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Prologue


Et si plus de trois décennies de recherche tant pratique que théorique, de cheminements et de frottements entre les faires, les savoirs et les arts, grâce, à partir, malgré, avec ou sans la photographie n’avaient été que pour aboutir à un mot, mon juste mot, Le mot : Indisciplinable, pour proposer une théorie nouvelle mais non une nouvelle théorie de la photographie. Ce livre n’est pas une thèse au sens universitaire du terme, il n’est pas une démonstration faisant suite à un questionnement précis, il n’est pas non plus la publication d’une habilitation à diriger les recherches telle que la définit dans une de ses conférences dansées Le Dernier spectacle (1998), le chorégraphe Jérôme Bel# : « Une HDR n’est pas une œuvre mais un travail d’archivage : c’est du rangement, rétrospectif [alors qu’une] œuvre est un mouvement prospectif qui demande beaucoup plus d’attention et d’investissement car on est en terrain connu1. » Cet ouvrage s’approcherait davantage d’un journal théorique qui fait sens dans l’après-coup de la pause intellectuelle nécessaire à un chercheur. Ce livre est un essai en tant que « libre déploiement et traversée attentive tendue par une sorte d’avidité2 ». Ainsi, à défaut d’être une œuvre au sens artistique du terme3, il est un partitionnement au sens mathématique qui trouve son ampleur théorique dans l’exigence du choix des textes. Ceux-ci ont été écrits de la fin des années 1980 à nos jours ; leur très grande majorité n’a jamais été publiée et certains ont été revus et corrigés pour cette publication.

Alors proposer aujourd’hui cet ouvrage à propos d’un art indisciplinable, à la manière de l’artiste qui fait une rétrospective de son œuvre, ni trop tôt, ni trop tard, c’est d’une part assumer les chemins empruntés par la création, qu’elle soit intellectuelle ou artistique, l’un ne pouvant ici être séparé de l’autre. Mais d’autre part, c’est reconnaître dans l’après-coup, un travail mené - dès les années 1980 - de manière iconoclaste, quasi rebelle et déjà interdisciplinaire avant que ce dernier terme n’envahisse les champs des pratiques artistiques et celui des axes de recherche universitaires. En effet, cette période des années 1980, suivait celle de la reconnaissance institutionnelle de la photographie, et se caractérisait par une production foisonnante de recherches théoriques issues de champs épistémologiques différents (sociologie, philosophie, histoire de l’art, phénoménologie…) et de pratiques photographiques « décomplexées » empruntant aux autres disciplines artistiques sans pour autant vouloir s’ériger en dogme. À côté, l’histoire de la photographie a quant à elle, dès le xixe, épousé les thèses d’une société positiviste qui a reconnu la découverte (et non l’invention) du processus de reproduction de l’image et du réel car elle avait besoin de « preuve », de vérité, mettant la photographie dans le champ appliqué des sciences et des techniques, mais aussi du politique, et nécessairement dans la catégorie des arts mimétiques. Or, c’est justement ce dernier point qui fut à l’origine d’une attitude indisciplinée tant de la photographe que de la théoricienne que fut et qu’est l’auteur de cet ouvrage. La photographie sera réfléchie comme art, ou prise dans le champ de pratiques artistiques, mais comme art non mimétique, revendiquant ici une dimension matériologique plus aristotélicienne que platonicienne, s’opposant déjà à la célèbre « fenêtre » albertinienne ouverte sur le réel, et supposant la transparence parfaite d’un support médian4 Dès ces années 1980, les productions photographiques et les positions tant pratiques que théoriques, découvraient un intérêt profond pour une image paradoxalement et potentiellement indisciplinée, faisant résistance aux normes académiques d’une photographie reproduisant de manière mimétique le réel. Il aura fallu alors rencontrer comme une évidence, un art nodal - aux diffractions pluridisciplinaires et non seulement de l’interdisciplinarité dans les arts - penser autrement une image dont les usages prendraient le pas sur ses propres outils d’instauration, prendre alors conscience de la différence entre une image photographique et un objet conceptuel, un objet vectoriel et une image diagramme, et ce pour travailler à une image sans modèle qui posera la question de l’image comme lieu de formativité5, espace d’engendrement, parfois art disruptif et toujours art indisciplinable. Ainsi prenant comme premier objet d’étude, la question du support, il s’est agi de démontrer en quoi il était une force de mutations exponentielles, et un potentiel inattendu de migration et de viralité des images photographiques dites, encore et malgré tout… « photographiques » : images indéfiniment transmissibles, traduisibles et donc interprétables, quitte à déréaliser ce qu’elles sont censées re-présenter, quitte à disloquer et même à disrupter, ce qu’elles ont pour mission de signifier. Mais quel était donc cet art qui faisait se rencontrer, se frotter, se contredire parfois, tant de savoirs (philosophique, scientifique, phénoménologique…), qui faisait se penser tant de domaines artistiques6 sans jamais les cloisonner, qui faisait se concevoir tant d’états de choses et d’états d’œuvres sans vouloir les catégoriser en disciplines, cet art qui faisait surgir tant d’espaces disruptifs et de formes d’ailleurs… cet art insupportable et passionnant, toujours en acte(s), bien loin de celui dont parfois on a pu penser qu’il était juste un médium devenu caduc ou « obsolète7 » : c’était juste celui qui n’arrêtait pas de se penser autrement, dans une forme d’indiscipline toujours vivante, déplaçant, intriguant, bousculant les champs dits épistémologiques (ou pire ontologiques) d’une discipline… Bref, un art indisciplinable dont le chantier ne fait que (re) commencer… tant sa qualité d’oxymore se manifeste dans ce croisement entre glossolalie visuelle et « quasi-objet » scientifique, oscillant entre ce qui relève de l’envisageable sans toutefois en être la preuve…
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PREMIÈRE PARTIE
 LA PHOTOGRAPHIE : UN ART NON-MIMÉTIQUE



