art). Et ce n’est pas
seulement cette coprésence qui s’avere intéressante, mais aussi le fait que 1’artiste a
obtenu la reconnaissance pour son travail dans le deux champs: I’ceuvre est en effet

aboutie et a remporté plusieurs prix dans les deux circuits.

Dans son ensemble, la production de Clarisse Hahn, a ses débuts bien ancrée
dans le documentaire, s'empare a partir d’un certain moment de la poétique installative.
Aujourd’hui Hahn est une artiste qui circule non seulement entre ces deux registres, mais
qui les mobilise également & chaque nouveau projet, en les combinant de maniére

organique.

aout 2018. URL : http://www.lafuriaumana.it/index.php/49-archive/lfu-21/200-olivier-hadouchi-j-aime-
me-mettre-dans-des-situations-de-risque-a-la-fois-personnel-et-emotionnel-conversation-avec-clarisse-
hahn
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1.2 - Premiers documentaires (Hopital et

Ovidie) : le corps comme texte

Clarisse Hahn a réalisé son premier film en 1999, alors qu'elle était encore a
I'Ecole des Beaux-Arts. Il s’agit de I'Hdpital, un documentaire a propos de l'univers fermé
d’un hopital pour les personnes agées, portant surtout sur les malades en phase terminale.
Dans ce premier film documentaire, Clarisse essaye d’interroger les habitudes que I’on
prend lorsqu’on est confronté quotidiennement a des situations extrémes comme celles
auxquelles I’on peut assister dans un service de gériatrie hospitalier : des corps qui
souffrent, qui ont du mal a respirer, & manger et a se laver, des corps avec des plaques,
des corps sans controle sphinctérien, dépendant de soins d’autrui, des organismes qui vont
bientdt mourir, qui sont en train de mourir. Dans un extrait du synopsis de son film,

Clarisse Hahn le commente et le décrit elle-méme en ces termes :

« Le fait de se concentrer sur des gestes techniques permet de
maintenir les corps a distance. Pour évoquer les formes de la douleur,
on utilise un vocabulaire spécialisé, qui vient aplanir 1’aspect
émotionnel de certaines situations. Ce type de langage sert moins a
exprimer un sentiment qu’a en domestiquer la violence, ramenant le
désordre des émotions a un nombre réduit de formules. L humour
noir est I’un des traits les plus caractéristiques des codes décalés qui
se développent dans le monde clos de I’hopital. “Allez jeune homme!
On va faire un footing au Bois de Boulogne”, dit une infirmiére a un
grabataire, a qui elle vient d’enfiler un pantalon de jogging.

Le malade est par excellence I’improductif, celui qui ne travaille pas
a la reproduction du systéme mais qui en dépend. A [’hdpital, sa
souffrance n’a plus le caractére exceptionnel qu’elle pouvait revétir
dans la sphere intime. On assiste a une mise a niveau des individus.
Une nouvelle hiérarchie se crée, ou se radicalise la relation de 1’actif
et du passif. L attention a la posture des corps met en valeur I’écart
qui sépare les occupants d’'un méme lieu. Les mouvements ralentis
des vieilles personnes s’opposent au dynamisme ostentatoire des
infirmiéres. Les corps inertes des personnes dgées sont déplacés,
transportés, lavés, entourés d’une multitude de gestes de soin. Les
membres qui cessent de fonctionner semblent se détacher du reste du
corps (ainsi, on voit un homme qui demande a se faire couper les
jambes “puisqu’elles ne marchent plus...”). Cette rupture dans
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I’intégrité de I’individu est pointée par un cadrage serré, qui isole
certains organes, et par un son qui intervient généralement en hors
champ.

Certains malades utilisent des moyens détournés pour affirmer leur
indépendance. Une femme refuse farouchement de prendre des
douches. Elle résiste au médecin qui tente de lui expliquer les
nécessités de I’hygiéne hospitaliére. Ultime forme de résistance, son
attitude n’a de sens que pour elle, lui permettant d’éprouver qu’elle
posseéde encore un pouvoir de décision sur son corps. Raymond se
replie dans un univers intérieur. Il ¢labore des fictions a partir des
objets qu’il voit dans sa chambre, confondant passé et présent, réves
et réalité. » 2°

Ce premier film documentaire, Hopital, renferme déja plusieurs aspects qui

figureront dans ses ceuvres postérieures, comme Clarisse le reconnait elle-méme :

« Quand je fais le lien avec mes travaux plus tardifs, je m’intéresse a des
lieux comme ¢a, qui sont a la fois a I’extérieur de la vie, du quotidien et,
en méme temps, ¢’est une institution qui est fermée sur elle-méme et qui
reproduit toute la structure sociale et ¢’est quelque chose de trés extréme.
Je m'intéresse & ce genre de situation ol on est a I’extrémité de la vie. »***

Lors d’un entretien mené dans le cadre de cette recherche, quand on interroge
Clarisse a propos de la presque totale absence de plans ouverts dans Hopital, 1’artiste
évoque la fragmentation des corps montrés dans le film. Dans ce dernier on ne voit que
des plans de détail, un cadrage fermé dont 1’option a été prise afin de rendre compte du
poids de ce genre de corps vieillissants, le poids de 1’age et de la maladie, ainsi que de la
difficulté technique de cette mise en relation avec ces corps :

« Parce que c’est un corps fragmenté aussi. Il y a des parties du corps qui
bougent plus, d’autres qui bougent encore ... C’est un corps qui est trés
pesant. C’est un moment de contact et c’est compliqué de toucher le corps
de I’autre. I y a toute une série de rituels pour désamorcer cette charge qui
est mortifére, parce que quand tu vis tous les jours avec des gens qui sont
en train de mourir, dans cette attente, pour désamorcer la charge que peut
avoir un corps il faut que les gestes soient trés techniques, donc on n’a plus
I’impression de toucher I’autre et I’autre n’a plus I’impression d’étre

293 URL : http://www.clarissehahn.com/hopital-documentaire-clarisse-hahn/

294 Pour I’intégralité de I’entretien, voir I’annexe 1.
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touché, cette technique est médicale et, en méme temps, c’est jamais
anodin de toucher le corps de quelqu’un, méme avec tous ces rituels. Les
rapports sont ritualisés pour que la mort soit plus facile. C’est comme les
paysans avec les animaux : ils les font naitre, ils les €lévent, et ils les tuent
aussi, leurs rapports aux animaux sont ritualisés pour que la mort soit
rendue plus facile. »**

e LYY

Hopital, 1999. Documentaire, vidéo, couleur, 37’.

Le fait de rendre compte de cette ritualisation nécessaire, la difficile tiche de
trouver la bonne distance, la gestion de la pulsion voyeuriste par rapport aux images de
morts, passent par le cadrage. Etre tout prés et ne pas étre une simple voyeuse. Il s’agit 13
de questions chéres a toute pratique documentaire digne de ce nom qui, depuis les
premicres ceuvres de Hahn, sont présentes dans ses films et installations. Un tel parti pris
peut étre reconnu en tant qu’éthique documentaire constitutive de son travail et qui en

viendra méme a configurer la disposition spatiale de ses installations futures. Dans les

295 Idem.
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films de Clarisse Hahn, le cadrage joue un role structurel en donnant les régles de la bonne
distance, tout a la fois celle prise par l'artiste et celle qui sera offerte au regard et, dans le

cas des installations, a la déambulation du spectateur

Ensuite, aprés avoir obtenu son diplome, Clarisse Hahn a enchainé la
production d’une série de documentaires : Ovidie (2000), Karima (2003) et Les
protestants (2005). Ovidie a été finalisé en 2000, c’est-a-dire peu de temps apres la
production d’Hopital. Ce film se penche aussi sur un univers clos : le monde du cinéma
porno. Il s’agit d’'un documentaire portant sur la vie d’Ovidie, une star du porno frangais
en début de carriére. Aujourd’hui, Ovidie est une ex-actrice et est devenue elle-méme une
trés connue réalisatrice de films X, de documentaires ainsi qu’une auteure de livres qui
traitent de manicre critique et militante des coulisses de cet univers si particulier. Hahn

décrit le film de la fagon suivante :

« Ovidie est une jeune actrice de films porno. Nous nous sommes
rencontrées I’hiver 2000 et nous avons noué une relation de travail
et d’amitié. J’ai accompagné Ovidie sur des tournages, des live show
sur internet, etc. J’ai partagé mon appartement avec Ovidie et son
mari, qui m’ont laissé filmer au jour le jour leurs discussions et leurs
disputes. Des sentiments et des désirs contradictoires qu’ils
expriment se dégagent des questionnements sur les relations de
couple, de sexe, de travail, et sur la maniére dont toutes ces choses
s’entrelacent. Dans le milieu du X, les gens ont un rapport au corps
qui n’est finalement pas si marginal. Ils ont simplement moins de
résistance a parler de certaines choses et a les montrer que la plupart
des gens. Ici, La pornographie n’apparait pas dans son aspect
médiatique, elle est plutot pensée comme une réalité qui me permet
de réfléchir sur les éléments qui relient, ou bien séparent les étres.
Ce film interroge les différents modes de relation a autrui : le
toucher, la parole... Ou se situe le point de contact avec 1’autre? Est-
ce que lors d’un rapport sexuel on est vraiment en contact avec
quelqu’un? Ovidie avait 19 ans lorsque j’ai commencé ce film. Elle
¢tait au tout début de sa carriére d’actrice X. Le tournage et le
montage du film ont duré un an et demi. Pendant ce laps de temps,
Ovidie est devenue célebre, elle était souvent invitée a la télévision
pour parler de son travail. Elle était trés belle et parlait bien. Ovidie
et son mari ont suivi pas a pas la fabrication du film, qu’ils aimaient
beaucoup. Chaque scéne tournée et montée avait recu leur
approbation. Au dernier moment, une semaine avant la premiére
projection du film, Ovidie a changé d’avis. Elle a décidé de protéger
sa vie privée: elle m’a demandé de ne plus montrer aucune des scénes
que j’avais tournées dans son intimité. Elle me permettait par contre
de diffuser comme je le voulais les scénes de sa vie
professionnelle. »*%

29 URL : http://www.clarissehahn.com/ovidie-documentaire/
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Ovidie, 2000. Documentaire, vidéo, couleur, 103°.
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Dans le cadre d’un entretien mené pour cette recherche, 1’artiste nous a confié
que ce film n’avait jamais été projeté en raison de problémes liés a l'utilisation de l'image
de la protagoniste. Il s’agit d’un film qui est donc resté dans une certaine invisibilité, d’un

film maudit.

Ovidie et Hopital ont étés montrés en 2002 d’une fagon particuliére lors de la
premiére exposition personnelle de Hahn: en tant que diptyque sous la forme d’une vidéo-
installation. En faisant ressortir le rapport avec le corps en tant qu’expression d’un
langage et moyen de résistance, cette ceuvre se reconfigure ainsi dans une nouvelle
disposition en renfor¢ant et confrontant les aspects déja présents lorsque les films ont été
montrés individuellement. La confrontation de ces deux décors extrémement
dissemblables a mis en relief toute une gamme trés complexe de correspondances entre
la fagon dont on pose la main sur les corps, le notre et ceux d’autrui. Aux yeux du public
de telles correspondances, sont parfois a la limite de l'insupportable et du tabou. Le
dispositif assemblé par Clarisse Hahn a mis a 1’épreuve un regard particulierement

habitué a voir des corps dans des situations extrémes :

« C’¢tait ma premicre expo personnelle. Et j’ai ressenti un dégolit par
rapport a la réception du public. Ils ont dit que c’était gratuit, que je n’avais
pas le droit de prendre ces images, qu’on n’a pas le droit de les mettre en
relation comme ¢a. Par contre, on voit dans le cinéma de fiction, des scénes

de gens en train de mourir, souffrir saigner... »*’

Ces corps incarnent des formes de langage, ils sont porteurs d’une puissance
communicationnelle. Cette puissance, trés présente dans sa trilogie postérieure Notre
corps est une arme, était déja 1a, ne serait-ce que de facon embryonnaire mais toujours

puissante, dans cette premicre exposition :

« Dans Ovidie il y a beaucoup de touchers trés professionnels du corps
comme dans Hopital. 1l y a une maniére de parler qui est typique des gens
du métier du porno, comme la maniére de parler typique des infirmiéres
qui vont faire des blagues, des choses comme ¢a qui enlévent justement sa
charge du corps, qui peut étre toxique ou sexuelle... La société habite les
corps, les relations sociales, les codes sociaux, les rituels habitent ces

297 Pour I’intégralité de I’entretien, voir I’annexe 1.
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corps-la. Dans Hopital et Ovidie ce sont des moments ou le corps est treés
présent et en méme temps on ressent que les gens font parfois tout un effort
pour que leur conscience aille au-dela de ce que le corps est en train de
ressentir. Il y a une physicalité trés présente du corps et des gens qui
essayent de s’échapper de ce corps qui est 1a, par des codes. Et le langage

rmw;

est a mettre a distance. »*%%

Baby, it's nice 's there. '

Ovidie/Hopital, 2002. Vidéo installation, double écran : 2 x 17°.

298 Idem.
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1.3 - Des univers clos (Karima, Les
protestants)

Les protestants, 2005. Documentaire, vidéo, couleur, 85°.
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Quelques années plus tard, en 2003, Hahn sort un troisiéme documentaire
appelé Karima, portant sur une jeune dominatrice S. M. (sado-maso) d'origine algérienne.

Voici la description donnée par Clarisse Hahn elle-méme :

« Karima est une jeune femme que j’ai filmée pendant un an. Ce film
documentaire nous montre Karima dans 1’intimité de sa famille, avec
ses amis ou pendant des séances de domination. Le S.M., que Karima
pratique avec ses amis, prend chez elle un aspect maternel et
généreux. Le corps apparait tour a tour comme source de plaisir ou
de douleur, objet d’adoration ou de dégoft, vecteur des émotions ou
frontiére impénétrable. »*

En 2005, Clarisse termine Les protestants, un documentaire se penchant sur une
famille protestante de classe moyenne / bourgeoise vivant a Paris, en fait, sa propre

famille.

«Les rites et rassemblements d’une famille protestante
bourgeoise réunie sur 1’ile de Noirmoutier. Clarisse Hahn y explore
les relations entre les gens et les solutions qu’ils trouvent pour
pouvoir vivre ensemble.

L’artiste nous donne a voir comment un mode de vie s’organise, puis
se transmet d’une génération a ’autre : a travers un sentiment
d’appartenance religieuse, a travers des modes de rassemblement,
comme les rallyes ou le scoutisme, ou encore une méthode de
gymnastique naturelle. Les personnages parlent des valeurs
auxquelles ils adherent, et a partir desquelles ils structurent leur
existence. Petit a petit, ils laissent percer leurs doutes et leurs
contradictions, laissant percevoir 1’ambiguité des relations que
chacun noue avec son milieu familial, religieux ou social.

La caméra cadre les lieux de vie, les intérieurs, les tableaux et les
meubles, donnant la sensation d’un univers clos et silencieux.

Le ton d’intimité, qui est souvent celui des films de famille, est ici
perturbé par le fait que les personnes filmées entretiennent une
certaine distance, voire une réticence, par rapport a la caméra. C’est
cette résistance qui a donné le ton du film, ou les personnages
expriment sans cesse une tension entre tendresse et rétention des
émotions, posture hiératique et relichement. »**

299 URL : http://www.clarissehahn.com/karima-documentaire-clarisse-hahn
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Ces deux derniers films, Les Protestants et Karima ont poursuivi cette
enquéte portant sur les univers clos qui avait débuté avec les projets précédents, Hopital
et Ovidie, a la différence qu’elle marquera aussi ses films suivants : 1’introduction de
I’univers familial. Si dans Les Protestants, Hahn se plonge dans sa propre famille, en
explorant ce cercle bourgeois replié sur lui-méme, dans Karima, a coté de la scéne S. M.,
il y a la famille de la protagoniste du film, de classe moyenne et d'origine algérienne. Un
rapport avec la visibilité est construit : au centre des univers toujours gardés a 1’écart du
regard (les institutions hospitalieres, les coulisses de 1’industrie du cinéma porno, les
pratiquantes du S. M.), la famille apparait dans ces deux films comme une cellule d’ou
tout part, ou tout est rendu visible. Il y a un exercice d’immersion dans ce visible, toujours
invisible pour ceux qui ne sont pas 1. Un droit de regard est donc revendiqué. 11 s’agit
d’un désir de dévoilement, non pour satisfaire le voyeurisme du spectateur, mais

simplement pour établir le partage de quelque chose qui nous est nié.