Première partie - La photographie : un art non-mimétique



La photographie comme objet conceptuel

Dans cette première partie, il sera intéressant de replacer les textes - pour la plupart non publiés - dans le contexte artistique et intellectuel de l’époque. Le tout début des années 1980, est contemporain de l’influence de la scène américaine dont l’art conceptuel mais aussi le Minimal Art, Land Art, Pop Art…, de l’émergence en Europe de mouvements tels que Fluxus, le Body Art, et en France de l’emprise encore importante de la photographie dite « humaniste » et de reportage. De cet état de la création et de la place diffuse occupée par la photographie dans le champ de l’art, émergea en France un engouement théorique des plus actif autour de la photographie, reconnue dans le même temps par l’institution1 Sur le plan théorique, les premiers essais sur la photographie ont été essentiellement produits par des littéraires - influence du surréalisme français ? - essayistes ou sociologues2 Par la suite, ce furent des photographes3, des historiens et conservateurs du musée4 mais aussi des philosophes et des sémioticiens5 autour des questions de l’image et du langage qui occupèrent de plus en plus les débats. Ainsi, au-delà des plus connus, de Roland Barthes6 à Rosalind #Krauss7 en passant par les thèses déjà anciennes d’André #Bazin8, se détachaient quelques pensées singulières autour d’Hubert #Damisch9, ou d’une pensée philosophique, critique et scientifique inédite10 Les premiers colloques vinrent confirmer cet engouement théorique des années 1980-199011.

Ainsi, le contexte d’une recherche en photographie dans le cadre des arts plastiques, de l’histoire et des sciences de l’art, dans ces années (1985-1995), était à la fois d’une grande précarité, mais aussi d’une grande liberté12 C’est aussi pendant cette période d’effervescence pratique et théorique que l’on vit l’éclosion de revues consacrées à la photographie et à l’image telles que Photographies, Les cahiers de la photographie, La recherche photographique13, Prestiges de la photographie, Caméra, Aperture, Clichés, Parachute, mais aussi   L’Arc, Antigone, Critique, Revue d’esthétique, La Part de l’œil, Les cahiers de l’Energumène… C’était aussi sans compter, l’influence théorique de la structuraliste américaine Rosalind Krauss#, elle-même nourrie de la linguistique saussurienne et de la sémiotique de Charles S. #Peirce14 Mais ce fut aussi l’ouverture aux questions des médias avec McLuhan#, des théories du langage avec Ludwig Wittgenstein# mais aussi, de la philosophie matérialiste et de la phénoménologie de la perception avec Bergson#, Bachelard# et Merleau-Ponty#. D’autres voies nourrirent ces premiers textes autour des questions scientifiques et épistémologiques posées par la photographie ; d’Henri Poincaré# à René Thom ou Alexandre Koyré#, de Vasco Ronchi# à Gérard Simon#. Mais ce fut aussi, le travail esthétique et critique de Rainer Rochlitz#, tout comme la pensée lumineuse des poètes, Joe Bousquet#, André du Bouchet#, Henri Michaux# ou Vladimir Jankélévitch# et les écrivains inclassables comme Yves Bonnefoy#, Samuel Beckett… qui furent peut-être les plus aptes à faire saisir ce qui de la photographie pouvait déjà se penser comme indisciplinable dans un monde universitaire aux territoires de savoirs encore très cloisonnés. Ayant à l’époque, par la pratique de la photographie, déjà peu d’attirance pour l’injonction du « çà a été » de La Chambre claire15 mais étant plus inquiétée par les réflexions menées dans L’Obvie et l’obtus16  la photographie devenait un objet plus qu’une image, questionnée de l’intérieur de son processus - ce que certains nommeront plus tard, métathéorie - alors que l’ouvrage sur le programme et le photographiable du philosophe productiviste Vilem #Flusser17, n’était pas encore publié.

Les textes réunis dans cette première partie posent en effet la photographie en tant qu’objet intellectuel à questionner dans ses différents fondamentaux. Ainsi, au détour de chemins balisés ou non, de « divagations » théoriques toujours fructueuses dans leurs mises en perspectives historiques et épistémologiques, au moyen de frottements de formes et de médiums parfois indisciplinés, au contact des pratiques des uns et des analyses des autres mais jamais les uns sans les autres, une théorie de la photographie s’est construite autour de l’évidence d’un art non mimétique – première étape de son caractère indisciplinable.

La photographie s’est ainsi découverte comme cet objet théorique empruntant tant à l’histoire, qu’à la philosophie des arts, de l’image, des sciences et des techniques, à la littérature, à la phénoménologie et à l’anthropologie, convoquant à la fois la spécificité des médiums et le décloisonnement des disciplines, jusqu’à se demander ce qui reste quand on change de médium une fois que l’image est devenue en perpétuelle migration, que son support est au centre de ces différents états d’œuvres, que son modèle s’est déperdu aux confins de mondes déréalisés. Et au moment même où je clos ces lignes, je relis ce philosophe atypique18 - découvert pour ma part il y a déjà quelques années, grâce à un ami danseur et chorégraphe et ce ne fut pas un hasard mais un heureux rendez-vous19 – philosophe formé à la pensée médiéviste remettant en cause le dualisme philosophique occidental, et qui semble quelques années après résumer tellement simplement, ce que j’aurais tenté de cerner depuis plus de vingt ans à propos de l’image photographique à savoir : « L’image est le principe d’engendrement même, elle est productive et non représentative20. »
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Photographie et représentation : une image sans modèle



Quand la déréalisation en photographie n’est que l’épiphanie du processus photographiqnbue





« Pousser la ressemblance jusqu’à la non-ressemblance à travers laquelle se définiraient nos ressemblances. » Edmond #Jabès1

Lorsque l’on compte parler de la photographie ou de l’image photographique, comment oser apposer deux mots aussi distants que la Déréalisation et la Ressemblance, sans encourir le risque d’instituer un contresens au sein d’une telle démarche ?

Si la déréalisation en photographie, cherche à extraire les choses de leur contexte familier, à provoquer ainsi une interrogation d’ordre ontologique servant tel spectacle visuel méconnu, à susciter donc de la part du regardeur, une participation active, c’est qu’elle « pense » avoir affaire inexorablement à ce réel, tout en le dédaignant aussi implacablement au profit du « faire photographique ». Le paradoxe en effet, va sembler gouverner la déréalisation en photographie, jusqu’au point « doxa », où, comme dans le principe des vases communicants, le processus photographique tirera à lui l’image photographique dans son élaboration, au détriment des images référentes du réel. Mais justement envers quel(s) réel(s), la déréalisation paraît-elle prendre des distances ? pourquoi et comment ?

Si par la suite, nous verrons que le réel s’avérera ne plus concerner de manière primordiale la déréalisation en photographie – et qu’en ce sens, ce titre deviendra lui-même un « hors sujet » - nous pouvons dès à présent envisager la notion de ressemblance – autour de laquelle s’arrime tout mode de re-présentation – en tant juste qu’apparence permettant la mise en jeu d’apparaître, d’apparition grâce à un mode de re-présentation : la photographie. Par contre, nous pouvons immédiatement écarter le sens habituellement associé à ce terme de ressemblance, sens que fuira la déréalisation : à savoir celui de reconnaissance. Pourquoi destituer, grâce à la photographie (et malgré elle), ce mythe de la reconnaissance ? Parce que, ni l’être humain, ni l’appareil photographique n’entretiennent un rapport d’adéquation avec le réel. La vue – ce sens hégémonique de la distance, ce sens avec lequel œuvre la photographie – entraîne trop souvent la confusion entre l’image rétinienne - si elle existe en soi, car elle-même n’est que synthèse de faire(s) neuronaux par notre cerveau - et l’image photographique. Ce détachement par rapport aux choses – que nous impose donc la vue - va motiver la déréalisation en photographie. Il ne nous sera plus permis de croire à un quelconque rapport d’immanence entre un sujet percevant et ce flux continuel qu’est la réalité. Ainsi, notre perception visuelle ne sera jamais qu’une approche émise sur un réel qui fuit et nous échappe sans cesse. Ce que nous dénommons la réalité, devient associé au concept du connu, par l’intermédiaire de notre perception habituée à voir telles ou telles choses. La réalité devient alors ce système cohérent non seulement des apparences, mais aussi des « apparaîtres », dans lequel puisent, et « l’œil » monoculaire de l’appareil photographique et « celui » de notre vision binoculaire. C’est ainsi que la mise en vue photographique, pourra s’identifier à la donnée visuelle d’un non-vu. Le réel devient alors d’autant plus évanescent et ce, grâce au procès photographique qui ne peut toutefois s’empêcher de faire avec lui et grâce à lui.

Ainsi, si par nécessité physique et technique, toute prise de vue concourt – par sa fragmentation – à faire acte de déréalisation, il convient malgré tout, de prendre conscience du fait que le réel n’est jamais pris ; qu’il n’intervient même pas sous forme de contact2, qu’il n’est présent qu’en tant qu’atmosphère, qu’enveloppe, comme si « les choses émettaient des simulacres, ou des idoles en forme d’enveloppes dont on aurait la perception lorsqu’un appareil sensible rencontrera et absorbera une de ces enveloppes3 ». Le réel ne sera donc jamais représenté par une image photographique. Quel que soit l’espace photographique – même celui que l’on qualifie à tort d’espace transparent – nous ne pourrons effectuer un quelconque déchiffrement du réel sur l’image. À la rigueur, pourrons-nous suggérer le terme de diaphane, en ce qui concerne « le voile » de réel qui a été prétexte matériel à l’image photographique mais qui lui-même n’est pas représenté sur celle-ci. Cette dernière ne fait que proposer. Et c’est en cela qu’elle sera une présentation à partir du réel et non du réel. Présentation qui se définira toujours par le décalage ambigu qu’elle instaure puis révèle « hypocritement », entre ce qui est, et ce que l’on en perçoit, ce qui fut et ce qui en est advenu et en advient, ce qui est connu et qui est devenu mé-connu, ce que cache ce qui est montré et ce que montre ce qui est caché.