Dans Karima, contrairement aux trois films précédents, ce qui nous est rendu
évident c’est I’inter-pénétrabilité de ces deux mondes invisibles ou tout est dévoilé par le
biais de I’immersion de Hahn. Dans ce cas-1a le mot clé serait « immersion », un véritable
outil dont I’artiste s’en servir dans toutes les ceuvres effectuées jusqu'a ce moment, ainsi
que dans tous ses travaux postérieurs. C’est cette immersion et la fagon dont ’artiste lui
donnera une forme qui mettra en lumiere ce droit au regard dont parle Nicholas Mirzoeff.
Karima, la protagoniste, se montre aux spectateurs parce que Hahn le fait aussi, en
inversant le champ de forces si commun dans le film documentaire, ou le réalisateur

détient le pouvoir de montrer une réalité différente de la notre.
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Frames de Karima, 2003. Documentaire, vidéo, couleur, 98°.
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Une scene emblématique de ce film traduit cette formule : "apparition d’un
personnage masculin qui, jusqu’a ce moment-la était extérieur a I’histoire de la
protagoniste. Ce personnage semble se glisser dans le film seulement pour attester la
présence de Clarisse, en tant que sujet désirant. Avec I’insertion d'un « objet étranger »
dans le récit du protagoniste, apres un peu plus d’une heure de film, dans une sorte de
détour de la trajectoire de Karima, on est amené chez un homme qui se dit adepte de la
pédolatrie, quelqu’un qui aime étre piétiné par des femmes. Dans son salon, on entend la
voix de Clarisse, qui est hors cadre, lui poser des questions a propos de ses habitudes
fétichistes. L’homme répond de fagon naturelle aux questions quand, tout d’un coup, on
entend la voix de Hahn qui demande « Mais, ¢a va, tu trouves que je 1’ai bien fait? », ce
a quoi ’homme répond : « Ah, oui, oui ! Non, non, au contraire, je t’aurais dit, sinon ! ».
L’enquéte continue malgré cette étrange interruption, I’homme montre sa collection de
photos de femmes nues en train de piétiner des hommes inconnus, il parle de ses
fantasmes, des possibles origines de ses désirs. Ensuite et apparemment toujours dans sa
propre maison, la caméra montre I’homme allongé par terre en train d’étre piétiné par une
fille. Il y a une coupure dans la séquence et la scéne suivante se passe dans une autre
atmosphere, dans une salle de bain (celle d’un hétel ? ou encore la maison de ’homme ?),
et maintenant c'est Karima qui assume la position de piétineuse. Rien n'indique clairement
si I’homme en question était I’'un de ses clients. La sceéne est rapide, d’une durée de
quelques secondes a peine. Il y a une nouvelle coupure, le décor est a nouveau le méme
qu’au début de la séquence, celui du séjour de cet homme mais, cette fois-ci, la caméra
devient explicitement subjective et, du fait que I’on sait que c’est Clarisse qui prend en
charge la caméra, on en vient a suivre ses actions en voyant ce qu’elle voit : le ventre de
I'homme, nu et poilu, offert a ses pieds. Elle n'hésite pas a mener 1'action et assume, cette
fois, le role de la femme qui piétine. On voit ses pieds nus, aux ongles bien faits peints en
rouge (se serait-elle préparée pour cette scéne?), la téte de I’homme qui avale, les yeux
fermés, ses orteils, en les 1échant lentement. Aprés une coupure, la séquence finit par une
proposition de I’homme : « Si t’as envie de te faire lécher les pieds I’aprés-midi chez toi,
tu me rappelles », ce a quoi Clarisse répond : « D’accord », refermant ainsi 1’étrange

dialogue commencé entre eux deux qui était jusqu'ici demeuré quelque peu mystérieux.

La sensation de non existence ou, plutdt, d’effacement qu’éprouve ’homme,
lorsqu’il se fait piétiner (comme il I’a dit, lui-méme, a la caméra de Hahn), s’oppose a la

montée de la présence de Clarisse a la surface du film. Cette petite parenthese, décrite ci-
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dessus, montre comment la notion d’immersion est particuliére dans 1’ceuvre de Clarisse

Hahn.

Karima,. 2003. Documentaire, vidéo, couleur, 98°.
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1.4 - L'immersion comme méthode de

travail

Au milieu des années 2000, Clarisse était I’'une des artistes émergentes de la
scéne francaise. Aujourd’hui, alors qu’elle jouit d’une carriére consolidée en France,
comme on peut le noter, son travail se distingue de celui de la génération précédente
(Dominique Gonzalez-Foster, Pierre Huygue, Philippe Parreno, entre autres). Pendant les
années 1990, la cl¢ interprétative était celle d’une esthétique relationnelle, terme créé par
Nicolas Bourriaud®!, afin de faire face a un ensemble de pratiques artistiques trés
particuliecres et pour rendre possible I’analyse de cette production artistique
« apparemment insaisissable»*?2. Si 1’on mentionne ici le célébre texte de Bourriaud c’est
parce que la question de I’immersion, trés chére a Clarisse Hahn, y joue également un
role trés important. Contrairement a la génération qui a inspiré Bourriaud, le travail de
Clarisse s’¢loigne des environnements immersifs de ces pratiques ou I’appel a la
participation et I’'immersion du spectateur sont toujours biaisés par la distanciation et la
déconstruction des codes de représentations ainsi que I’ironie par rapport a sa propre
pratique artistique. A I’inverse, I’approche de Clarisse de la notion d’immersion se fait
par le biais du documentaire et quelques-unes des prémices de ce genre de production, a
savoir ’observation, le partage, 1’exposition de I’étre humain. A cet égard, dans
I’immersion chez Clarisse Hahn, il y a toujours des questions de méthode de travail sous-
jacentes a la production documentaire telles que: comment atteindre la bonne distance ?
Comment trouver sa place ? Selon Hahn, il n’y a jamais de juste distance, juste celle qu’il

va falloir tenir, construire ou méme imposer pour parvenir a faire des images.

En essayant de faire appel a de nouvelles questions et clés interprétatives pour
face a cette nouvelle production, le point de départ de Bourriaud consiste a reconnaitre
que « la partie la plus vivante qui se joue sur I’échiquier de I’art se déroule en fonction de
notions interactives, conviviales et relationnelles. ». Il est évident que la notion

d’immersion est sous-jacente a cette situation plus vivante de ’art, selon Bourriaud.

301 A ce sujet voir : Nicolas BOURRIAUD, Esthétique relationnelle, Dijon, Les presses du réel, 1998.
302 Idem, p. 7.
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Comme I’a bien observé Bourriaud3?3

, ces pratiques conviviales et interactives, qui
supposent une certaine immersion, répondent a d’autres problémes, bien différents de
ceux de Clarisse Hahn. Dans le contexte des années 1990, 1’idée de rencontre, dont 1’art
serait une sorte d’agent et de catalyseur, est quelque chose qui devrait en venir a exister
dans un double mouvement : I’art, en méme temps qu’il détermine, est déterminé par cette
rencontre. Selon la conception de Bourriaud, I’actualisation de l'expérience artistique
suppose l'existence d’un consensus, étant donné qu’elle serait « un fait esthétique qui
réside dans le fait méme de la relation, et non dans les objets et canaux qui en sont le point
de départ. »*%4. Ainsi, sans relation, il n’y aura pas d’art. Pourtant, ¢’est précisément sur
ce point-la que sa théorie recoit la critique la plus incisive, une critique dont la pratique
de Clarisse se rapproche : en se limitant a une conception consensuelle de la relation, on
exclut toute I’expérience du conflit et du dissensus, elles aussi a I’origine des expériences
artistiques contemporaines. A cet égard, la critique de Claire Bishop s’avére assez
tentante car elle pose, en résumé, la question suivante : « Si l'art relationnel produit des
relations humaines, alors la prochaine question logique a se poser est de savoir quels types
de relations sont produits, pour qui, et pourquoi? »*%°. Autrement dit, le dialogue pour le
dialogue est-il toujours une bonne chose? Est-ce que plus c’est toujours mieux? L’enjeu
de Clarisse parait étre bien différent: son art ne semble pas chercher a établir des
rencontres intersubjectives, mais plutét a les problématiser. Au lieu de créer un
environnement consensuel qui envisagerait d’obtenir un regard communautaire partagé,
Hahn construit un regard qui lui est personnel, mais qui est mis a la disposition du
spectateur dans toute sa dissidence. Il n’y a pas de micro-utopies, on observe la
construction d’un document offert au regard. Clarisse Hahn se pose la question de savoir
« comment vivre ensemble », mais ne cherche pas a y donner une réponse, ni a apprendre
a quelqu’un a vivre en communauté. Ce qui semble étre 1’'un des problémes des artistes
de la génération précédente (pas a cause d'eux, mais plutdt du texte de Bourriaud) associé

a I’idée d’immersion et de communauté, ce sont précisément ces micro-utopies du vivre

303 A ce sujet, voir dans I’ceuvre citée le passage suivant : « La premicre tAche du critique consiste a
reconstituer le jeu complexe des problémes qui se dressent a une époque particuliére, et a examiner des
réponses diverses qui leur sont donnés. », p. 7.

304 Yann RICORDEL, « “Esthétique Relationnelle” (2001) de Nicolas Bourriaud : Une Relecture
Critique », Inferno magazine [en ligne], 2015, consult¢ le 25 aoGt 2018. URL : https:/inferno-
magazine.com/2015/06/17/esthetique-relationnelle-2001-de-nicolas-bourriaud-une-relecture-critique/

305 Claire BISHOP, « Antagonism and Relational Aesthetics », October, n° 110, fall 2004, p. 65. (C’est
nous qui traduisons) : « If relational art produces human relations, then the next logical question to ask is
what types of relations are being produced, for whom, and why? »).
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ensemble a partir de I’expérience de 1’art, comme si 1’art pouvait apprendre a quelqu’un
a mieux vivre. Quand Bourriaud fait référence a ces micro-utopies, il essaie d’actualiser
I’idée de micropolitique de Félix Guattari, expression que Guattari a forgée a la place de
la micro-physique des pouvoirs et de la biopolitique de Foucault, afin de désigner des
infrastructures de 1’inconscient au sein d’un champ de potentialités libidinales®*®. D’aprés
Bourriaud, ces lieux de micro-utopies créés par 1’art seraient des « 1lots qui sont en dehors
du systéme, ou qui forment une digue autour du systeéme régnant. Plus on multiplie les
points de divergence par rapport a ce systéme, et plus on multiplie la possibilité¢ qu'une

autre parole émerge un jour. »%7.

Ces ilots, ces micro-mondes créés en guise
d’alternatives face a un monde marchand, sont alors des actions basées sur la convivialité,
sur le vivre ensemble, les contacts, les rencontres, des situations proposées par les artistes
et activées par le rapport avec les autres (le public). Dans le cas de Clarisse Hahn, si
I’artiste se pose la question de savoir « comment vivre ensemble ? », elle essaie de vérifier
cette possibilité en allant au rencontre de cet « étre ensemble », sans pour autant donner
des solutions ou des recettes. Dans ce cas-1a, si une réponse est trouvée, elle figure dans

la fabrication de 1’image extraite de son expérience du vivre ensemble, expérience qui

peut étre réussie ou non. Il n’y a pas d’enjeu micro-utopique, quel qu’il soit.

L’idée d’usage de I’espace artistique (en termes de convivialité) versus la
simple contemplation, si chére a Bourriaud, n’est pas si marquée chez Clarisse. Cette
artiste travaille de préférence dans le régime de la présentation d’une ceuvre qui est
montrée au spectateur. Cela ne signifie pas que Hahn se situe dans le paradigme, critiqué
par Bourriaud, de I’art autonome et fermé sur lui-méme, bien au contraire, il s’agit d’une
pratique ancrée sur une production documentaire contemporaine dans laquelle 1’image
serait un enjeu entre filmant et filmé, ainsi que sur les préoccupations concernant la
manicre de montrer cet enjeu, ce qui devient plus évident dans les travaux ultérieurs de
Hahn. La pratique de Clarisse Hahn s’insére dans ce que Jonathan Larcher et Noémie

Oxley3% appellent une « relation documentaire ». Cette relation serait associée a certaines

306 A ce sujet, voir la préséntation de Félix Guattari « Microphysique des pouvoirs et micropolitique des
désirs », présenté a Milan lors d’un colloque consacré au travail de Foucault, publi¢ en 1985 et repris
dans Félix GUATTARI, Les Années d’hiver (1980-1985), 2009, Paris, Les Prairies ordinaires, 298 pages.

307 Nicolas BOURRIAUD, « Les " flots" et I'utopie », article paru dans le journal L’Humanité, le 22 février,
2002.

308 Jonathan LARCHER et Noémie OXLEY, « Dilemmes actuels de 1’ethnographe a la caméra »,
Anthrovision [En ligne], 3.2 | 2015, consulté le 09 janvier 2017. URL : http://anthrovision.revues.org/1582
; DOI : 10.4000/anthrovision.1582
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attentes qui : « portent sur ce qu’il faut filmer, de quelle maniére, a partir de quelle place,
ou bien pendant combien de temps. Ces attentes concernent aussi la forme des images
que ’ethnographe doit donner aux personnes filmées ou faire circuler pour elles. Ces
transactions lors de la prise de vue, du montage, de la restitution des images, et au
quotidien de I’immersion de 1’ethnographe a la caméra constituent ce que nous avons
qualifié de “relation documentaire”. »%. Le travail d’immersion de Clarisse peut étre vu
comme un acte (ou pacte) bas¢ sur cette relation documentaire, un travail qui s’achéve
dans I’exercice d’activation des rapports de forces de 1’acte méme consistant a filmer les
gens, d’étre 1a sur le terrain, d’étre 1a sous la table de montage et, comme on I’observe
plus récemment, d’étre 1a, dans les espaces d'exposition. On serait donc plutdt sur le
terrain du dissensus que celui du consensus. Le dissensus, en tant que reconfiguration
conflictuelle du monde, institue des rapports inédits entre ces éléments. Le travail de Hahn
s’insere dans une poétique artistique dans laquelle le simple désir émancipatoire d’une
dite micro-utopie ne suffit pas. En allant au-dela d’une situation qui ne reconnait pas le
conflit et garde donc 1'altérité a la place de l'invisibilité, sans rompre 1’harmonie de la loi
policiere, les propositions de Clarisse Hahn se situent au milieu du conflit et essaient de
fabriquer cette reconfiguration conflictuelle du monde. L’art de Hahn tente donc de
construire une politique qui lui est propre. Elle procéde ainsi, en inventant des formes
propres qui reconfigurent de fagon critique la réalité sociale, en désorganisant les
pratiques dominantes et les relations qui déterminent la vie collective. C’est ce que I’on

essaiera de démontrer en analysant la trilogie Notre corps est une arme.

Ce petit détour en passant par la notion de I’esthétique relationnelle s’avére
appropri¢ pour situer la place si particuliére de I’ceuvre de Clarisse Hahn face a ses pairs
de la génération précédente mais aussi trés proche et contemporaine de la sienne. A cet
¢égard, I’ceuvre de Hahn est caractéristique en ce qui concerne les enjeux contemporains

entre I’art et la politique.

309 1dem.
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1.5 - Kurdish Lover

Finalement, en 2012, pour la premicre fois I’'un de ses films est distribué
commercialement et sorti en salles. Il s’agit du documentaire Kurdish Lover (France,
vidéo HD, couleur, 95°), finalis¢ en 2010. Il est important de remarquer la double distance
évoquée par le titre du film. Ce titre renvoie a la proximité du sujet avec la vie de la
réalisatrice - le mot /over qui apparait dans titre du film fait référence au propre mari de
Clarisse, un homme kurde qu’elle a connu lors du tournage de la vidéo Gerilla, un travail
achevé postérieurement - et, en méme temps, a 1’¢loignement, 1’exotisme de la culture
kurde par rapport a celle de quelqu’un d’origine bourgeoise, protestante et vivant a Paris.
Encore une fois cette double approche est tournée vers deux univers clos qui
s’entrecroisent et se révéelent, a savoir la culture kurde et la vie en famille au sein d’une
communauté lointaine. Kurdish Lover peut étre décrit comme un film de voyage, un
témoignage sur la rencontre de deux cultures, un film qui suit le moment ou Clarisse

rencontre la famille de son fiancé.

« Le Kurdish lover, ¢’est Oktay, I’homme d’origine Kurde dont je
partage I’existence. Nous sommes partis chez lui, dans une région
sinistrée, figée par la guerre et la misére. Comment les gens vivent-
ils ensemble a cet endroit? C’est la question que pose ce film.

Au Kurdistan, on vit dans une grande proximité physique et morale.
L’amour se confond souvent avec 1’emprise. C’est avec un humour
souvent noir que les personnages du film trouvent le moyen
d’affirmer qu’ils existent bel et bien, au milieu de leur communauté.

Un chamane entre en transe devant la télévision, une bergere habite
au sommet de la montagne et voudrait en descendre, un ermite en
manque de sexe réve de se marier, des militaires surveillent le
village, une vieille femme empéche sa belle-fille d’apprendre a
lire, une brebis est sacrifiée et partagée entre les habitants d’un
village, un homme venu d’Europe part demander la main d’une jeune
fille avec sa mére. A travers ces situations, on découvre des familles
qui trouvent comme elles le peuvent, une fagon de vivre ensemble,
pour tirer le meilleur — ou le pire — de chaque instant. »*!°

310 URL : http://www.clarissehahn.com/kurdish-lover-documentaire-clarisse-hahn
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Las Films da Présont & Newr Films présucmct (ﬂt )

L’affiche du film Kurdish Lover.