La déréalisation en photographie, elle, creuse nécessairement cet écart inhérent au processus photographique lui-même, en travaillant sur l’équivoque, et en exploitant le paradoxe qui l’éloignera du contexte référentiel, pour s’intéresser à l’image en tant que présence, chose présentée, objet présentant et se présentant. Alors, l’équivoque, la guettera dans le choix du visible photographié. Ce monde visible qui atteste la présence de la lumière, cet être immatériel qui, à la fois fait voir notre réalité et fait être le processus photographique.

En jouant avec ce matériau immatériel, en se servant de lui comme facteur de mé-connaissance, pouvant ébranler par ses effets (ombres, reflets…) notre savoir, la déréalisation va s’employer à détruire notre mythe de la re-connaissance. Pour cela, elle nous présentera, non de l’étranger mais de l’étrange, non de l’invraisemblable mais du mé-connaissable. Ces distinctions ne seront pertinentes que dans la mesure où l’on pose comme radical commun entre les notions d’étrange et de mé-connaissable : celui d’apparition. En revanche, les notions d’étrange et d’invraisemblable seront ici à considérer en fonction des apparences proposées par notre réalité, c’est-à-dire en fonction de visions qui nous sont inconnues, qui nous paraissent invraisemblables car non familières, mais qui existent toutefois dans notre monde, même si nous n’avons pas encore eu l’occasion de nous y trouver ainsi confronté tant notre regard est devenu celui à qui les choses semblent être dues, et grâce auquel nous attribuons le nom de connu, grâce auquel nous associons la notion de vraisemblance aux choses juste re-connues. C’est donc parce que la déréalisation va, grâce à la lumière, nous proposer des visions nouvelles des objets qui font notre réalité, qu’elle va surprendre notre regard et déranger notre savoir. Elle va destituer la réalité au profit de l’image photographique qui va devenir lors de son engendrement, son propre sujet, tout comme lors de son processus de réception, elle va montrer non l’objet réalité insaisissable, mais son constant devenir, son mode d’interrogation continuel – faisant croire ainsi à une quelconque transcendance, à une quête vers l’impossible, l’inatteignable…

Mais à partir de cet instant, il n’y a plus lieu de distinguer réel et réalité, sujet et objet car la déréalisation propose des images photographiques qui sont à la fois sujet et objet, en ce sens qu’elles sont mises en vue de leur propre genèse ; elles sont les épiphanies de leur propre mode d’apparition. L’espace de la déréalisation photographique se présente alors comme espace autonome, où la perte de(s) sens, par et sur l’image, se substitue à une ouverture de sens et donc à un espace hétéronome lors de son fonctionnement imageant. Où ici, la mise en vue photographique devient aussi mouvante que notre image visuelle de la réalité et vient alors remettre en question le réel, sur un plan ontologique – son manque auquel a à faire le regard – et le processus d’effectuation qu’est la photographie. Ainsi, grâce aux phénomènes lumineux, à leur capacité de mettre en doute notre besoin de reconnaissance, donc notre propre réalité, l’image de la déréalisation photographique, va suggérer d’une manière de plus en plus incertaine, un renvoi possible à la réalité, et ce, jusqu’à l’anéantissement, l’évincement total d’une quelconque possibilité de reconnaissance du référent, pour proposer la monstration d’un espace déréel, « non-lieu et non-sens de la perception4 », et condition pour l’image de sa forte puissance évocatrice : celle d’un irreprésentable, celle d’un apparaissant et d’un disparaissant, intrinsèquement entrelacés. Si donc, la déréalisation ne s’intéresse pas en fait au réel dont on parle - seul réel dont on peut parler et qui existe ainsi en tant que réel - elle substituera à la vieille conception dualiste réel/réalité, celle de la présence du réel superposée à celle de l’apparition.


Mythe de la re-connaissance

Cette fable à laquelle bon nombre reste attaché, nous fige au fond de la caverne platonicienne. S’enliser dans cette conception mimétique de l’image où s’opposent réel et réalité serait notre seule destinée ! Or si l’image ne peut être l’image du réel, selon la dichotomie réel/réalité, l’image photographique n’est de toute façon pas une image de la réalité dite phénoménale, ni même une des images possibles de celle-ci car la notion de possible implique à son tour une idée de finitude qui pourrait s’identifier à un réel essentiel. Dans ce cas, l’image photographique ne peut plus être prise comme l’image d’une réalité extérieure, donc comme représentation, mais s’impose déjà en tant que substitut de l’image de la réalité. Elle évince alors tout rapport avec un modèle qu’il soit extérieur, mais aussi intérieur : l’eidos d’Aristote ne comptait pas sans le geste manuel du créateur élu. Evinçant le modèle, distançant les rapports supposés avec lui, l’image photographique n’est plus que présentation et est seulement présentation. Bien sûr, en tant qu’objet, elle s’interpose comme nouveau élément de notre réalité, mais en tant qu’image, elle n’est pas plus une réalité seconde engendrée par un mode de représentation, qu’une réalité questionnée et questionnante de part son propre mode d’engendrement. L’image photographique contient en elle, la négation de la représentation. Et la déréalisation va s’employer à nier toute re-présentation d’une quelconque réalité en troublant celle-ci jusqu’à éliminer totalement la reconnaissance. Pour cela, elle va s’apparenter à la notion de dénégation dont parle Louis #Marin5. En employant la photographie comme mode de re-présentation, la déréalisation essaiera de montrer dans sa propre présentation l’effacement de sa propre représentation.




Les échappées du réel

Si la déréalisation en photographie est intéressée par la notion d’irreprésentable, c’est parce que celle-ci renvoie à quelque chose d’unique, de singulier, qui non seulement ne pourrait être vu, mais qui ne pourrait pas plus être rendu visible par une reproduction. Ainsi, l’image de la déréalisation en photographie, aurait-elle quelque parenté avec l’idole qui pose le problème du comment donner à voir sans rendre visible, sans pour autant se donner à voir. Mais l’idole est tributaire de la religion et l’image photographique est espace autonome qui se donne à voir dans son statut d’objet montré. Mais si, comme le précise Jean-Pierre Vernant#, « l’idole divine apparaît comme dévoilement6 » d’une réalité mystérieuse et redoutable, le visible, lui, au lieu d’être la donnée première qu’il s’agirait d’imiter par la représentation photographique, prend le sens d’une révélation, d’un invisible qui constitue alors la réalité essentielle. L’image photographie, elle, se présente comme substitut d’un objet absent, donc, donne corps à un invisible et rend visible l’invisible. Elle joue le rôle d’un intermédiaire entre une présence et une absence, sans pour autant entretenir, comme le fait l’icône, une relation de ressemblance avec l’objet inexistant ou non qu’elle est censée rappeler. Ce rôle ambigu de séparation et de passage donne à l’image de la déréalisation photographique, une dimension symbolique, où tout ce qui cache pour révéler, la motive. Ainsi, en voulant nous dire, non ce qu’elle re-présente mais ce qui la fait être image, la déréalisation en photographie s’appuie sur l’une des caractéristiques du processus photographique : sa qualité indiciaire.

L’indice, en effet, dit que quelque chose est là, mais ne dit rien sur ce qui fut, n’affirme rien sur ce qui aura été du réel saisi. L’image de la déréalisation va jouer toutefois de cet indice-trace, mais non en tant que qualité mortifère, mais au contraire en tant que qualité de matérialisation du matériau primordial, immatériel mais vivant et acteur du processus créateur de l’image photographique : la lumière. Ainsi, la trace mettra en évidence la nature matérielle de l’image, du fonctionnement du procès photographique, et remettra en question l’unicité de la représentation. En effet, si la lumière « colle » à la surface des choses, en tant que facteur de transcription, elle peut offrir des reconnaissances différentes allant jusqu’à la méconnaissance de ces choses mêmes. Ce qui est nommable sur une image, donc reconnaissable sous une certaine forme ou plage plastique, peut être rendu visible sous une autre forme et devenir alors innommable. Cette ambiguïté convoquée par la déréalisation, va mettre hors jeu l’opposition réel/réalité, au profit de l’espace visuel de l’image : espace visuel autonome dans sa présentation, mouvant dans sa réception.

Si le réel n’est plus en jeu, l’image photographique de la déréalisation s’impose, par contre, comme intermédiaire entre un connu et un inconnu, comme une présentation inédite d’un apparaître invisible, innommable, irreprésentable, un être irréductible au réel, un espace mobile, fluctuant, irruption incessante d’un autre : un lieu privilégié d’apparition/révélation, d’un indescriptible que les idéalistes pourront pourtant identifier encore à un réel transcendant… Pour cela, la déréalisation en photographie va jouer de la distinction entre apparition et apparence. Elle va se servir de l’apparence – dans l’étant de l’image photographique – pour décrire cet innommable qui provoquera l’apparition, qui à son tour, dans un jeu de va-et-vient sans fin, le suggérera. Ainsi, en prélevant dans la réalité les apparences des objets, en troublant l’aspect connu de ceux-ci par les phénomènes lumineux tels que le reflet, l’ombre, la déréalisation donnera à voir déjà une image troublée de la réalité dont elle sera présentation. En déroutant la reconnaissance, elle cherchera l’équivoque, provoquera le questionnement ontologique du « c’est » et du « su ». En frustrant ce besoin de reconnaissance - ce mythe accroché de manière aveugle à l’image photographique - la déréalisation fera passer le référent à l’intérieur même de l’image. L’image photographique sera alors son propre sujet, et épiphanie auto suffisante. La déréalisation va jouer aussi sur la confusion de texture afin de détruire ce mythe de la re-connaissance et de proposer une nouvelle réalité, non en tant que fin en soi, mais en tant qu’épiphanie : nouvelle(s) réalité(s), présence, sous forme d’espace indéterminé (perte de(s) sens), où l’ambiguïté présidera, ambiguïté entre la contiguïté envers le réel dont dépend toute image de trace et la mise en vue de ce qu’il reste de ce réel, de ce qu’il en est advenu grâce au médium photographique.