Kurdish Lover précéde la trilogie intitulée Notre corps est une arme réalisée
par artiste en 2012, une série de vidéos qui va nous intéresser de plus prés dans cette
recherche. En tout cas, ce film aborde plusieurs questions auxquelles Clarisse se
consacrera dans ses travaux ultérieurs. Il s’agit, premieérement, du désir de pénétrer dans
les petites histoires et non dans de grands récits afin de pouvoir prendre conscience d’une
situation déterminée et, ensuite, d’une prise de risques assumée par 1’artiste pour exposer

des rapports de forces a I'intérieur des situations traitées. Ici, le risque n'apparait pas
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comme quelque chose de l'ordre de l'inévitable ou du hasard, mais plutét comme une
méthode de travail recherchée par l'artiste, un endroit ou il fallait étre. Dans le cas de
Kurdish Lover, ces deux axes sont parfaitement perceptibles. Le grand récit de la guerre
se méle a des petites histoires: le film se passe dans une région en guerre, mais que voit-
on de la guerre ? On est dans la guerre, en plein dans la guerre, mais qu’est-ce qui nous
est donné a voir de celle-ci? Il n’y a que « le temps gelé, les mouvements tres limités

des gens » qui montrent un « espace en crise qui rejaillit dans la sphere familiale ».

Dans cette confrontation entre les univers macro et micro, il y a la scéne entre
la caméra de Clarisse et un jeune soldat turc qui faisait sa ronde dans le village. Clarisse
le filme dans la banalité de son action. Le soldat était la pour rendre normale une situation
de guerre, afin d’assurer la présence militaire dans le territoire du Kurdistan, c6té turc.
Apres s’étre apercu de la ruse de I’artiste qui essayait de le filmer, le soldat interpelle
Hahn pour lui demander ce qu’elle enregistrait avec sa caméra, ce a quoi ’artiste lui
répond : « je filme le paysage, je suis professeur et je voulais montrer les paysages aux
¢tudiants ». Le soldat s’est rendu compte assez facilement que ’artiste lui avait menti et,
qu’en réalité, elle le filmait depuis longtemps. Mais la situation persiste et I’image est
faite. L artiste décrit cette situation vécue pendant les tournages comme un combat dont
elle est sortie victorieuse « ¢’est moi qui a gagné ». Au sujet de la prise de risques, Clarisse

explique dans un entretien donné a Olivier Hadouchi :

« Jaime explorer les rapports de force, de soumission et de
domination, mais je ne cherche jamais & me montrer comme une
cinéaste qui domine toujours la situation. J’essaie de me mettre en
danger, de ne pas trop me protéger ni de me montrer
systématiquement a mon avantage. Il n’y a rien que je déteste plus
que cette position du documentariste qui se situe toujours du coté
des bons contre les méchants (pollueurs, exploiteurs...). Cela ne
signifie pas que je ne posséde pas mes propres convictions, ne me
sente pas solidaire des opprimés, juste que je refuse la position du
réalisateur angélique qui s’attribue le beau role et ne questionne
jamais sa position, j’ai horreur de cela. J’espere que 1’on peut trouver
que ma position est haissable parfois. Avec mes films, je cherche

avant tout a montrer une expérience sensible. »°'!

311 Olivier HADOUCHL, op. cit.
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Cette position choisie, celle du risque, n’est pas pour autant celle du
spectaculaire, mais tout simplement celle du « étre la ». S’il y a du danger, c’est parce
que il y a 'impondérable de la présence du « étre ensemble », de vouloir étre démuni face

a I’autre, sans nourrir de préjugés a son égard :

« Je fais mes films parce que je pense que je n'ai pas une idée précise de la
maniere de se comporter avec "l'autre" et de trouver un espace commun
avec "l'autre". Ainsi, mon travail questionne comment nous vivons
ensemble et comment nous arrivons a vivre avec les autres. [...] Je sens que
la fagon dont je tourne ne peut étre intéressante que lorsque je me suis
débarrassée de tout le sens de I'exotisme ou de I'extraordinaire dans la vie
quotidienne des gens que j’enregistre. Je choisis toujours de ne me pas
concentrer sur le moment de tension et de stress, mais plutot sur des
situations communes de tous les jours. Je n'ai pas de relation voyeuriste
avec les gens que je filme, j'aime développer une relation intime avec eux,

étre parmi eux. »*'?

Dans ces bréves déclarations de ’artiste, qui doivent étre préservées d’une
lecture simpliste, on peut voir que les principaux thémes de I'ceuvre de Clarisse touchent
directement au terrain politique. Ils tournent autour de la construction de l'identité, de la
relation avec la communauté et, aussi, autour de la classique question barthésienne qui
constitue le noyau d’une conception contemporaine du politique, a savoir, « comment
vivre ensemble ? ». Renvoyant a Roland Barthes et son séminaire inaugural au Colleége
de France’!®, cette expression réapparait a plusieurs reprises dans les déclarations de
Clarisse qui semble essayer de répondre a la question qui est a la base du cours de Barthes

sur la conciliation entre la vie individuelle et la vie collective: « A quelle distance dois-je

312" Conversation entre Clarisse Hahn, Cahal McLaughlin et Ann-Sofie Sidén. « Freedoms and
accountabilities”, dans Gail PEARCE and Cahal MCLAUGHLIN, Truth or dare. Art and documentary,
Chicago, Intellect Books / The University of Chicago Press, 2007, p. 86 (c’est nous qui traduisons) : « I
make my films because I think that I do not have a clear idea of how to behave with the “other” and how
to find a common space with the “other”. So, my work questions how we live together and how we manage
to live with others. (...) I feel my shooting can only be interesting when I have rid myself of all sense of
the exotic or the extraordinary in the everyday life of the people I am shooting. I always choose to focus
not on the moment of tension and accentuation, but on everyday common situations. I don’t’ have a
voyeuristic relationship to the people I am filming, I like to develop an intimate relationship with them, to
be among them. »

313 Roland BARTHES, Comment vivre ensemble. Simulations romanesques de quelques espaces
quotidiens : notes de cours et séeminaires au Collége de France (1976-1977), texte établi et présenté par
Claude Coste, Paris, Seuil, 2002.
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me tenir des autres pour construire avec eux une sociabilité sans aliénation, une solitude

sans exil ? »*14. Barthes ne donne pas de réponse et la question demeure ouverte.

L’artiste a pour habitude de suivre les gens qu’elle filme pendant plusieurs
mois, ou méme pendant plus d’un an, en essayant de faire partie de leur vie quotidienne
et de partager une routine. Une telle durée lui permettrait de « changer avec eux » (to
change with them), en éprouvant un temps ou ce monde (dans ces micros récits et ces

petites histoires) aurait la chance de se montrer dans ses contradictions et doutes.

Filmer dans la durée, se débarrasser du sens de I’exotisme ou de
l'extraordinaire, cela revient aussi a conserver une attitude ouverte pour que la
construction d’un regard soit possible. D’une certaine facon, il s’agit 1a d’un appel au
« droit du regard » auquel Nicholas Mirzoeff fait mention. Pourtant, ce regard doit étre
partagé avec le public et pour que cette opération soit réussie, toute une gamme d’actions

est mise en pratique, un modus operandi particulier.

Cette séquence a un lien tres fort avec les images de la série Boyzone. L’acte
consistant a regarder des hommes en cachette illustre une inversion du rapport de force
traditionnel du regard : la femme, toujours objet du regard masculin est, ici, celle qui

regarde, celle qui voit sans étre vue.

Kurdish Lover, 2010. Documentaire, vidéo HD, couleur, 95°.

314 Claude COSTE, dans le préface de Roland BARTHES, Comment vivre ensemble ? Cours et séminaires
au Collége de France (1976-1977), op. cit., p. 28.
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1.6 — Boyzone - remploi #1

Parallelement a cette production documentaire, 1’artiste a réalisé d’autres
projets qui s’inserent plus intimement dans 1'univers des arts plastiques et qui, exposés
dans les lieux autres que des salles de cinéma, conservent les caractéristiques de cette
« relation documentaire ». Tel est le cas en particulier de la série Boyzone, un projet
photographique qui se développe a travers les installations vidéo. Commencé en 1998,
Boyzone est un projet qui est encore en cours, un work in progress, chaque année complété
par de nouvelles images et de nouvelles séries. Il s’agit d’une étude sur la représentation
et I'observation du corps masculin composé d’images fixes et de vidéos. Les images fixes
sont tirées d’un matériel récupéré dans des quotidiens et montrent le moment ou de jeunes
gangsters se sont fait arréter. Ce sont des photographies anonymes, qui avaient été prises
par la police ou par des journalistes, des clichés qui appartiennent a un ensemble d'images
a 'origine fonctionnelles (d’usage policier) ou sensationnalistes (pour étre diffusées dans
les médias), mais qui sont ici détournées et transfigurées par l'artiste. Dans Boyzone, on
trouve aussi une série de vidéos clairement a vocation d’observation, dont beaucoup ont

été prises secrétement et a distance par Clarisse.

Voici, la description de Hahn a propos de ce projet :

« Lors d’un séjour de plusieurs mois au Mexique, j’ai acheté tous les jours
les journaux locaux publiés dans la ville de Mexico. J’ai également collecté
des journaux locaux thailandais. Ces journaux dressent quotidiennement
un inventaire des peurs urbaines les plus aigués : meurtres, enlévements,
cartels de drogue. Je me suis intéressée a la maniére dont sont représentés
les étres fréles qui concentrent ces peurs: les gangsters de 13 ans, aussi
coupables que victimes d’un systéme de ségrégation, d’injustice et de
miscre.

Les photos des petits gangsters sont réalisées par la police, puis vendues
aux journaux, ou bien prises par des journalistes présents au moment de
’arrestation. Les prisonniers regardent fixement I’objectif. Leur visage est
parfois tuméfié, leur corps est souvent dénudé,exposé au voyeurisme d’un
public fasciné¢ par leur beauté et leur violence. Ces images révélent
comment une société toute enticre se plait a contempler sa propre violence.
Les images d’origine sont de petit format, environ 5x7 cm, ou méme
moins. Ces images sont scannées en haute définition et tirées sur papier
photo dans un format relativement grand, environ 60x80 cm. A la retouche,
je répare les pliures du papier, comme je panserais des blessures. J’adoucis
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les couleurs criardes des encres du journal: aucune vulgarité ne doit
apparaitre dans ces photographies auxquelles je veux donner le double
statut de reliques et d’icones.

Je veux fixer, avec dignité et respect, le visage de ces €tres qui ont été livrés
au regard de tous par la presse, puis aussitot oubliés, avalés par le systeme
judiciaire, disparus dans le trou noir des prisons. »

315

Boyzone - Mexico D.F, 2011. Impression couleur sur papier photo. 81,4x69 cm.

Boyzone — Thailande, 2011. Impression couleur sur papier photo. 101,5x50 cm.

315 Clarisse HAHN, dossier de presse de la galerie Jousse Entreprise.
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A partir des années 2000, aprés la consolidation d’internet, marquée par la
possibilité d’acces a toute sorte d’archives audiovisuelles, la procédure du remploi est
devenue tres récurrente dans I’art contemporain. Des centaines de milliers de films, de
photos, d’archives sonores, de matériel journalistique et, bien siir, d'images d'amateurs,
une gamme infinie de documents de toutes sortes sont devenus les matieres premiéres
susceptibles d’étre retravaillées par quiconque le souhaite. Dans I’ceuvre de Clarisse
Hahn, la pratique du remploi d’images s’avere tout a fait particuliére. Dans certaines de
ses pieces, Hahn n’hésite pas a faire usage des images d'autrui (notamment dans la série
Boyzone et la trilogie Notre corps est une arme). Ces images peuvent provenir de diverses
sources : de dossiers de police, de la presse écrite, du journalisme télévisé, d’un matériel
de propagande interne et d’archives d’amateurs. Par rapport a ce matériau si divers, Hahn
s’insere plutot a l'intérieur d'une ligne plus analytique, qui refuse et s’éloigne de I’¢loge
méta-référentiel des ceuvres d’artistes tels que Douglas Gordon (1966, Glasgow,
Royaume-Uni), Christian Marclay (1955, San Rafael, Etats-Unis) Pierre Huyghe (1962,
Paris, France)*!'®, pour n’en citer que quelques-uns, afin de parvenir a une approche plus
analytique comme celle de Jean-Luc Godard et d’Harun Farocki, quand ceux-ci
travaillent sur des archives audiovisuelles. De méme que Godard le fait notamment dans
Six fois deux / sur et sous la communication (1976) et Farocki dans Vidéogrammes d’une
révolution (1992), exemples les plus notoires de ces deux artistes, le remploi chez Clarisse
Hahn est 1a pour mettre en perspective ses images a elle, ainsi que les images de ses
propres archives. Capture et accumulation se joignent au remploi de ’image. Pour
Boyzone, ces images viennent d'horizons et de lieux variés : Mexique, Thailande, France,
il s’agit de photos de jeunes délinquants prises juste avant leur entrée au Palais de Justice,
affichées comme des trophées exaltant une justice corrompue ou alors, déja morts, aussi
exhibées, cette fois comme des trophées macabres, une fois la pseudo-justice réalisée de
leurs propres mains dans un contexte de trafic ou par les milices de police. De telles vidéos
de ces jeunes hommes en liberté en train de se défoncer, se retrouvant pour faire des
« choses de mecs » ont été capturées la plupart du temps en cachette par I’artiste.
Principalement, il est important de noter qu’il s’agit de corps toujours au bord, en marge

du social. De tels corps disposent d’un lieu de visibilité garanti dans les journaux tabloid

316 On pense a Remake (1994-95, vidéo, 100°), Blanche Neige Lucie (1997, 35 mm, 4°), L ellipse (1998,
super 16mm, 13”), The third memory (2000, vidéo, 13”), de Pierre Huyghe, dans ce cas, il s’agit d’ceuvres
qui s’inspirent de quelques films phares, qui sont retravaillés par le biais de 1’appropriation, du remake et
du remploi des images originelles.
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ou dans les dossiers de personnes ayant été interrogées au poste de police. Ces deux
milieux sont mis au service d'une visualité produite pour le contrdle et 1'exclusion. La
pratique du remploi chez Hahn est une réponse a I’archive, une réponse a cette visualité.
En les sortant de leurs formats et sources originels, en les mélangeant avec ses propres
images/témoins fixes ou en mouvement, Hahn invite le regard a voir quelque chose qui,
au départ, était nié a ces images : leur singularité non spectaculaire, leur puissance
corporelle : « Chaque image a son contrepoint, son miroir oblique — le témoignage (et sa

part d’opacité) répond a ’archive (et sa fausse évidence), I’image médiatique se trouve

317

détournée, tout en gardant la trace de son origine »

Boyzone/adolescence/(Icones du ghetto, 2006. Série de 4 photographies, 80x100 cm; 90x100 cm;
100x100 cm; 90x100cm.

317 Florence MAILLARD, « Kurdish Love de Clarisse Hahn », Cahiers du cinéma n° 681, septembre 2012,
52.
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1.7 - Notre corps est une arme -

remploi #2

« Notre corps est une arme,

un fusil chargé qui fait feu pour la victoire. »*'®

Extrait de Prisons, 2012, vidéo, 12°, de Clarisse Hahn.

L’ceuvre Notre corps est une arme est composée de trois pieces, deux
diptyques et d’une vidéo monocanal, et comprend des images prises en France, Turquie,
au Mexique et en Iraq. Cette ceuvre a été exposée pour la premicre fois a la Galerie Jousse
Entreprise, a Paris, en 2011 et, ensuite, en 2012, dans certains festivals de cinéma, ou
I’ceuvre a été récompensée (Festival de Curtas de BH, au Brésil et Festival de Milan, en

Italie).

Dans cette ceuvre, en particulier dans le diptyque intitulé Prisons, on nous
donne a voir un autre groupe d’images également tirées d’archives policiéres, comme
pour Boyzone : ce sont des images relatant 1'issue malheureuse d'une rébellion carcérale
séverement réprimée par la police et I'armée. Ces images montrent le résultat d'une greve
de la faim de prisonniers politiques en vue de meilleures conditions de vie dans les prisons
du pays, fait qui a eu lieu le 19 décembre 2000, en Turquie. Ces images d’amateurs ont
été prises par la police et par armée dans le feu de I’action et ont été utilisées
postérieurement par la télévision turque a 1’occasion de la diffusion de cet événement.
Clarisse Hahn se penche sur ce matériau, dix ans plus tard, en regardant une vidéo en
ligne. Cette vidéo avait déja connu un travail d'édition et de réutilisation de ces images,
une bande son avait été ajoutée, ainsi que quelques effets spéciaux tels que le ralenti. A

propos de Prisons, Clarisse a expliqué :

313 Extrait de la bande son de la vidéo Prisons, dans laquelle une femme militante communiste turco-kurde
se retrouve handicapée a la suite d’un jetine qui a failli I’emporter.
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« Prisons parle de deux jeunes femmes, deux militantes
communistes kurdes, qui sont devenues handicapées mentales apres
une gréve de la faim. Je mets en rapport le témoignage de ces deux
femmes qui portent en elles les meurtrissures de leur combat avec
des images d’archives d’une répression trés dure dans les prisons
turques. Les événements ont eu lieu en 2000, a un moment ou I’on
trouvait beaucoup de journalistes et de militants politiques
emprisonnés. L’armée est entrée dans 20 prisons et a exécuté des

prisonniers  politiques avec des lance-flammes et des

mitraillettes. »*'"°

L’éveénement en question a eu lieu onze ans avant la sortie de la vidéo de
I’artiste. Ce laps de temps a joué un role complexe dans la fabrication de 1’ceuvre. Cette
piece, composée de deux parties, a ét€ montrée pour la premiére fois comme un diptyque :
dans un volet, on voit la réédition faite par Hahn en utilisant les images diffusées par la
chaine turque, qui faisaient a leur tour partie d’une vidéo qui circulait sur Internet ; dans
autre, figure un recueil de témoignages de deux femmes qui avaient fait la gréve de la
faim et qui avaient connu le systéme carcéral turc lors des révoltes de 2000. Ce dernier
ensemble d’images a été réalisé par Hahn a Paris, en 2011, aprés qu’elle a regardé les
premicres images ; il s’agissait donc d’images d’une autre nature, qui n’étaient pas
d’amateurs, et qui faisaient partie de I’archive de Iartiste elle-méme et ont été fabriquées
dans I’objectif de faire face aux enregistrements des événements de 1’année 2000. Comme
I’observe Florence Maillard, en comparant cette piece aux images de la série Boyzone,
« le choc immédiat d’images violentes, prises sur le vif, contraste avec la difficulté a
recueillir, des années plus tard, ce que fut I’expérience de grévistes de la faim.
L’accolement des deux vidéos rejoue a sa maniere la restitution d’une complexité qu’on

trouvait dans les photographies des jeunes délinquants »32.