La lumière : facteur de mé-connaissance

Grâce à la variabilité de l’intensité lumineuse, à ses pouvoirs de réflexion, de réfraction, d’occultation, de dissolution, d’éblouissement, la déréalisation en photographie va jouer avec son outil essentiel, afin de nous montrer la manière, la poïétique plus exactement, dont cet acteur immatériel a transposé lui-même l’énoncé lumineux de son référent. Enoncé lumineux émanant des objets en verre choisis comme supports référentiels. La déréalisation en photographie va tirer parti de la rencontre de deux matières : celle du matériau référentiel - le verre dont la qualité perceptive, la transparence, l’opacité relative détermineront une intensité lumineuse particulière - et celle de la pellicule argentique sensible. De cette mise en relation, naîtra une empreinte unique sur la couche argentique, qui informera un nouvel espace strictement photographique où l’objet visé, la chose prélevée dans le réel, tendra de plus en plus à disparaître dans l’image. Ici, survient le paradoxe de la déréalisation : la lumière qui a fait voir et s’inscrire l’objet sur la plaque sensible, va l’anéantir sur le papier révélé. Mais la déréalisation rendra toutefois la matière des objets photographiés avec une extrême précision : précision qui ira au-delà de ce que notre perception visuelle peut voir, précision qui ne sera plus de l’ordre de la vision imminente mais qui accentuera l’écart entre ce que nous percevons de la chose dite réelle, et ce que nous en voyons sur l’image photographique proposée.

L’imposture photographique ménage le faux-semblant : l’être de toute œuvre ne semble même plus concerner l’image de la déréalisation en photographie. Par contre, celle-ci tendra davantage à nous faire croire qu’elle illustre les propos de Maurice Merleau-Ponty# lorsqu’il écrit que « le propre du visible est d’avoir une doublure d’invisible au sens strict, qu’il rend présent comme une certaine absence7 ». En effet, de part l’emploi de l’agrandissement, de la confusion qui s’en suit entre la texture du verre et celle du support argentique, la sensation motivante du caché/montré, du présent/absent, va jouer en faveur de la déréalisation. En même temps qu’elle met en cause, en le mettant en vue, le processus chimique de la photographie, la déréalisation interroge notre espace perçu en tant qu’espace relatif, et atteste de la non-existence d’une ultime réalité. De cette mise en présence simultanée des grains continus de la matière lumineuse, et des grains discontinus de la matière gélatino-argentique, résultera une « bataille de grains », révélatrice de la puissance irradiante de la lumière. Impossibilité de s’y retrouver, de distinguer, d’authentifier tels ou tels participants. Plus de transparence de l’image comme produit et de l’image produite, mais perte et gain, mutation et dissolution, déperdition et apparition sont mêlés inexorablement. Ainsi, grâce au fort agrandissement, à l’éclatement du grain, la texture de l’image de la déréalisation en photographie, va nous présenter une configuration spatiale inconnue de notre vision quotidienne. La lumière est bien cette puissance interne qui contribue à la création d’une organisation figurale et non figurée, en face de laquelle nous n’entretenons plus de liens familiers. Mais, en même temps, la déréalisation poussera à son paroxysme le pouvoir spécifique de la photographie, qui, pour Philippe Dubois# « fait passer de l’informe corpusculaire que sont les grains du cliché aux plages identifiables de la re-présentation8 ». Ainsi, la lumière « se lit » comme unique cause, « effet de », comme matériau agissant et structurant la mise en scène iconique. Elle se « montre » dans son action transformatrice, évinçant la représentation de la réalité au profit de la création de plages plus ou moins informes. La lumière ira jusqu’à dissoudre la matérialité des objets référentiels, jusqu’à nous faire voir sur l’image des taches non figuratives, invisibles de la sorte à l’œil nu. En jouant de la forte opposition noir et blanc, des amas de points noirs visibles déterminant les seules plages grises, de l’ambiguïté qu’instaure la confrontation flou/net… la déréalisation renvoie à la vision transformatrice qui gouverne la recherche de Raoul Hausmann# : « Rendre visible autre chose que l’objet figuratif… [et] remplacer la figuration par les lignes, les contrastes, les perspectives, la lumière…9 »

La déréalisation laisse l’autonomie au signifiant qui dissèque pour cela l’espace de l’image qu’il manifeste et dont il motive l’organisation. L’objet servant à la re-présentation est voilé par le grain apparent, rendu méconnaissable. Cette instauration autonome de formes, allant jusqu’à l’informe, sollicite la participation active du regardeur quant à la reconstruction d’une ou plusieurs images. Cette déperdition de formes présentées est le moteur du fonctionnement imageant de l’image photographique de la déréalisation. Alors, la présence d’un passé non identifiable, l’absence d’un présent reconnaissable, interviennent en redondance, et comme dénégation du « çà a été » barthésien10 : cette dénégation qui ici nie la représentation par la constitution même par la photographie, de sa propre présentation, définit le présent dans l’instant infime de la simultanéité de la mise en vue et du vu. Avant cet instant, l’image photographique est jeu de récurrence de passés transformables. Après ce point indécidable, l’image photographique n’est plus que la suite de cette récurrence, à l’aide de présents aussitôt passés, avant de pouvoir devenir futurs. Ainsi, cette déperdition de formes, la déréalisation va commencer à l’accomplir dès « la mise en boîte » de l’image latente ; par le choix de l’intensité lumineuse venant frapper la couche photo - sensible qui déterminera déjà le brûlage plus ou moins important du bromure d’argent ; par la sensibilité du film intervenant en amont du processus, par le travail de tirage en aval du processus. Ces quelques facteurs primordiaux, concourront à la création de plages blanches, grises ou noires, plus ou moins informes, qui aménageront des surfaces « illisibles », ne pouvant être associées à l’empreinte de projections lumineuses de telles ou telles formes naturelles. Pour la déréalisation photographique, la recherche de cette perte progressive de densité sur l’image, privilégiera ces apparitions aux formes inédites qui interrogeront le spectateur plus sur ce qui a bien pu se passer au cours du processus d’effectuation qu’est la photographie que sur ce qui a été photographié.

Ainsi, la déréalisation va nier le voir, en instituant l’illégalité dans la représentation. Et si comme nous le rappelle Louis Marin#, « la représentation n’est rendue possible que par l’invisibilité de l’image en tant que surface-support11 », la déréalisation en photographie, elle, va anéantir la représentation, en affirmant l’image photographique comme surface-support visible. Ainsi naîtra la confusion avec la visibilité donnée à voir sur et par l’image, et ce qu’il reste ou est advenu du réel extrait. De nouvelles relations sont mises en jeu entre le référent et l’image, nouveaux rapports qui semblent gouvernés par une force centripète qui tend à ramener à l’intérieur de l’image le référent, afin que l’image photographique soit à la fois son propre sujet et son propre commentaire.




Phénomènes lumineux : autres facteurs de déréalisation

Si l’impalpable (la lumière) est matériau immatériel, à la fois outil et créateur de l’informe, si, il préside à la manifestation figurale de l’image de la déréalisation en photographie, il sera d’autant plus efficace s’il participe déjà dans le réel d’une transformation des objets. Ceci sera distingué dans le choix d’objets transparents ou translucides, réceptifs de part leur nature à une déperdition lumineuse de leur contour ou de leur forme. Ainsi les phénomènes de reflet pourront se traduire comme métaphores du processus de déréalisation photographique. En effet, les formes lumineuses que l’objet est capable de réfracter, vont intéresser en priorité la déréalisation en tant que processus métonymique. Ainsi, le reflet qui suggère la cause, atteste d’une des manifestations de notre réalité (objets, lumière) mais ne la rend pas reconnaissable. Le reflet, peut être pris pour une altération du réel par la lumière et considéré comme la partie d’un tout ? De plus, le reflet, en tant que phénomène physique substituant une réalité à une autre réalité, peut être considéré aussi comme métaphore du fonctionnement « physico-chimique » qu’est la photographie, actant l’image photographique comme image d’une image de la réalité. Ainsi, le reflet, en tant qu’image métaphorique du processus photographique, induit l’irréductibilité entre le donné à voir de l’image et le réel. Le reflet sera utilisé, comme le note Henri Van Lier# comme « transfert de valeurs12 » (matérielles et visuelles). Pendant l’acte photographique, le reflet émanant du monde des objets, translatera la chose qu’il reflète (sa manifestation matérielle, sa preuve existentielle) par la projection lumineuse venant s’imprimer sur l’espace bidimensionnel de la pellicule. Sur l’image photographique, ce que l’on reconnaîtra comme impression de reflet, fonctionnera alors comme embrayeur, en ce sens qu’il provoquera ce glissement équivoque entre la réalité du monde photographiable et celle du monde photographique. Glissement équivoque mais surtout vain où le réel a fui depuis longtemps, où la réflexion que provoque toute image, ne peut conduire à de la reconnaissance. La photographie l’a abolie, proposant ainsi à l’imaginaire d’œuvrer. C’est alors que le reflet, permettant ce passage entre le réel et l’imaginaire participe à une relation symbolique entre le regardeur et l’image de ces photographies de déréalisation. Mais s’il y a relation symbolique, le reflet n’en est pas pour autant symbole. Il n’est qu’une certaine apparence et non la représentation d’une chose. Il est une émanation brouillée de la chose et en ce sens seulement il peut parfois suggérer l’idée de cette chose, la « dire » sans la figurer mais en aucun cas la représenter. Son privilège est que ce « dire », son « dire » n’est pas celui d’un autre (en l’occurrence, ici, celui de l’objet dont il émane), un « dire » déjà clos, renfermé sur lui-même par notre savoir de l’objet, mais un « dire » ouvert. Alors, si le reflet est obstacle entre l’objet et sa reconnaissance, il est simultanément franchissement de cet obstacle dans ce qu’il permet d’ouverture à l’imaginaire.

L’image photographique du reflet est image d’un double transfert où le réel se perd au profit d’une monstration d’autant plus forte que la déréalisation puise dans les multiples apparences présentes dans la réalité et comme le note Jacques Meuris#, « en interrogeant le réel, on ne peut recevoir que la réponse de l’imaginaire13 ». Ces images de la déréalisation rejoindraient alors les images de Jean-Paul Sartre# lorsqu’il écrit que « l’image se donne comme un pur fantôme, comme un jeu qui se réaliserait au moyen d’apparences14 ». Mais pour ce qui est de la déréalisation, ce jeu se passerait avant et après l’impression lumineuse, afin de susciter, grâce à l’image ainsi engendrée, une impression d’irréalité devenant synonyme de nouvelle réalité. Mais non seulement « l’objet en image est irréel, en ce sens où l’objet est présent mais hors d’atteinte15 », mais ici l’objet est absent et surtout fut absent lors de la prise de vue. L’objet, par le reflet, a déjà été déréalisé, évincé du champ photographié. Et si le processus photographique participe de la création, de la révélation des structures latentes que l’œil n’aurait pu découvrir sans lui, ce ne sont pas les structures de l’objet, mais celles du reflet qui nous apparaissent de manière unique.