La matérialisation de cet écart est aussi un point crucial dans ’autre partie de
la trilogie en question, Gerilla (France, 2012, vidéo HD, couleur, 19°), et c’est
précisément dans cet exercice de formalisation d'une distance que la forme de
I« installation » de vidéos réalisées par Clarisse Hahn va encore plus loin par rapport a

ses travaux précédents, qui sont essentiellement filmiques et congus pour étre montrés

319 Olivier HADOUSH], op. cit.
320 Florence MAILLARD, « Kurdish Lover de Clarisse », op. cit., p. 52.
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dans une situation et avec le dispositif classique des salles (image projetée, avec le public

assis dans le noir).

Retrouver la bonne place pour ces images afin qu’elles sortent de la visibilité

a laquelle elles sont attachées semble constituer le probléme que se pose Clarisse Hahn :

« Ces images de la prison sont des images qui viennent du pouvoir, prises
par la police, par des militaires ou des professionnels qui sont liés a I’armée
et a I’Etat. Alors mon idée c’était de les retourner. Il y a cette femme qui
dit “filme, batard, filme, ou je t’explose la cervelle !”, c’est elle qui a perdu
la bataille. Elle a été conduite a sa cellule, a été choquée parce qu’il y a eu
des gens qui sont morts et ont été blessés parmi ses camarades. Et, en méme
temps, elle rentre avec ce rapport de force avec la caméra qu’elle essaye de
retourner et 1a elle n’est plus victime de la caméra, au contraire, c’est elle
qui reprend le pouvoir. La seule chose est que tout ¢a s’est passé a la télé
turque avec un commentaire mensonger et qui d’ailleurs pendant un
moment, a été repris par 1’agence France Presse, par Le Monde, etc., en
disant “bon, on voulait les reconduire gentiment a leurs cellules, on voulait
les aider parce qu’ils voulaient s’immoler par le feu, il y avait une gréve de
la faim et puis ils nous insultent, alors que nous on voulait les aider... ”.
Alors, moi, je n’ai mis aucun commentaire mais on voit qu’il y en a un
avec les cheveux qui prennent feu et personne ne va ’aider. C’était les
militaires qui ont mis le feu. C’était une gréve dans la prison contre les
éléments pénitentiaires. »*'

La séquence a laquelle I’artiste se réfere est liée aux témoignages de ces deux
femmes devant la caméra de Hahn. Il faudrait remarquer que dans la version monocanal
de cette picce, la vidéo commence par ces témoignages et que I’on ne sait pas a quel
événement ces femmes-1a sont liées. Ces femmes, toutes deux devenues handicapées suite
a leur greve de la faim, présentent des troubles de la mémoire évidents, elles ont du mal
a parler, a se concentrer, elles souffrent également de problémes de motricité. Elles
parlent a Hahn grace a ’aide d’un interpréte de sexe masculin. Si I’une de ces femmes dit
« J'étais un fusil chargé, prét a tirer, j'étais une balle préte a jaillir ... Mon corps est une
arme », elle énonce ces phrases au présent, son corps demeure donc une arme. Ce temps
présent acquiert une dimension majeure plus avant dans la vidéo. Plus ou moins a la

moitié de sa durée (6 minutes et 30 secondes), on change de registre, on voit passer tres

321 Extrait de I’entretien entre Clarisse Hahn et Wagner Morales. Pour I’intégralité de entretien, voir
I’annexe 1.
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vite et sans son des images d’archives, comme un interlude trés rapide, des images
d’amateurs prises par des kurdes qui font que I’on se croit dans une cellule du parti PKK
et dans I’intérieur d’une prison. Au bout de quelques secondes, il y a un nouveau
changement de registre et on voit les images, également d’amateurs, cette fois de la police
et de ’armée turque. Il n’y a pas de bande son entre 6°30% et 9°43%, quand soudainement
on entend les voix des prisonniers : « Les tortionnaires! Les meurtriers ! Salauds!
Fascistes maudits! Longue vie a notre parti! Longue vie dans notre combat! !». Ce sont
des voix de femmes. Puis apparaissent des images de la télévision : il s’ agit toujours de
femmes, sortant d’une ambulance, escortées par la police, aux visages couverts d’une
créme anti-brilures ou allongées sur des civieres. Elles crient: « Six personnes sont
mortes dans le feu qu'ils ont mis, six personnes, ils les ont briilées vives, brilées vives »
(...) « Six femmes sont mortes, ils les ont brulées. ». Un homme crie en sortant de
I’ambulance: « Ils nous ont mitraillés. Ils nous ont pris en traitres, il y a des dizaines de
morts ». Apres 10 minutes et 30 secondes : on voit des images de I’intérieur de la prison
(images d’amateurs), et la date « 19/12/2000 » apparait. Une femme est libérée de ses
menottes et conduite par cing agents de police vers sa cellule. Elle sait qu’elle est en train
d’étre filmée et dit a haute voix : « Vous étes des monstres, vous n'avez aucun honneur. ».
Une autre femme, juste avant d’étre conduite dans sa cellule, crie en direction de la
caméra « Filme, batard, tu me le paieras, nous n'irons pas dans les cellules, tu me le
paieras, merde! ». Une troisiéme femme crie de toutes ses forces : « fils de pute! Vous
nous le paierez! Nous allons nous venger! Un par un ! Tu le paieras mille fois! ». Une
autre femme crie aux policiers et a la caméra : « Vous étes un démon, cela ne restera pas
impuni. ». Enfin, une femme assise par terre, les yeux écarquillés, comme ceux de la
premiére femme apparue dans la vidéo, pointant du doigt la caméra, lance : « Filme,
batard, filme! Filme. Montrez cela aux gens. Si vous ne me filmez pas, je vais exploser
votre cerveau! Fils de pute, tu vas vendre ta mere! Cafard! Vous étes des assassins! ».
Dans ces derniéres images, il est évident que la caméra est la police. La vidéo finit ainsi.

Concernant le générique, il est seulement indiqué :

« Montage : Clarisse Hahn.
Images : Clarisse Hahn / T¢élévision Turque »
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Quand on regarde la vidéo pour la seconde fois, on se rend compte que
I’interprete des deux femmes handicapées dans la premiere partie de I’ceuvre, un homme,
ne traduit pas forcément les paroles des femmes, car Clarisse Hahn a pris soin de bien
faire traduire et sous-titrer les paroles de ces femmes. En méme temps, ce manque de
parole s’avere paradoxal : ces femmes sont une espece de porte-parole du mouvement
kurde, des porte-paroles sans mémoire et aussi sans voix car ces femmes-la, refugiées
politiques en France, n’arrivent pas a apprendre le francais du fait que leur capacités
cognitives ont été altérées a cause de leur gréve de la faim. Ce sont des corps aussi
instrumentalisés par le mouvement kurde lui-méme qui, en utilisant I’image de la femme
ont recours a la méme logique publicitaire en exploitant le corps féminin comme une
arme, mais cette fois une arme de séduction publicitaire. Il n'est pas étonnant qu’en tant
que symboles de résistance face a I'état islamique (EI), les images de la guérilla féministe
kurde du PKK aient infesté Internet en cette ¢re de conflit armé dans la région frontaliere
de la Turquie avec la Syrie. Pour cette séquence avec ces deux femmes, Hahn a tourné en
faisant une mise en scéne. L’artiste nous a avoué qu’« elles sont trés surveillées aussi. J’ai
filmé vraiment leurs visages, je les ai cadrés en portrait, mais a coté il y avait tous les
gens de I’association qui les surveillaient. Elles sont leur porte-parole et sont des gens qui
sont politiquement sous contrdle et, comme ce sont deux jeunes et jolies femmes, quand
quelqu’un veut filmer, ¢’est plutdt elles qu’ils mettent en avant »*22, Clarisse Hahn nous
a expliqué qu’elle avait pris du temps pour savoir comment articuler les deux temporalités
présentes dans Prisons : « Les deux femmes turques je les avais filmées d’abord, mais je
n’ai pas tout de suite monté pour montrer, j’attendais pour savoir comment les articuler
dans cette problématique du corps comme une arme, non seulement la problématique du
Kurdistan mais une problématique plus large que ¢a. Ce sont des images tres éloignées
les unes des autres. ». C’ seulement apres avoir trouvé les images de la rébellion en
Turquie sur Internet que I’artiste a envisagé la possibilité de les rejoindre. Deux écarts se
sont mis en place a ce niveau : d’un coté, la distanciation par rapport a ses propres images,
il fallait les laisser « reposer » pour pouvoir trouver leur place idéale, de I’autre, 1’écart
temporel a I’égard des événements historiques qui se sont passés en Turquie dix ans plus

tot.

322 Extrait de I’entretien entre Clarisse Hahn et Wagner Morales. Pour I’intégralité de entretien, voir
I’annexe 1.

222



Une telle position adoptée apreés cet événement, revendiquée par Clarisse
Hahn, nous renvoie aux réflexions de Sophie Berrebi a propos de la fagon dont [’art
contemporain traite de maniere critique la question du document comme une évidence.

En analysant un groupe d’artistes’?3

qui ont placé le document au centre de leur pratique,
I’auteur se demande comment ils proceédent a 1’appropriation, la mimique ou la recréation
des documents visuels et textuels, ainsi que comment ils présentent des documents en tant
que produits d’une production de connaissance localisée et non seulement comme des
entités auto évidentes et sans ambigiiité. En les démantelant, en les réassemblant, les
reconfigurant, les artistes montreraient comment l'autorité finit par étre incorporée dans

ces documents. Le travail de démontage de Clarisse Hahn, si évident dans Prisons, montre

que ce pouvoir présent en méme temps dans les vidéos prises a I’occasion de la rébellion

dans la prison turque le 20 décembre 2000 demeure dans la voix hors cadre de I’interprete.

Prisons, 2012. Vidéo, couleur, 12’.

323 Sophie BERREBI, The Shapes of evidence, op. cit. Dans ce livre, Berrebi analyse I’ceuvre de Jean-Luc
Mouléne, ’1 955, Reims, France), Zoe Leonard (1961, Liberty, Etats-Unis), Christopher Williams (1956, Los
Angeles, Etats-Unis) et Fiona Tan (1966, Pekan Baru, Indonésie).
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1.8 - Monter et montrer dans |'espace,

créer des écarts - faire politiquement

Montrer est une affaire de recherche. A la question « comment devrions-nous
montrer une image? », s’ajoute une volonté de quéte, car il s’agit de questionner la
maniére dont est montrée 1’image plutdt que celle dont elle est prise, enregistrée, cadrée.
Le travail de Clarisse Hahn est également celui de cette recherche. Dans sa démarche,
c’est la mobilisation de ce que nous allons appeler ici « facteur installatif » qui a permis
a Clarisse, par le biais de ses ceuvres, de répondre a cette question. Dans le cas de Clarisse
cette question se décline et interroge 1’idée de base de tout son travail, ce qui pourrait se
formuler comme suit: Comment devrions-nous montrer l'image d'un corps qui résiste?
Et, bien sir, afin de ne pas abandonner I'approche de la poétique godardienne, si chére a
cette recherche : Comment devrions-nous la montrer politiquement? 11 n’est pas
surprenant que 1’on s’accroche a l'idée de l'image du corps puisqu’il s’agit d’un motif
récurrent dans le travail de Clarisse. Rappelons I'omniprésence du corps dans ses ceuvres,
tel que le corps des malades en phase terminale, le corps des personnes agées, le corps
des acteurs pornos, la reine S.M. ; de méme, on peut voir constamment le corps dans les
gestes effectués par la famille protestante. Surtout, il y a le corps de certains membres de
la guérilla, des manifestants politiques et des réfugiés dans la rue dans Notre corps est

une arme.

La tache consistant 2 montrer ces corps passe par tout un travail de mise en
relation de leurs images respectives. Depuis 2002, Clarisse Hahn construit un ensemble
de travaux installatifs qui priment toujours de par le principe basique consistant a mettre
des images en relation dans 1’espace, comme s’il fallait toujours avoir au moins deux
images sur des supports différents, I’une en rapport avec 1’autre, pour parvenir a montrer
quelque chose. En traduisant la maxime godardienne dans laquelle il déclare qu'« Il n’y
a pas d’image, il n’y a que des images. Et il y a une certaine forme d’assemblage des
images : deés qu’il y en a deux, il y en a trois. C’est le fondement de 1’arithmétique, le

fondement du cinéma [...] Il n’y a pas d’image, il n’y a que des rapports d’images »*24,

324 Jean-Luc GODARD, Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard. Tome 2, Paris, Editions les Cahiers du
cinéma, 1998, p. 430.
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Clarisse extrapole cette conception de la table de montage vers 1’espace physique. Une

telle procédure ordonne finalement toute sa conception concernant le montage.

Dans Gerilla, l'autre diptyque de la trilogie, ce que nous voyons est une
comparaison mutuelle de deux groupes d’images trés similaires, mais ayant une nature et
des racines différentes. D'une part, les images vidéo prises par les rebelles kurdes a la
frontiére entre la Turquie et I'lrak montrent la guérilla vue par les rebelles : elles
présentent des scénes quotidiennes : ils dansent, chantent, marchent, s’amusent, se
reposent, et bien slir s’entrainent. D'autre part, certaines images ont été prises et
enregistrées par l'artiste elle-méme: il s’agit de sujets observés, également kurdes, mais
qui sont désormais a un autre endroit. Ce sont des réfugiés a Paris, ou vit Clarisse. Les
images de l'artiste montrent une vie clandestine et précaire dans les rues et dans des
situations sociales et quotidiennes, ou ils dansent, jouent aussi et s’organisent pour

survivre.

Cette vidéo est divisée en deux parties bien marquées dans lesquelles nous
pouvons observer deux régimes d’images: les images enregistrées par les rebelles
(« amateurs ») et celles filmées par l'artiste (« professionnelle » - ici entre guillemets,
parce que Clarisse n’est pas une professionnelle des médias ni de la télévision, cependant
elle bénéficie sans aucun doute d’un statut professionnel en tant qu’artiste). Ce sont des
univers clos et spatialement ¢loignés les uns des autres qui, par le biais du montage, sont

placés cote a cote dans une stimulation tendue.

L’ceuvre Gerilla, initialement congue comme une installation vidéo, est
montrée au public de facon a souligner cette séparation. Les deux groupes d'images sont
la, paradoxalement, ensemble et séparés. Il y a un processus de montage au sens
cinématographique, mais qui se produit principalement dans l'espace, étant donné que
chaque image enregistrée est projetée sur différentes surfaces, divers axes dans l'espace
(comme on peut le voir dans le schéma ci-dessous). Entre les images, il y a donc des
lacunes et des trous. C’est nous a nous qu’il incombe, de par notre présence, notre
déplacement dans I’espace et notre observation, de faire face a cette lacune et en quelque
sorte, de la remplir. Nous sommes tenus de prendre position. La configuration proposée
par Clarisse Hahn nous oblige a réaliser certains gestes pour y parvenir : nous retirer, nous
¢loigner, aller plus avant de sorte que ces images puissent étre vues et que le récit puisse

étre suivi.
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Schéma d'assemblage de I’ceuvre Gerilla dans l'espace de 1’exposition.

Il se peut que le simple fait que ces ceuvres traitent de questions chéres a un
certain « art politique » suffise a leur donner I’étiquette, du reste trés disputée aujourd’hui
sur le marché de I’art contemporain, d’euvre politique. Cependant, ce que 1’on juge le
plus intéressant - et c’est bien la qu’il serait possible de nous rapprocher du fameux
manifeste « Que faire ? » de Jean-Luc Godard qui sera mentionné plus tard dans la
troisieme partie de la thése -, c’est de noter la maniére dont ces ceuvres deviennent
politiques par la facon dont elles sont formées et la manic¢re dont elles existent dans

l'espace en tant qu’objets politiques.

Au-dela de ce que ces images montrent et de leur contenu, c’est le dispositif,
l'assemblage et le fait que ces images soient 1a, cote a cote et pourtant séparées, qui
réaffirme la grande distance existant entre elles, entre ces deux mondes et entre ces deux
codes culturels, complétement différents. Eux et nous, les Kurdes et Dartiste, Ici et
ailleurs. Bref, malgré le contenu explicitement politique des images et des sons présentés,
il existe une stratégie de présentation spatiale qui mobilise des aspects formels et
matériels, qui est également politique. Ce qui existe dans ce processus, c’est la

construction d'un geste.
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C’est au moment ou Clarisse doit faire face a la présence de ces
organismes, ces habitants d'espaces limitrophes — les abords des villes, les bords des
champs de batailles et donc dans un seuil de visibilité — que son travail commence a
assumer parfaitement ce que nous pourrions appeler le « facteur d'installation ». Il s’agit
de faire apparaitre ces organismes qui se montrent a la limite de leurs efforts et de leur
résistance, dans I'ambiguité entre la dissolution et l'affirmation de l'individualité, dans
leur anéantissement, dans leur disparition, leur mort et leur capacité a tuer. Cette parution
ne peut étre soulignée qu'en montrant un geste, geste qui sépare, un geste incomplet, un
geste qui construit un écart. Il s’agit d’un geste simple, mais exact et suffisant, d’un geste
politique qui se matérialise dans les installations ; Clarisse décide de montrer des images
sur différents axes, projetées sur diverses surfaces pour faire apparaitre, au notre regard,

une méme guérilla.

Cette notion de confrontation était déja présente, bien que toujours
embryonnaire, dans la premiere vidéo-installation de Hahn, I’ceuvre bindme
Hopital/Ovidie  (2002). La, comme déja mentionné, le principe de
décomposition/recomposition est donné par la mise en place d’un écart entre deux univers
distants : un hopital spécialisé en soins gériatriques et la vie d’une star porno. Dans
Gerilla, de méme que dans Prisons, les dispositifs dialoguent dans 1’espace expositif.
Dans le cas de ces deux diptyques, chaque régime d’images, les images de ’artiste et
celles de I’amateur, sont leurs propres contrepoints, I’'un répondant a I’autre. Les
témoignages des deux femmes (leurs opacités et détournements opérés par 1’interprete)
mettent 1’évidence a I’épreuve et actualisent les images d’archives de seconde main. Les
guérillas en action dans leur guerre invisible répondent aux dans les rues de Paris, dont
I’invisibilité s’est transformée en désir et politique d’Etat. En méme temps, tout est
évident, tout garde leurs traces parce que les corps sont 1a. Ils sont devenus les archives

de l’artiste, des images a elle et, dés lors, a nous.
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Los desnudos, 2012. Vidéo HD, couleur, 13°.

Dans le cas du troisiéme volet de cette trilogie, le dispositif se simplifie.
Los desnudos n’est pas un diptyque, il s’agit cette fois-ci d’un single channel. Cette vidéo,
en fait la premiere réalisée par la trilogie, montre les indigenes du Mexique. S’il existe un
peuple dont les corps sont des armes, les indigénes sont ceux qui I’incarnent. Mais,
néanmoins ils se présentent ici en tant que paysans, car les corps des indigénes étaient

depuis longtemps devenus invisibles pour I’Etat :

« Et ils se sont rendu compte que personne ne les écoute, personne n’en a
rien a foutre que les indiens mouraient de faim. Alors les femmes ont
décidé de se mettre nues pour pleurer, parce que c’était quelque chose qui
se fait et 1a, tout d’un coup, ils se sont rendu compte que des femmes nues,
méme si ce n’est pas de trés belles femmes, ce sont des femmes avec des
corps de paysans, d’un certain age et tout... La, tout d’en coup ¢a a
intéressé la presse. Donc ils se sont mis a défiler dans les rues deux fois par
jour, tous les jours, pendant trois ans ils ont squatté dans un parking a
Mexico City et la tout le monde veut les prendre en photo, parce que ¢a
intéresse tout le monde de voir les gens nus. »*

325 Extrait de ’entretien entre Clarisse Hahn et Wagner Morales. Pour I’intégralité du texte, voir I’annexe
1.
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Cette conscience du corps apparait en tant qu’objet du regard et il s’agit d’en
revenir a un cliché ethnographique et touristique pour la bouleverser : dans Los desnudos,
« ce n’est plus I’européen qui va rendre la femme indienne victime de son regard, mais la
femme indienne qui va utiliser ce regard comme une force, pour obtenir gain de
cause. »*%6, La cause en question était une démarcation des terres. Les indigénes ont
gagné, pas la totalité de leurs revendications, mais ils ont obtenu un peu d’argent pour
pouvoir acheter pres de 2000 hectares de terre. Ces corps colonisés et pourtant devenus
invisibles pour la visibilité coloniale, deviennent une contre-visualité¢ dans leur quéte d’un
morceau de terre, d’un lieu ou pouvoir construire finalement un regard, passer du
transitoire au permanent. Cette nudité transitoire (non, les indigénes ne déambulent pas
tout le temps tout nus ) était une stratégie de lutte (corps = arme) et nous pouvons constater
qu’il n’est pas anodin que, au moment ou leur manifestation a été interrompue, afin de
leur permettre de se nourrir et de récupérer de I’énergie pour poursuivre leur défilé dans
les rues, les indigeénes se soient regroupés sur un parking, le non-lieu par excellence du
transitoire, ou se déroule la deuxiéme moiti¢ de la vidéo. La vidéo ne dit pas que les
manifestants sont restés trois ans a occuper les rues et ce parking, situé dans un quartier
chic de la ville, c’est ce qui nous relie a la notion d’occupation en tant que création de
contre-visibilit¢. En méme temps, comme I’observe Giovanna Zapperi, «la nudité
renvoie a I’expérience de la spoliation de la terre : “étre nue, c’était comme pleurer”,
explique la femme, “mais ¢’était une attitude de lutte. Il ne nous restait plus que notre
peau” (...) La nudité de ces campesinos détourne I’image du corps indigéne comme un
corps exposé, en ce que la nudité renvoie aux notions d’authenticité, de primitif, d’altérité
comme objet d’étude et de conquéte. »*?7 Le détournement du voyeurisme par rapport au
corps de cette altérité, quand il devient une exigence et une revendication de I’autre n’est
plus une demande d’étre visible, mais l’inversion totale du vecteur du regard :

« maintenant c¢’est nous qui décidons de produire votre regard ! ».

Ici, de méme que dans les deux autres volets, ce sont des corps de femmes qui
jouent un role de protagonistes. Méme si 1’on voit des hommes dans leur occupation du

visible, ils sont toujours en slips ou maillots de bain, par contre, ce sont les femmes qui

326 Idem.

327 Giovanna ZAPPERI, « Face au pouvoir. Sur les travaux récents de Clarisse Hahn », texte pour
I’exposition de Clarisse Hahn chez la galerie Jousse Entreprise — 2 a 30 avril 2011. (c’est 1’auteur qui
souligne).
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ouvrent le défilé, ce sont les femmes qui sont complétement nues. Les armes en question
ce sont elles, ce sont des femmes qui, en se réappropriant leurs propres corps et en les
dévoilant au public, incarnent la résistance et produisent des images qui, pour leur part,
résistent aussi. Mais elles résistent a quoi ? Dans le cas de Clarisse, elles résistent a la
synthése, au montage facilitateur, au montage qui colle tout pour mieux faire passer le

drame, la violence et la destruction qu’elles montrent.

Los desnudos, 2012. Vidéo HD, couleur, 13°.
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1.9 - Des images dans l'espace

Il existe une tendance a la nomenclature dans la critique de Dart
contemporaine qui se précipite pour trouver le bon endroit pour des ceuvres audiovisuelles
qui se trouvent dans ce terrain borderline, a la frontiére du documentaire, du film
expérimental et des arts plastiques plus sculpturaux. Comment classifier ces ceuvres ?
Comment les ranger dans le bon tiroir ? Cinéma d’exposition, cinéma élargi, post-cinéma
ou cinéma d’artiste sont certains des termes du répertoire utilisé par la critique d’art dans
le but de mieux les analyser. Cette production audiovisuelle est destinée aux salles, mais

plutot aux galeries et salons des musées qu’aux salles de cinéma.

A cet égard, I’ceuvre de Clarisse Hahn a du mal a trouver sa place, comme le
note bien Catherine Millet : « Cinéma d’exposition? Cinéma documentaire? Cinéma
autobiographique? Peu importent les définitions, une forme est en train de s’inventer sous
nos yeux, qui méle ces genres et les dépasse. (...) Clarisse Hahn fait corps, a-t-on envie
de dire, avec sa caméra, et se confronte au monde, qu’il s’agisse de sa propre famille ou
d’une population en révolte a I’autre bout du monde. Et chaque fois, il s’agit de trouver
la juste distance. »*2%. Néanmoins, dans un article paru dans la revue Mouvement, pour
faire face a cette production récente dont Clarisse est ['une des figures les plus
importantes, le critique d’art et commissaire Alain Berland essaie de créer une nouvelle
appellation, sous laquelle 1’auteur assume 1’imprécision, celle de documentaire
d’exposition : « Un champ artistique élastique ou, a I’instar du cinéma d’exposition, “/es
ceuvres exposées privilégient I’acuité sensorielle du spectateur, la dilatation du temps et
la sensation contre le sens”, tel que I”écrit Dominique Paini dans ses notes »*2°. Dans son
empressement a trouver la bonne place pour chaque chose, Alain Berland se risque a
énoncer une démarcation assez ambigué : « Ces pratiques de déréglement de la visibilité,
du sens et de la sensation s’exercent dans une double modalité : celle du faire et celle de
I’exposition. Du faire parce que le documentaire congu par les artistes répond rarement

aux exigences du genre. Les plasticiens n’ont pas la nécessité de se soumettre aux

328 Catherine MILLET, « Clarisse Hahn: La bonne distance », revue Art press, septembre, 2012.

329 Alain BERLAND, « Clarisse Hahn et Mohamed Bourouissa », revue Mouvement. Magazine culturel
indisciplinaire, n° 88, mars-avril 2017, p. 93. Obs. : Alain Berland ne donne pas la référence mais il est fort
probable que le passage cité se trouve dans Dominique PAINI, Le temps exposé. Le cinéma de la salle au
musée, Paris, Cahiers du cinéma (col. essais), 2002 .
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producteurs, aux distributeurs ou a d’autres intéréts. De plus, comme les nouveaux outils
numériques permettent d’enregistrer pendant des heures dans des conditions difficiles, la
réalisation n’engage le plus souvent qu’une équipe réduite, voire 1’artiste seul. Ils ne
respectent donc aucune exigence de format, de durée, de support »*°. Or, cette description
n'est rien de plus que la description de la situation dans laquelle se trouvent tous les
réalisateurs indépendants, artistes ou non. Cependant, ce qui parait trés pertinent dans le
traitement de ce sujet est précisément la reconnaissance du déroulement de la production
documentaire dans une opération spatiale : « celle du faire et celle de I’exposition », dont
I’exercice de montage dépasse la salle d’édition ou table de montage pour étre finalement
réalisée dans la salle d’exposition, ce qui peut conférer au travail plusieurs facettes,

puisque cette exposition n'est pas toujours la méme.

30 Idem, p. 94.
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1.10 - Rituels

Rituels | Les soirées de Maitresse Karima - écran 5, 2015. Installation vidéo, 5 écrans, 19°33”.

Dans son exposition la plus récente, a la galerie Jousse Entreprise, en mars
2015, a Paris, Clarisse a occupé toutes les salles de 1’espace. L’exposition, intitulée Mises
en scene, est un ensemble des univers chers a I’artiste : dans une salle, il y a la suite de la
série Boyzone (cette fois-ci avec des images de rancheros mexicains, des hommes filmés
et photographiés par I’artiste dans le désert sacré de Wirikuta, au Mexique) ; dans la salle
du fond, en baissant la lumiére et en la transformant en une espéce de lieu commun ou se
déroulent un ensemble de rituels (il s’agit du titre de cette installation), on apercoit cinq
¢écrans de tailles différentes. Il y a des projetions et un moniteur a tube cathodique, disposé
sur le sol. L’une de ces projections montre une vidéo de séances sadomasochistes
organisées par Karima, la protagoniste de I’un de ses premiers films, tourné dans un club
de Paris. On voit également des images d’une émeute contre l’interdiction des
manifestations pro-palestiniennes dans les rues de Paris en juin 2014, prés du métro

Barbés. Dans une autre projection, on trouve des images d’un culte évangéliste des
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indiens Tzotzil et, sur deux écrans différents les vidéos Cem (ici) et Cem (la-bas), I'une
enregistrée a Arnouville, région parisienne, I’autre a Toprakkale, au Kurdistan c6té turc,
toutes deux montrent des images de la cérémonie kurde Alévie, religion qui regroupe
des membres de 1'islam dits hétérodoxes, dans une confrontation entre I’ici et 1’ailleurs.
La piéce est habitée par une sorte de cacophonie paienne et religieuse ou plutét un
assemblage de plusieurs cacophonies. La salle semble aussi constituer une invitation a
la transe a laquelle le spectateur d’un rituel quelconque doit se rattacher. L’espace
expositif est tout sauf une black box traditionnelle: la lumiere clignotante de ces cing
écrans illumine I’espace de telle sorte qu’il en résulte un mélange d’atmosphere de
rave et de demi-lumiére des temples chrétiens orthodoxes d'Europe de 1'Est, ou la
lenteur nécessaire pour s'habituer a l'obscurité commence a révéler des figures
humaines dans les coins, dans leurs moments de priere et d'introspection. L’espace est

tel qu’il invite le spectateur a y rester longtemps au risque de ne rien voir et de ne rien

ressentir.

Rituels / Cem (ici) - écran 2, 2015. Installation vidéo, 5 écrans, 19°33”.
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Rituels / Emeute — écran 3, 2015. Installation vidéo, 5 écrans, 19°33”.
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1.11 - Gestes

En reprenant la discussion précédente, peut-étre que ce n’est pas le
documentaire qui est exposé, mais plutdt certains gestes. Si 1’on considére I’ensemble des
ceuvres de Clarisse Hahn, une démarche d’un autre artiste peut étre invoqué : celle de
Jean-Luc Godard et son célebre exercice de décomposition pour recomposer, développé
lors de sa série télévisée France tour détour deux enfants (1979, France, vidéo, couleur,
12x25’), réalisée en compagnie d’Anne-Marie Miéville. De méme que Godard et
Miéville, comme son exposition de 2015 le montre clairement, Hahn reprend cet exercice
de dé/recomposition avec son propre univers imagétique ainsi que ceux d’autrui. Dans sa
petite usine a elle, les images sont enlevées de leur flux, réaménagées, de nouvelles
images sont produites et mélangées avec ces autres, tout en créant toute sorte de
confrontations entre elles et ceux qui se trouvent parmi elles. On ne dira pas qu’une
visibilité est créée parce qu’il s’agit bel et bien de son contraire, de la contre-visualité,
d’une gestion du visible ainsi qu’une réaffirmation de notre droit de regarder.
L’agencement de ces images devient une question politique, car elle implique une
position, le choix d'un lieu. Dans le cas particulier du travail de Clarisse Hahn, on peut
dire que les images qu’elle produit, prennent position au sens ou le souligne Didi-
Huberman?3!, quand l'auteur commente 1’ceuvre Kriegsfibel (ABC de la Guerre) de Bertolt
Brecht®3? et identifie I'exil & une position consistant a rechercher un endroit ou il serait

possible de produire des gestes politiques sur le monde a travers des images.

Au début de ce livre, il écrit ce qui suit : « Pour savoir, il faut prendre
position. »*3 Plus loin, Didi-Huberman écrit que, pour cette prise de position, il convient
de « se mouvoir et de constamment assumer la responsabilité d’un tel mouvement. Ce
mouvement est approche autant qu’écart: approche avec réserve, écart avec désir. »334.
Un tel mouvement implique des contacts et une disjonction. Ce n’est pas un mouvement
de pendule, mais la capacité synchronique a faire face a quelque chose et, en méme temps,

a regarder au-dela de ses fronticres.

31 Georges DIDI-HUBERMAN, Quand les images prennent position, Paris, Les éditions de minuit, 2009.
32 Voir Bertold BRECHT, ABC de la Guerre, Paris, L’ Arche éditeur, 2015.

333 Idem, p. 11.

34 Idem, p. 12.
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En embrassant la notion d’immersion, Clarisse Hahn semble en méme temps
¢galement assumer 1’impossibilité de construire des connaissances dans une immersion
pure. En outre, ses ceuvres soulignent la nécessité de rester toujours entre deux espaces et
deux temporalités différentes, et la nécessité que les images agissent en tant que
catalyseurs de ce geste de l'exil. Un tel geste de séparation, incomplet, s’incarne
finalement dans la facon dont le travail est présenté dans l'espace. On estime que, par le
biais de ce geste, il est possible de faire, tout du moins de tenter de faire, une image
politiquement. Le geste de 1’écart semble s’avérer fondamental dans la démarche de
Clarisse Hahn. Il se présente dans la fagon dont elle s’approche des images d’autrui, en
les enlevant de leur contexte original mais sans pour autant les mélanger avec ses propres
images mais, au contraire, en proposant une autre perception a leur égard, ces
images/documents parlent de certains événements et Hahn les fait parler dans « I’axe de
I’histoire, pour le considérer autrement dans sa potentialit¢é de discontinu et de

réminiscence. »33°,

Ce geste de séparation constitue également une fagon de se
positionner par rapport a un récit historique qui voit, dans le document, toutes sortes
d’objectivité, comme s’il était trempé dans des eaux neutres. Cela revient peut-Etre a faire
une histoire a contre-poil comme, pour évoquer Walter Benjamin ou, tout simplement,
faire voir autrement. Selon Clarisse Hahn, 1’histoire est sans doute une matiére premiére,

mais elle est opaque, fragmentaire, brisée, telle des débris dans les décombres. 11 s’agit

d’un sauvetage et d’une rédemption, d’une deuxieme chance pour les images et le regard.

dkokok

Si le corps est une arme, et les corps que 1’on voit figurer dans les ceuvres de
Clarisse Hahn (ceux des guérillas, des activistes politiques, des femmes, des
émigrés/refugiés sans abri, des indigénes) sont sans aucune doute, les armes choisies par
Clarisse passent par leur transformation en tant qu’images, par les dispositifs construits
par Dartiste dont le but est de les faire monter a la surface du regard. Son montage est
aussi un acte d’immersion dans une visibilité pour, ensuite, faire émerger ces images, et

a ce niveau-la, monter c¢’est donc faire remonter les choses dans leurs contre-visualités.

335 Sagradini, LUCIA, « Exp(l)oser le temps. Clarisse Hahn & Florence Lazar », revue Multitudes, vol. 51,
no. 4, 2012, p. 36.
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Si I’on considére les ceuvres de Hahn, on se demande ce que cela donnerait si on pouvait
faire remonter tous les corps noyés dans la Méditerranée (ces corps syriens, africains,
arabes), dans la Seine (ces corps d'Algériens noyés en octobre 1961 a Paris) ou méme
dans I’Atlantique, non loin du bassin du Rio de La Plata, en Argentine (ces corps
d’activistes politiques jetés depuis des hélicopteres militaires dans la mer au cours des
fameux « vols de la mort », durant lesquels au moins 6000 personnes ont étés droguées
et jetées encore en vie vers la mort dans 1’océan), ou méme faire remonter tous les corps
enterrés dans des tombes communes, sans noms, clandestinement au Brésil dans la région
de la jungle de I’ Araguaia ou dans le cimeticre de Perus, a la périphérie nord de Sao Paulo
(des corps de jeunes militants qui ont combattu la dictature militaire brésilienne dans les
années 1970). On découvrirait un tas de corps, au point de se croire dans un vrai film de
zombies. Mais, comme nous 1’entendons sans cesse dans les postes de police du Brésil,
« s'il n'y a pas de corps, il n'y a pas de crime », voir ces corps, méme morts, détruits ou
affaiblis et torturés c’est faire respecter ce droit au regard, c’est ne pas étre nous-mémes
des zombies.

Cela nous renvoie a la question de Thomas Hirschhorn, déja mentionnée
auparavant, a savoir « pourquoi est-il important, aujourd’hui, de montrer et regarder des
images de corps humains détruits ? », question a laquelle son ceuvre et celle de Clarisse

Hahn essayent, sans cesse, de répondre.
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CHAPITRE 2
RABIH MROUE
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« I was fortunate not to have seen what the others had witnessed »**°

Rabih Mrou¢ (2016)

. aN
L o

Black Box VI, 2006-2016. Collage sur papier, lumiére LED, son, casque, boite en bois, 34 x 34 x 22 cm, unique.

336 Titre de ’exposition de Rabih Mroué chez Sfeir-Semler gallery, Hambourg, Allemagne, du 11 février
au 23 avril 2016. (C’est nous qui traduisons de 1’original en anglais) : « J'ai eu la chance de ne pas avoir vu
ce que les autres avaient vu »
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2.1 - Parcours et démarche

Etant né et ayant grandi a Beyrouth, Liban, aujourd’hui, Rabih Mroué (1967)
vit a Berlin, Allemagne. Cet artiste a vécu dans un pays en guerre civile. Toute la période
de son enfance et de sa jeunesse correspond aux années de conflits dans la région (de
1975 a 1990). 1l est dramaturge, artiste visuel, acteur, écrivain, performeur, rédacteur
adjoint de la revue trimestrielle libanaise Kalamon, de la The Drama Review — TDR (New
York) et membre fondateur du Beirut Art Center (BAC). Mroué¢ a travaillé a plein temps
pendant quinze ans dans une chaine de TV, ou il a pu découvrir toutes les phases de la
production audiovisuelle. Il s’agissait d’une nouvelle chaine, de 1’aprés-guerre, tres
ouverte a la nouvelle génération d’artistes libanais et Mrou¢ considere cette expérience
comme fondamentale dans sa formation avec des images. Au sein de cette nouvelle
génération libanaise, quelques figures importantes se distinguent : Walid Raad, Akram
Zaatari, Lina Majdalanie, Jalal Toufic, Joana Hadjithomas et Khalil Joreige, qui sont des
artistes appartenant au monde de I’audiovisuel, du multimédia et du théatre. Dans sa these
consacrée aux artistes et réalisateurs libanais contemporains, Ghada Sayegh décrit ainsi

cette génération :

« Depuis 1990, une nouvelle  génération  d’artistes
multidisciplinaires remet ainsi en cause les modes traditionnels de la
représentation de la guerre (de reconstitution, de chronique guerriére
teintée d’héroisme, de récit épique, sur le modele hollywoodien,
notamment) a travers une démarche expérimentale, d’une portée
philosophique et d’une force poétique qui méritent d’étre mises en
¢vidence. (...) Au ceeur de ces “propositions”, de cette recherche
commune, se manifeste une expérience temporelle exacerbée
porteuse d’historicité, mais d’une historicit¢ problématique.
Habitées par la dialectique de la mémoire et de 1’oubli, les créations
artistiques libanaises contemporaines visent a rendre compte d’un
espace-temps complexe, celui de la guerre, traduisant une sorte de
suspension temporelle, entre un passé sous amnésie forcée et un
avenir incertain. »*37

337 Ghada SAYEGH, « Images d’aprés : ’espace-temps de la guerre dans le cinéma au Liban, du “nouveau
cinéma libanais” (1975) aux pratiques artistiques contemporaines (de 1990 a nos jours) », thése de doctorat
(dirigée par Mme. Laurence Schifano), Paris, Université Paris Ouest Nanterre la Défense, 2013, 335 p., p.
9-10.
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2.1.1 - Dans la guerre

Rabih Mrou¢ est le seul artiste de notre corpus a avoir vécu dans un pays
littéralement en guerre sur son propre territoire. Méme si I'approche historique n'est pas
le but de cette recherche, quelques remarques sur ce contexte peuvent étre utiles pour

I’analyse de I’ceuvre de Mroué.

En I’espace de quinze ans, la guerre du Liban a connu diverses formes et des
alliances instables, sans cesse redéfinies au fur et a mesure de son développement. 11 s’agit
d’une guerre dont le portrait n’est guere simple : « S’il est possible de délimiter des
périodes clefs, séparées par des accalmies plus ou moins douteuses, il est moins évident
de concevoir I’ensemble des années de conflits dans une image globale sans qu’elle soit
aussitot brouillée par les renversements de situations et les parameétres qui s’y sont greffés
en cours de route. »*3%. La paix de I’aprés-guerre s’est avérée fragile et la reconstruction
du pays qui a suivi est passée par des accords d'amnistie trés controversés qui ont fini
par créer un sentiment d’injustice et d’insatisfaction au sein de la communauté artistique
ainsi que des critiques considérables. Comme le note Ghada Sayegh, ce contexte a mis a

nu I’idée d’un oubli forcé :

« Le paysage culturel et artistique beyrouthin de 1”’aprés-guerre refléte ainsi
un ensemble de “préoccupations - voire d’obsessions” centrées sur la
dialectique de la mémoire et de I’oubli. Nous retrouvons cette articulation
dans la majorité des productions artistiques contemporaines libanaises,
interrogeant un présent en proie aux souvenirs traumatiques de la guerre
civile, avec une prolifération des pratiques documentaires qui, au lieu de
documenter la réalité sociopolitique du pays, se dirigent davantage vers un
regard critique qui sonde la réalit¢ et s’intéresse aux histoires
alternatives. »*>’

Rabih Mroué partage ces interrogations et commence a produire des ceuvres
théatrales au début des années 1990, juste aprés la fin de ses études universitaires en
dramaturgie a Beyrouth et juste apres la guerre, époque, selon I’artiste, ou il s’est pour la

premicre fois confronté a 1’idée d’avenir :

338 Idem, p. 16.
339 Idem, p. 20.
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« Le choc ¢’était lorsque la guerre a pris fin. La nous avons découvert qu’il
y avait une autre phase de la vie, une autre forme de vie. Et précisément,
c’était la que la question de I’avenir s’est posée, parce que pendant toutes
ces années de guerre personne ne se préoccupait vraiment de 1’avenir. On
se préoccupait de I’instant présent. On pouvait penser peut-Etre au
lendemain, a une semaine, mais on ne se projetait pas a une année ou deux

ans dans I’avenir. Et lorsque la guerre a pris fin, 14, il fallait savoir comment

faire face a I’avenir. » 340

Alors, il fallait rattraper ce temps suspendu dans le présent continu de la
guerre. Apres sa formation au Liban, en 1990, Mroué part a Paris ou il fait un workshop
avec le Théatre du Soleil, sous la direction d’Ariane Mnouchkine. Cette rencontre lui a
fait repenser le théatre et la formation qu’il avait eue a Beyrouth et 1’a incité ainsi a
reprendre ses études afin d’entamer une recherche (avec Lina Majdalanie, sa femme et
collaboratrice dans plusieurs projets), sur la fagon dont le théatre pourrait faire face a la

construction des récits dans un contexte d’apres-guerre.

Dans ce cadre, le besoin de faire face a la double pression de raconter et
d’oublier la catastrophe des années de guerre a poussé Mroué a développer une position
assez critique et autoréflexive. L artiste a pris conscience d’un désir social des récits de
guerre, ainsi que d’une volonté de raconter ce qui s’est passé qui se traduisait par le fait
de réclamer des récits concernant la souffrance, les conséquences et les destructions
causées par les conflits. A ce propos, sa position était claire depuis toujours : « Il ne faut
pas réduire le récit de la guerre a la souffrance en général, mais trouver des stratégies pour
un récit particulier, plutdt une fagon de penser la guerre que de la raconter. Ne pas raconter
mais partager des expériences, des idées et des questions »**!. C’est donc une question de
forme et pas seulement de contenu. Il s’agit d’un exercice dans lequel le « comment parler

de notre guerre a nous » doit &tre combiné et remis en question avec le « de quoi parler ».

Il fallait donc trouver des gestes créatifs de 1’aprés-guerre et concevoir de
nouvelles formes de récits. Selon Ghada Sayegh, cette quéte créative est un trait commun

entre les artistes de la génération de Mroué et, a cet égard, la chercheuse voit « une

340 Extrait de la participation de Rabih Mroué au programme de la radio France Culture, vers 3°50“. URL :
https://www.franceculture.fr/emissions/hors-champs/rabih-mroue.

¥ A partir de Dentretien réalisé a la radio France Culture le 29/10/2014. URL:
https://www.franceculture.fr/emissions/hors-champs/rabih-mroue
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propension a I’utilisation de divers supports médiatiques, marquant une recherche et une
expérimentation liées a chaque médium, a ses régimes de temporalités, et aux modes de
narration possibles. La multiplication des médiums, supports, techniques, dispositifs,
formes, participe a la recherche d’une esthétique et d’une syntaxe susceptibles de
représenter 1’histoire ou les histoires de la guerre du Liban, mais aussi la temporalité
spécifique de ’aprés-guerre. »**2. L’expérimentation de Mroué dans le domaine théatral
suit alors la quéte d’une forme particuliecre de récit, d’'une forme qui devrait étre
hétérogene et dans laquelle les récits historiques sont construits et influencés par les récits
les plus subjectifs, personnels ainsi que ceux les plus collectifs. En méme temps, il s’agit
d’une forme qui ne manque pas d'incorporer le réle omniprésent des images et la facon
dont celles-ci sont disséminées. L’artiste en vient donc a travailler dans un univers

hybride, ¢largi et mixte d’images, tout en réfléchissant sur le médium lui-méme :

« J'ai étudié le théatre, j'ai commencé a faire la mise-en-scéne et trés vite
j'ai commencé a poser des questions sur le médium lui-méme. Mon but
¢tait d'avoir des discussions avec mes camarades de théatre, mes collégues,
mais en réalité la réaction était trés violente. Ensuite, je me suis retrouvé a
parler et a discuter avec des gens d'autres médias comme des écrivains, des
architectes, des vidéastes, des graphistes. Et cela en fait m'a beaucoup
formé vers une ouverture, dans le sens de non seulement appartenir a la
famille du théatre, mais d'appartenir a un groupe plus large. Et une autre
chose qui a fagonné ma carriére, c'est que pendant de nombreuses années
nous avons eu une réunion hebdomadaire entre un groupe d'artistes de la
méme génération pour discuter de différents sujets: politiques,
philosophiques, artistiques, quelques écrits. Ce n'était pas un groupe formel

mais nous avions ces réunions réguliéres. »*+3

342 Ghada SAYEGH, op cit., p, 25-26.

343 Extrait de ’entretien accordé par Dartiste en Juillet 2017. Pour le texte complet dans I’original en anglais,
voir I’annexe 2. (C’est nous qui traduisons) : « I studied theater and I started to do direction and very soon
I started to ask questions on the medium itself. My aim was to have discussions with my theater mates, my
colleagues, but actually the reaction was very violent. Then, I’ve found myself actually talking and
discussing with people from other mediums like writers, architects, video makers, graphic designers. And
this actually shaped me a lot on how to open, like not only belong to the family of theater, to belong to a
wider group. And another thing that has shaped my career was that for many years we had a weekly meeting
between a bunch of artist of the same generation to discuss different matters: political, philosophic, artistic
matters, some writings. It wasn’t a formal group but we had these regular meetings. »
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Dans le domaine théatral, ses débuts n’ont pas été simples et les réactions
violentes dont parle Rabih Mroué se réfeérent a la difficulté d'acceptation d’une forme

théatrale plus hybride que celle traditionnelle. L artiste explique :

« Par exemple, I'argument principal pendant de nombreuses années était
“C’est que vous ne faites pas de théatre. Cela peut étre trés bon ou quelque
chose, mais ce n'est pas du théatre.” Et mon argument était : "Non, c'est du
théatre, méme si tu me dis qu’il est mauvais, j'accepte, mais c'est du théatre,

si tu dis que ce n'est pas du théatre, on ne peut pas discuter, ouvrir une

conversation ou débattre." »3**

Cette réaction plutdt conservatrice peut étre comprise relativement a
I’enfermement que la société libanaise a connu pendant les années de guerre, situation
d’isolement et de distance aussi connue par D’artiste, ce qui devient évident quand il
reconnait en lui-méme un tel isolement lorsqu’il mentionne I’impact et 1’étrangeté que le
contact avec la troupe francaise du Théatre du Soleil ont eu sur lui. Selon Rabih Mroué,
faire du théatre dans un pays en ruines, traumatisé et, d’une certaine fagon pldtré par la
période de guerre, devrait apporter une redéfinition des paradigmes qui étaient jusque-
la demeurés intouchés. Concernant les paradigmes tels que ceux de la fiction, le
documentaire, la validité des archives et de la mémoire : « Dans son monde, la fiction et
la réalité se confondent, les souvenirs deviennent vivants, les images sont parfois plus
vraies que la vérité. Dans son monde, le passé n’est pas mort, il n’est méme pas passé. En
1990, la guerre civile libanaise s’achevait officiellement. Rabih Mroué avait 23 ans. En
1991, une loi d’amnistie générale effacait tous les crimes passés. Sans doute, cette loi
¢tait-elle nécessaire, mais on comprend que cette incitation nationale a oublier puisse
donner, au contraire, furieusement envie de se souvenir. »*. Cet extrait, tiré d’un
paragraphe biographique du site francais du Théatre de la Cité, publié lors d’une
rétrospective de certaines de ses pieces a Paris en 2014, résume les questionnements de
Rabih Mroué a propos de la possibilité de construction de la mémoire d’un pays qui, en

paralléle avec une mémoire personnelle a travers, recombine constamment des fragments

3% Idem. (C’est nous qui traduisons) : « For example, the main argument for many years was “What you
do is not theater. This can be very good or another thing, but it’s not theater”. And my argument was “No,
it’s theater, even if you think it’s bad, I accept, but it’s theater. If you say it’s not theater, we cannot discuss,
open a conversation or a debate”.»

3% Disponible en ligne. URL : http://www.theatredelacite.com/media/tci/dp-rabih-mroue. pdf
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- d’images, d’archives, de récits de documents, ainsi que les décombres de la ville ou 1'on

vit.

2.1.2 - Théatre hybride

Si le théatre est le point de départ de Mroué, sa pratique artistique va au-dela
des frontiéres pour se propager et croiser les recherches dans les domaines de la vidéo, de
la performance, du cinéma, et de la photographie. Entre les années 1990 et 2000, Rabih
Mroué a réalisé une vingtaine de performances parmi lesquelles il convient de mentionner
On three posters (2000), Biokhraphia (2002), Who's afraid of representation (2004) et
The inhabitants of images (2010).

On three posters, 2004. Performance, mise-en-scéne : Rabih Mroué.

En parallele, I’artiste a produit quelques vidéos comme Face A / Face B
(2001) et Bir-Rooh-Bid-Dam (2003) et en tant qu’acteur sa production la plus célebre est
le long-métrage Je veux voir (2008), réalisé par Joana Hadjithomas et Khalil Joreige et

tourné avec Catherine Deneuve.
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Je veux voir, 2008. De Joana Hadjithomas et Khalil Joreige, France, 75°, avec Rabih Mrou¢ et Catherine Deneuve.

A partir des années 2010, ’ceuvre de Mrou¢ acquiert davantage de visibilité
internationale dans le domaine de I’art contemporain grace a la performance The pixelated
revolution (2012), travail sur lequel nous allons effectuer une analyse plus détaillée, et a
sa participation a la 13%™ édition de la Documenta de Kassel. Concernant cette période
plus récente, mentionnons les ceuvres : 33 rounds and a few seconds (2012), Riding on a
cloud (2014) et So little time (2016). Cette dernieére décennie correspond aussi a la période
ou Rabih a commencé a réaliser plusieurs expositions individuelles a travers le monde
dans lesquelles ’artiste a pu montrer non seulement ses performances mais aussi ses
ceuvres installatives et ses vidéos. Soulignons également ses expositions dans des
institutions prestigieuses comme le MoOMA (New York), la dOCUMENTA 13 (Kassel),
CA2M Centro de Arte Dos de Mayo (Madrid) et le Centre Pompidou (Paris).
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Diyaa Yamout

A plece of shit, if you want to senell it look
at it

So little time, 2016,. Performance, avec Rabih Mroué¢ et Lina Majdalanie.
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2.2 — Construction de récits

La notion de remémoration est trés présente dans I’ceuvre de Mroué, pourtant,
elle apparait d’une maniére singuliere, celle de I’effacement et de la fiction. Il s’agit d’une

remémoration dont les récits doivent étre compris comme des versions :

« Je ne vous raconte pas pour me souvenir. Au contraire, je le fais juste
pour m'assurer que j'ai oublié. Ou du moins, pour m'assurer que j'ai oublié
certaines choses, qu'elles ont été effacées de ma mémoire. Quand je suis
certain de les avoir oubli€es, j'essaie de me souvenir de ce que j'ai oublié.
Et en essayant de me souvenir, je commence a deviner et a dire: peut-&tre,
probablement, éventuellement c'est possible, possiblement, ¢a ressemble,
ca semble, je n'en suis pas siir, mais... De cette fagon, je réinvente ce que
j'avais oublié en me basant sur ce dont je me suis souvenu. Apres un temps
indéfini, je le raconte. Pas pour m'en souvenir, non, mais pour m'assurer
que je l'ai oublié, ou du moins en partie, et ainsi de suite. Cette opération
peut sembler répétitive, mais c'est le contraire, car c'est un refus de revenir

en arriére aux débuts, et que savez-vous des débuts? w40

L’oscillation entre souvenir et oubli semble bien traduire la posture de Mroué
a I’égard de la prépondérance de la forme du récit, qu’il s’agisse d’une proposition
théatrale, cinématographique, vidéographique ou photographique sur les contenus narrés.
Face au vécu, le vécu d’une guerre, les doubles actions telles que souvenir/oubli,
mémorisation/effacement et transmission/silence sont des paires qui ne cessent de se
mettre en conflit et auxquelles 1’écriture de I’histoire n’est pas en mesure de faire face.
Selon Hayden White, la forme du récit serait la solution a ces conflits entre le vécu et sa
transmission. D’apres lui, le récit est un acte de traduction : « Loin d'étre un probleme,

alors, le récit pourrait bien étre considéré comme une solution a un probléeme d'intérét

346 Rabih MROUE, catalogue de I’exposition Image(s), mon amour, au C2M — Centro de Arte Dos de Mayo,
Madrid, 2013, p. 7. (C’est nous qui traduisons) : « I am not telling in order to remember. On the contrary,
I am doing so to make sure that I’ve forgotten. Or at least, to make sure that I’ve forgotten some things,
that they were erased from my memory. When I am certain that I’ve forgotten, I attempt to remember what
it is that I’ve forgotten. And while attempting to remember, I start guessing and saying: perhaps, maybe,
it’s possible, it might be, probably, it can be, it looks like, it seems that, I am not sure but, etc... This way
I reinvent what I had forgotten on the basis that I have in fact remembered it. After an indefinite while, 1
retell it. Not to remember it, no, but to make sure that I’ve forgotten it, or at least parts of it, and so on and
so forth. This operation might appear repetitive, but it is the opposite, because it is a refusal to go back to
the beginnings, and what do you know of beginnings? »
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général, a savoir le probléme de comment traduire savoir en narration, le probléme de
faconner l'expérience humaine en une forme assimilable aux structures de sens qui sont
généralement humaines plutdt que spécifiques a la culture. »*#". 1l apparait que les efforts
de Rabih Mroué consisteraient a trouver ces structures, ces métacodes, cet « universel
humain sur la base duquel des messages transculturels sur la nature d'une réalité partagée
peuvent étre transmis. »**%. En méme temps, il s’agit de faire de la construction de la
forme du récit, de la narration, quelque chose qui peut se positionner en parallele a une
certaine conception de I’histoire. Mroué dira que « tout est question d'histoire - d'écriture
de T'histoire - parce que l'histoire dans ce sens efface quelque chose et souligne autre
chose »**°. En ce sens, le travail de Rabih Mroué est une réaction a la construction d’une
histoire officielle ainsi que, comme le note le commissaire Cosmin Costinas, « une
réaction a un certain type d'instinct d'archivage que vous avez dans la culture
contemporaine »*°. Le probléme de cet instinct d’archivage semble étre celui du
renforcement de la froideur d’un discours historique ou I’abstraction du récit ceéde la place
a l'objectivité des documents. Les inquiétudes décrites par Roland Barthes dans « Le

1

discours de I’histoire »*! et récupérées par Hayden White, semblent aller dans cette

méme direction. Barthes déclarera en effet que « le récit est traductible, sans dommage

fondamental »332

, ce qui signifie pour White que « loin d'étre un code parmi tant d'autres
qu'une culture peut utiliser pour doter son expérience de sens, le récit est un métacode, un

universel humain a partir duquel peuvent étre transmis des messages transculturels sur la

347 Hayden WHITE, « The Value of Narrativity in the Representation of Reality », Critical Inquiry, vol. 7,
n® 1, 1980, pp. 5-27, p. 4. [en ligne] URL: http://www.jstor.org/stable/1343174. (C’est nous qui
traduisons) : « Far from being a problem, then, narrative might well be considered a solution to a problem
of general human concern, namely, the problem of how to translate knowing into telling, the problem of
fashioning human experience into a form assimilable to structures of meaning that are generally human
rather than culture-specific. »

348 Idem, p. 5 (C’est nous qui traduisons) : « human universal on the basis of which transcultural messages
about the nature of a shared reality can be transmitted. »

349 Laura ALLSOP, « Rabih Mroue, the Lebanese artist starting a creative rebellion. », CNN [en ligne],
consult¢ le 23 aolt 2018. URL: http://edition.cnn.com/2011/WORLD/meast/04/05/lebanon.
artist.mroue/index.html (C’est nous qui traduisons) : « It's all about history - about writing history - because
history in this sense erases something and highlights something else ».

350 Déclaration du commissaire Cosmin Costinas lors de I’exposition de Rabih Mroué intitulée « I, the
Undersigned », au BAK/Lunds Konsthall, en Suede, en 2011.

! Roland BARTHES, « Le discours de I’histoire », Le bruissement de la langue - Essais critiques IV,
Paris, Editions du Seuil, 2000, pp. 163-177.

352 Roland BARTHES, « Introduction a l'analyse structurale des récits », Communications, 8, 1966,
Recherches sémiologiques : I'analyse structurale du récit, p. 25.
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nature d'une réalité partagée »*>3. Entre 1’expérience du monde et les efforts pour lui
donner une forme dans une ceuvre d’art par exemple, le recours a la forme du récit
mobiliserait beaucoup plus de « confiance dans la mémoire collective »*** que le recours
aux archives. Selon Barthes, une absence de capacité narrative, ou une absence de récit,
serait le refus du signifié lui-méme car le signifié¢ de ce qui s’est passé est né¢ dans le récit
et non dans les archives. Le récit offre le signifié¢. D’aprés Barthes : « Pour que I’Histoire
ne signifie pas, il faut que le discours se borne a une pure série instructurée de notations :
c’est le cas des chronologies et des annales (au sens pur du terme). »*3. Mais le récit
signifie. Pour que les faits aient une existence, il faut qu’ils soient langage, qu’ils aient
« une existence linguistique (comme terme d’un discours) »*>¢. Alors, lorsqu'une ceuvre
d'art utilise la forme du récit pour transmettre une histoire trés spécifique et complexe,
comment l'information peut-elle étre transmise et comment peut-elle produire de

nouvelles connaissances?

2.2.1 - L'artiste comme conteur

Si I’on considére I’ceuvre de Rabih Mroué comme une prise de position par
rapport aux récits auxquels elle donne forme, on peut I’identifier a la figure du conteur,
tel que I’avait décrite Walter Benjamin dans « Le conteur ». Dans ce texte, paru en
octobre 1936, période de I’entre-deux guerres et de la montée du nazi-fascisme en Europe,
Benjamin décrit I’incapacité des hommes a raconter leur expérience apres leur retour de
la guerre. Ce passage est célebre : « N’avait-on pas constaté, au moment de ’armistice,
que les gens revenaient muets du champ de bataille - non pas plus riches, mais plus

337 Ce passage évoque I’incapacité pour les

pauvres en expériences communicables ? »
soldats, au retour de la guerre, de pouvoir s’exprimer et on peut déclarer que c’est le

communicable qui a perdu sa force et non le vécu. Ce communicable a été déplacé des

353 Hayden WHITE, op. cit., p. 6. (C’est nous qui traduisons) : « far from being one code among many that
a culture may utilize for endowing experience with meaning, narrative is a metacode, a human universal on
the basis of which transcultural messages about the nature of a shared reality can be transmitted. »

354 Roland BARTHES, « Introduction a l'analyse structurale des récits », op. cit., p. 24.
355 Roland BARTHES, « Le discours de 1’Histoire », Le bruissement de la langue, op. cit., p.175.
356 Ibidem.

337 Walter BENJAMIN, « Le conteur. Réflexions sur I’ceuvre de Nicolas Leskov », (Euvres III, Paris,
Gallimard, 2000, p. 115-116.
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bouches des hommes pour étre instrumentalisé¢ par des livres de guerres et, ainsi, les
histoires et les récits racontés de bouche a oreille perdent leur sens, leur place et leur
utilité sociale. A travers cette figure & deux doigts de disparaitre, Benjamin trace le
passage du récit, de I’ceuvre du conteur, a I’information. De la construction du signifié
d’un vécu a la transmission des faits, des « chronologies et des annales » comme le dirait
Barthes. Ce détachement du fait informatif et le rapprochement de la construction d'un
signifié a partager sont propres au récit. « L’information n’a de valeur qu’a I’instant ou
elle est nouvelle. Elle ne vit qu’en cet instant, elle doit s’abandonner entiérement a lui et
s’ouvrir a lui sans perdre de temps. Il n’en est pas de méme du récit : il ne se livre pas. Il
garde sa force rassemblée en lui, et offre longtemps encore matiére a développement. »3%8.
Le récit est donc une forme artisanale de communication, car «il ne vise point a
transmettre le pur “en soi” de la chose, comme une information ou un rapport. Il plonge

339 C’est un circuit

la chose dans la vie méme du conteur et de cette vie ensuite la retire. »
et a cet égard, il est possible de répondre a la question formulée ci-dessous concernant
’utilisation par I’art de la forme du récit pour transmettre une histoire tres spécifique et
complexe. Contre I’« indifférence créatrice de I’histoire » et sa « lumiére blanche »*¢, la
forme du récit et, pour en revenir a I’ceuvre de Rabih Mroué, la manicére dont elle se
présente dans I’art, seraient donc une forme de résistance a cette indifférence de I’histoire.
Mroué souligne son choix quand, au détriment de la description de ce qui est arrivé, il
opte pour I’articulation des idées abstraites et leur association avec d’autres apparemment
¢loignées des faits racontés : « C'est ce qui nous distingue des animaux, que nous sommes

autorisés a produire et a écrire sur des idées abstraites, sur la justice, l'injustice, les

mathématiques »*¢!.

Dans les performances de Mrou¢ ces associations sont évidentes : Dans The
pixelated revolution, il met sur scéne, cote a cote, entre autres rapprochements, les images
d’amateurs du début de la révolution en Syrie, les régles danoises du Dogma 95 et les
théories de I’optographie du professeur Vernois du XIX®™ siécle sur « I'image captée par

I'ceil lui-méme, et qui peut étre extraite juste apreés le moment de la mort, telle qu'elle est

358 Idem, p. 124.
3% Idem, p. 126-127.
360 Jdem, p. 132.

361 Rabih MROUE, apud. Laura ALLSOP, « Rabih Mroué, the Lebanese artist starting a creative
rebellion », op. cit.

252



imprimée sur la rétine. »*%2. Ou, comme on le peut voir dans Riding on a cloud (2014),
Mroué emprunte un recueil personnel de Yasser Mroué (son frére) pour le/nous
rapprocher des récits de la guerre libanaise. Et dans On three posters (2000), Mroué
rejoue les rushes de ce qui a été enregistré sur une cassette par un combattant suicidaire

du Front National de Résistance du Liban.

L YT —
a picture and the one next o

Riding on a cloud, 2014. Performance, avec Yasser Mroué, mise-en scéne : Rabih Mroué.

362 Rabih Mroué, extrait de The pixaleted revolution. Pour le scénario complet, voir ’annexe n° 3.
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2.3 - The pixelated revolution -
enregistrer sa propre mort

« ...
villes mortes du XXle siecle
Beyrouth et Tel Aviv!

ces jours-ci il faut apprendre a
compter si l'on veut survivre
compter les tortures de Sarafand

dans les coupures géologiques de

l'4sie occidentale des vautours

remercient le ciel de l'abondance

de leur nourriture: plus d'Arabes

morts que de cailloux dans ce désert!

nous avons fait l'apprentissage de la
douleur a Alger vécu un moment heureux
et il nous faut recommencer.

Bruits... »

Etel Adnan (1969).

2.3.1 - Des images et des récits d’apres coup

Depuis de nombreuses années, Rabih Mroué traite des images de la violence,
des mécanismes du culte des martyrs et de la propagande politique. Il collectionne,
démonte et brise ces matériaux et crée des ceuvres scéniques, des installations et des
textes. Il y questionne la maniére dont les images et les histoires sont construites et

instrumentalisées. Tel est le cas de 1’ceuvre The pixaleted revolution.

Le format et le dispositif de ce projet sont similaires a ceux d’autres picces de
Rabh Mroue (On three posters, 2000, The inhabitants of images, 2010, Sand in the eyes,

2017). Ils ont la forme d’une conférence : une table, une chaise, un conférencier avec son

363 Extrait du poéme « Jébu » d’Etel ADNAN. Ce poéme a été publié dans la revue marocaine Souffles en
1969 (on peut le consulter sur Internet a cette adresse : http://www.lehman.cuny.edu/deanhum/langlit/
french/souffles/s15/4.html)
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ordinateur, un écran au fond et un public. Ce sont des « conférences non académiques »

(non-academic lectures) comme ’artiste les appelle :

« Ceci est bien connu en tant que “performances-conférence”, c'est le
terme. Mais, en fait, je ne suis pas d'accord sur ce terme. Je préfere dire
"conférences non académiques". Parce qu'il a cette structure classique:
vous donnez la conférence et il y a le public, il n'y a pas de question sur
l'espace, sur la relation avec I'espace et le public, tout est pris pour acquis.
C'est comme on disait "ok, ils vont venir et écouter, je vais le faire et, peut-
étre, quand nous aurons fini, nous ferons un Q & A4 et c'est tout". Donc,

c'est une conférence, mais c'est une piéce pour une conférence, ¢a vient de

I'extérieur de l'institution et ¢a joue avec le mot "académique" ... »***

The pixelated revolution

Malgré 1'auto-appellation de conférence non-académique, cette ceuvre peut
étre considérée comme un monologue dans lequel Mroué discute la fagon dont les outils
numeériques sont utilisés pour documenter et archiver les événements, dans ce cas, le début
de la guerre civile syrienne et aussi la production d’images par des amateurs en temps de
conflit armé. Ici, ’amateur se conjugue avec la population civile. Mroué est tout seul sur
une sceéne qui a pour décor une table, une lampe de lecture, son laptop, un micro attaché
a Doreille et, connecté a son portable, un écran au fond. 11 lit son scénario comme on lit
une présentation académique. Mais, Mroué est un superbe acteur : il regarde le public en
face sans aucun sentimentalisme et, dans une combinaison de proximité et de
distanciation assez précise, il construit I’objectivité de sa lecture aux allures académiques
avec de petites inflexions de voix et des micro-gestes envers le public et I’écran en arriere-
plan. On peut en effet parler de proximité avec le public, étant donné qu’il rompt avec le
quatrieme mur, et la distance construite par rapport aux images montrées : apres les avoir

glanées sur Internet, Mrou¢ les démonte, les décompose et les recombine avec d’autres

364 Extrait de ’entretien accordé par ’artiste en Juillet 2017. (C’est nous qui traduisons) : « This is well
known as lecture/performances, this is the term. But, actually, I don’t agree on this term. I prefer to say
“non-academic lectures”. Because it has this classical structure: you are lecturing and there’s the
audience, there’s no question about the space, about the relation with the space and to the audience,
everything is took for granted. It’s like “ok, they will came and listen, I will do it and, maybe, when we
finish, we will do a Q & A and that’s it”. So, it’s a lecture, but it’s a play for lecture, it comes from
outside the institution and it plays with the word “academic”... » (voir I’annexe n°2)
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¢léments, tout en cassant le processus trés émotif habituel de présentation et visualisation

de ce genre d’image.

Le plot

En 2011, dans un quartier de Homs, en Syrie, un homme se trouve sur le
balcon d'un batiment résidentiel. Il utilise son téléphone portable pour enregistrer les
coups de feu qui se déroulent dans les rues en-dessous quand son appareil photo percoit
soudainement un tireur sur le trottoir d’en face. Pendant un bref instant, le caméraman et
le tireur s’affrontent directement. Un seul coup est tiré. La caméra tombe et on entend les

mots « Je suis blessé, je suis blessé... ».

La performance

Mroué commence sa conférence non-académique par la phrase suivante, tirée

des propos d’un ami :

« Septembre 2011, et quelques mois apres le début de la révolution en
Syrie, un de mes amis m'a dit que: "Les manifestants syriens enregistrent

leurs propres morts”. » *%

Et il continue :

« Cette phrase m'a vraiment frappé.

Je pensais, comment les Syriens pourraient-ils documenter leurs propres
morts alors qu'ils luttent pour un avenir meilleur, alors qu'ils se révoltent
contre la mort elle-méme - la mort morale et physique - quand ils se battent
pour la vie elle-méme ?

Est-ce qu'ils enregistrent vraiment leur propre mort ?

L'idée m'a intrigué. »*°°

365 Début du texte de The pixelated revolution. (C’est nous qui traduisons) : « September 2011, and few
months after the revolution in Syria started, a friend of mine told me that: “The Syrian protesters are
recording their own deaths”. ». Pour le scénario complet, voir I’annexe n° 3.

366 Jdem. (C’est nous qui traduisons) : « This sentence really struck me. / I thought, how could the Syrians
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Pour créer cette performance, il est allé sur Internet pour en savoir plus sur
cette espéce de mort enregistrée en Syrie. The pixelated revolution, a été congue et jouée
pour la premiére fois en 2012, c’est-a-dire des la premicre année de la « révolte » syrienne
d'alors. Mroué construit un récit qui adopte une posture d'interrogation sur la logique des
manifestations lorsqu'il estime que le bannissement des journalistes étrangers dans les
régions en conflit a rendu nécessaire la création de tactiques d'enregistrement de ce qui
s'y passait par des individus non professionnels de l'image. Ce serait donc aux Syriens
d'enregistrer et de documenter en photo et en vidéo les événements pour faire face aux
images officielles de la propagande du régime de Bachar al-Assad et c’est dans ce
processus que les Syriens documenteraient leur mort. A partir de cette remarque, il
conviendrait de répondre a cette question : comment faire pour regarder et lire ces

vidéos ?

En se centrant sur cette question, Mroué développera un récit basé sur le
démontage de ces images et sur la considération de « ces vidéos comme la preuve d'un
nouveau type d'esthétique, peut-étre méme une arme esthétique. »*¢7. 1l s’agit d’une
nouvelle esthétique apportée par un genre d’image trés spécifique et particuliere du
contexte syrien, étant donné l'interdiction des journalistes dans la région : les images
d’amateurs prises par des manifestants et trouvées sur Internet dans un flux en constante
évolution. C’est I’incontrdlable, I’imprécis, le fragment et toutes sortes de rumeurs et de
distorsions (virus, censure, piratage, etc...) qui font partie de la matiére premicre de
Mroué ; terrain mouvant d'une guerre dont jusqu’a maintenant les caractéristiques et les
facons de se faire voir évoluent sans cesse. Au lieu de reculer devant le flux, Mroué y fait

face et opte pour pénétrer dans un monde de tentation, de luxure et de séduction :

« Ainsi, je me suis retrouvé sur Internet naviguant d'un site a l'autre,
cherchant des faits et des preuves qui pourraient m'en dire plus sur la mort
en Syrie. Je voulais voir et je voulais en savoir plus, méme si, nous le
savons tous, ce monde, le monde d'Internet, est en constant changement et
en évolution. C'est un monde lache, incontrdlable. Ces sites sont exposés a

be documenting their own deaths when they are struggling for a better future, when they are revolting
against death itself - both moral and physical death - when they are fighting for life itself ? / Are they really
shooting their own deaths ? »

367 Carol MARTIN, « Pieces The Pixelated Revolution. », in: Rabih MROUE, Ziad NAWFAL et Carol
MARTIN, TDR The Drama Review [en ligne], vol 56, n° 3, 2012,, p. 20. Consulté le 23 aott 2018. URL:
http://www.jstor.org.ezproxy.univ-paris3.fr/stable/23262932 (C’est nous qui traduisons) : « videos as
evidence of a new kind of aesthetic, perhaps even an aesthetic weapon. » in

257



toutes sortes d'agressions et de mutilations, allant des virus et du piratage
aux téléchargements incomplets, fragmentés et déformés. C'est un monde

plein de rumeurs et de mots non-dits. Néanmoins, c'est toujours un monde

de tentation, de luxure et de séduction. » 368

En acceptant cette séduction, ’artiste reconnait la fragilit¢ du pouvoir
d’Internet en tant qu’espace de transgression et dissémination de I’information libre,
espace ou il n’y a pas de vérification des sources et des faits, ou le contrdle et la censure
sont devenus de plus en plus la régle quand, de nos jours, la prétendue liberté d'expression
dans le cyberespace s’avere une utopie fragile face a des agences telles que la NSA
(National Security Agency). Il est donc question de pénétrer le monde des images pauvres

pour en ressortir avec quelque chose qui pourrait étre un récit :

« Comme les pécheurs, nous allons volontiers dans ce monde, pour saisir
une image ou une histoire, afin de la posséder et de la retravailler; et
¢ventuellement de la présenter, a un stade ultérieur, sous la forme d'un texte
ou d'une histoire, d'une ceuvre d'art ou d'une conférence non-
académique. »*%’

Rejoignant Hito Steyerl, avec qui il a déja collaboré*”°, Mroué voit dans ces
images pauvres, pixelisées et en basse résolution, une importance qui est due au fait
qu'elles émanent de l'extérieur d'un systéme institutionnellement officiel et réglementé,
sans oublier pour autant que ces images ¢étaient en train d’envahir ces mémes systémes

dans une sorte de feedback, phénoméne dont le milieu de I’art serait I’un des responsables.

368 Jdem. (C’est nous qui traduisons) : « So, I found myself on the Internet navigating from one site to
another, searching for facts and evidence that could tell me more about death in Syria. I wanted to see and
I wanted to know more, although, we all know that this world, the world of Internet, is constantly changing
and evolving. It is a world that is loose, uncontrollable. Its sites and locations are exposed to all sorts of
assaults and mutilations, from viruses and hacking, to incomplete, fragmented and distorted downloads. It
is a world full of rumors and unspoken words. Nevertheless, it is still a world of temptation, of lust and
seduction. »

369 Jdem. (C’est nous qui traduisons) : « Like fishermen, we go to this world willingly, in order to catch an
image or a story, in order to possess and rework it; and eventually to present it, at a later stage, in the shape
of a text or a story or an artwork or a non-academic-lecture. »

370 En 2012, les deux artistes ont présenté ensemble la conférence non-académique intitulée Probable
title : zero probability.
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Au-dela de la scene décrite comme le summum de la performance, le point
initial de Rabih Mroué serait alors le régime d’enregistrement et de diffusion dont elle
fait partie. A partir d’une description initiale du « fonctionnement » de ce régime de
production d’images, l’artiste commence a démonter une situation apparemment

inexorable et opere pour ce faire quelques rapprochements improbables.

La performance peut étre vue comme une piece en sept parties et une
introduction. Chaque partie essaie d’entamer une réflexion a propos de 1’acte consistant
a enregistrer les affrontements entre civils et forces militaires gouvernementales. Ces
enregistrements capturent le moment ou les civils se sont fait tirer dessus par les forces
officielles et ou une image de la confrontation est en train d’étre produite. Ce sont les

double shootings, comme on le verra plus avant.

Dans les deux premiceres, il y a I’évocation du manifeste danois du Dogma
95 tout en le rapprochant des régles issues de la pratique quotidienne des manifestants et
la production par un amateur d’images, disponibles de facon assez chaotique sur Internet.
Il s’agit 1a de deux ensembles de régles mises cote a cote : 1’une, trés bien structurée,
rigide et stricte, congue dans l'objectif de s'opposer au cinéma grand public en quéte d’une
pureté perdue du moyen cinématographique, l’autre, non dogmatique et non
systématique, méme pas congue dans un objectif clair hormis celui de la garantie de survie
en temps de guerre civile. Ce dernier ensemble n’est pas un manifeste, mais plutdt un
recueil récupéré par Rabih Mroué a partir de ses recherches sur Internet. Il a donc
systématisé ce qui était des régles dispersées, des petites astuces passées et lancées dans
le réseau dans un esprit d'entraide et, a partir de la et en combinaison avec le manifeste

du Dogma 935, il a formulé un manifeste non dogmatique dont voici les régles :

« Liste de conseils sur la facon de filmer une démonstration :

Tirez par derriére. Ne filmez pas les visages afin d'éviter la reconnaissance,
la poursuite et l'arrestation par les forces de sécurité et leurs voyous ;

Transportez des banderoles et des pancartes orientées dans la direction
opposée a celle de la manifestation, afin qu'elles apparaissent sur le film
sans capturer les visages des manifestants ;

Essayez de filmer des manifestations de loin. Pour les gros plans, ne filmez
que les corps,

Assurez-vous de filmer les visages, lorsqu’il y a un agresseur ou quelqu'un
d’agressé ;
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Notez la date et le lieu de la manifestation sur une feuille de papier. Prenez
une image claire de cela, soit au début soit a la fin du tournage. Il est
préférable de ne pas créditer le réalisateur ;

Il est préférable que le son ne soit pas produit séparément des images, ou
vice versa. La musique ne doit pas étre utilisée sauf si elle se produit dans
la scéne filmée. Ceci est fait pour que personne ne doute de la véracité des
images ;

Il est préférable de filmer dans le lieu des événements. Apporter des
accessoires et des décors n'est pas recommandé. Si un accessoire particulier
est nécessaire pour une scene, choisissez un endroit ot cet accessoire existe
déja ;

L'utilisation de trépieds, qu'ils soient grands ou petits, est déconseillé. Peu
importe la taille, le trépied entrave toujours le mouvement et peut entrainer
la perte de 'appareil photo en cas d'imprévu, comme un tir. S'appuyer sur
une caméra a main seulement ;

Le film devrait avoir lieu non seulement la ou se déroule l'action, mais
aussi la ou la caméra est placée ;

L'aliénation temporelle et géographique est interdite (c'est-a-dire que le
film se déroule ici et maintenant) ;

Le film ne doit pas contenir d'action superficielle (comme le meurtre,
l'utilisation des armes, etc...). Bien sir, filmer un acte de meurtre est
autorisé, s’il est réel, ainsi que I'arme, si elle tue pour de vrai ;

L'utilisation d'effets optiques ou de filtres de lumicre ou de lentilles
spéciales est déconseillée. Il est préférable de ne pas utiliser d'éclairage
supplémentaire pour les prises de nuit ;

Les films de genre ne sont pas acceptables. »*”'

37! Extrait du scénario de The pixelated revolution. Pour le scénario complet, voir I’annexe n° 3. (C’est nous
qui traduisons) : « A list of guidance on how to film a demonstration: Shoot from behind. Don’t film
faces in order to avoid recognition, pursuit and arrest by Security Forces and their thugs. / Carry banners
and placards facing the direction opposite to that of the demonstration, so that they appear on film without
capturing the protesters’ faces. / Try to film demonstrations from afar. For close-up shots, only film bodies.
/ Make sure to film faces, when someone is assaulting or being assaulted. / Write down the date and the
location of the demonstration on a piece of paper. Take a clear picture of it, at either the beginning or end
of the shoot. It is preferable not to credit the director. / It is preferable if the sound is not produced separately
from the images, or vice-versa. Music should not be used unless it occurs within the scene being filmed.
This is done so that no one doubts the veracity of the images. / It is preferable to film on location. Bringing
in props and sets is not recommended. If any particular prop is needed for a scene, choose a location where
this prop is found. / The use of tripods, whether large or small, is discouraged. No matter how small, a
tripod always hinders movement, and can result in the loss of the camera, in case of the unexpected, such
as being fired upon. Rely on a hand-held camera only. / The film should take place not only where the
action is taking place but could be also where the camera is standing. / Temporal and geographical
alienation are forbidden (that is to say, the film takes place here and now). / The film should not contain
superficial action (such as killing, the use of weapons, etc. Of course, filming the act of killing is permitted,
if it is real; as well as the weapon, if it actually kills. / The use of optical effects or light filters or special
lenses is discouraged. It is preferable not to use additional lighting for night shoots./ Genre movies are not
acceptable.
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Le manifeste de Mrou¢ est fictionnel, il s’agit d’une déclaration esthétique
et non d’'un dogme qui doit étre suivi par des réalisateurs amateurs. C’est un
positionnement clair en faveur de ’image pauvre, de cette esthétique qui met en relief
tout un ensemble de véritables gestes plutdt que des images vraies : des tremblements,
des actions non préméditées, des corps en fuite qui courent, I’instinct de survie ainsi que
la circulation méme de ces images. Ces gestes qui n’existent méme pas dans 1’autre
manifeste, le Dogma 95, qui méme en visant une esthétique anti-commerciale demeure
du « cinéma » exploité commercialement. De plus, il s’agit d’une liste en progres, d’un
working in progress a formuler au fur et a mesure du déroulement de la guerre parce que

ces images et les signifiés qu’elles apportent, changent et suivent la dynamique du conflit.

Ces regles de Mroué sont un réflexe, tout comme le double shooting, type
d’image que Mroué a commencé a trouver sur Internet, est un réflexe. Notion clé¢ dans
The Pixelated Revolution, le double shooting était un genre d’image assez fréquent sur
Internet au début des conflits en Syrie’’%. Dans sa recherche basée sur la phrase « les
manifestants syriens enregistrent leurs propres morts », Mroué s’arréte sur ces double
shootings et découvre une vidéo syrienne particuliére qui montre les images décrites dans
le plot ci-dessus. La vidéo est en trés basse résolution et, prise avec un téléphone portable,
elle opére ce qui pourrait étre qualifié¢ dans le vocabulaire du cinéma, de style de caméra
subjective, celui dans lequel ce que nous voyons est ce que voient les yeux du

protagoniste.

372 Si I’on cherche ’expression « double shooting in Syria » sur Google on peut trouver quelques exemples
de ce dont parle Rabih Mroué. Ces exemples, trés courants a 1'époque ou Mroué a congu sa piéce, sont
devenus de plus en plus rares, probablement a cause de I’imposition de la censure.
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The pixelated revolution. 2012, Performance, mise-en scéne : Rabih Mroué.

Nous réalisons que, pendant I'enregistrement de la vidéo, un tireur d'élite
entre en scéne. A ce stade, il y a une rencontre entre la caméra (le téléphone portable) et
ce que I'arme du tireur vise. A une bonne distance - il pointe toujours vers la caméra - et,
avec un tir direct, frappe la cible. Nous ne savons pas si la cible était la caméra ou la
personne qui l'utilisait. Evidemment, il n'y a pas de contre-plan pour confirmer I'objectif
du tir. Au cours du plan, ce que nous réalisons étrangement, c'est que le caméraman
n'essaie jamais de s’enfuir, méme aprés avoir « encadré » son bourreau dans son écran et
avoir été¢ lui-méme, également « cadré ». Pourquoi cela arrive-t-i1? Mroue dit : « I'ceil
continue a regarder sans vraiment comprendre qu'il pourrait étre témoin de sa propre
mort » (the eye continues to watch without really understanding that it might be
witnessing its own death). Quand on regarde la vidéo, on a l'impression que ce n'est pas

quelqu'un qui se fait tirer dessus, mais une image qui se fait tirer dessus.
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The pixelated revolution. 2012, Performance, mise-en scéne : Rabih Mroué.

Rien n’est clair dans la vid