Déréaliser pour mieux re-réaliser par et grâce à la photographie, c’est à cette seule condition que nous sommes dans la surface et dans la photographie. Ainsi, une des opérations de la déréalisation serait de se servir des phénomènes physico-chimiques réels, afin de permettre au réel photographique de se manifester. La déréalisation chercherait à donner une information purement photographique en tant qu’image et par là, permettrait la saisie consciente de l’image photographique. Ici, le rapport de la conscience à l’objet que désigne l’image serait reporté en faveur de la conscience de l’image photographique propre. La déréalisation en photographie poserait comme étant son propre sujet, la genèse même de la photographie. Cependant, elle ne peut évincer l’éternel questionnement autour de ce que l’on regarde, voit, perçoit, aperçoit, et ce que l’on néglige, occulte, aussi bien dans notre monde visible que dans celui de nos images. Ainsi, en choisissant le reflet comme scène à photographier, la déréalisation, tout en semblant occulter cette question, la redouble en nous interrogeant sur et par sa propre réalité, oscillant entre la fiction que le réel porte en lui et celle que l’image crée. C’est grâce à ce manque existentiel de l’image, issu de son double caractère privatif, (par rapport au réel et par rapport à l’imagination qui nécessite une chose reconnue, renvoyant à…), que l’image photographique de la déréalisation pourra fonctionner comme révélation et « apparaissance ». L’image photographique s’authentifie alors comme objet et sujet de l’image sur laquelle l’imaginaire va faire sens, de métonymie en métonymie, et ce, grâce à la déperdition de l’œil sur la surface impressionnée, déperdition qui conduira l’œil à pénétrer dans cette nouvelle spatialité distribuée par de multiples empreintes lumineuses. Parce que, c’est la matière photographique qui rend visible les formes créées par la lumière et ce parce qu’il y a mise en œuvre du matériau photographique par la lumière même, parce que c’est précisément dans cette mise en œuvre que la lumière continue à jouer son double jeu de révélatrice - perturbatrice, c’est pour ces raisons-là, que l’appareil et l’image photographiques s’identifient à des organes de production et de présentation d’un réel que sans eux nous n’aurions jamais perçu. Ceci apparaît d’autant plus manifeste, lorsque reflet et ombre se projettent sur l’espace plan de la pellicule, s’y superposent et s’y confondent. Dans ce cas, fond et figure sont indissociables sur le cliché.

Ces phénomènes naturels, transposés sur l’image photographique, sous forme de précipités lumineux - ne nous permettant pas de distinguer l’ombre du reflet – comblent la photographie de son pouvoir métaphorique : pouvoir non seulement de nous faire voir différemment notre monde visible, mais pouvoir de remplacer ce dernier par une vision photographique qui ne nous suggérerait plus l’espace photographié, mais nous plongerait dans un espace déréel. La métaphore serait ici ce déplacement de sens que suggère cet espace de la déréalisation photographique, en proposant au regardeur une représentation spatiale qui tout en laissant croire à une vision connue de notre réalité, n’est absolument pas la re-présentation de cet espace originel que le spectateur cherche naïvement à reconnaître. Si ce transfert d’une représentation photographique, à une déjà mémorisée, apparaît comme une fausse voie proposée par la déréalisation photographique, c’est parce que celle-ci privilégie - comme l’exprime Abraham Moles# - « le médium sur l’image, l’expression sur la signification16 » ; mais en revanche, contrairement à ce que pense le théoricien des médias, la déréalisation privilégierait l’imbrication du fond et de la forme et non la supériorité moderniste de la forme sur le fond. Cette indissociabilité du fond et de la forme, relègue le réel dans l’oubli puisqu’elle modifie les rapports de contiguïté qu’entretenait jusqu’à présent dans l’image photographique, ce que l’on distinguait – sous couvert de termes linguistiques mal appropriés - comme référent, signifié, signifiant, sujet, objet. C’est alors à une véritable mise à distance des uns et des autres que nous confronte la déréalisation, mise à distance au détriment du réel et au profit du processus photographique et d’une pensée théorique pragmatique.

Mais s’intéresser à la lumière, c’est aussi prendre en compte l’ombre, son contraste complémentaire. L’ombre cache l’objet dont elle est l’ombre, et pourtant le donne à voir en détruisant son caractère matériel. C’est de ce manque objectal dont elle est porteuse, que l’ombre va puiser son plus. L’ombre est la manifestation de cette présence cachée, ou de cette absence montrée qui motive et que révèle la déréalisation en photographie. De plus, dans sa manifestation instantanée, l’ombre atteste la présence d’une source lumineuse et d’un objet qui lui a fait obstacle. L’organisation de l’espace photographié est déjà élaborée par la lumière. Et l’ombre dit une présence devenue absence dans le même instant : elle « dit » un non - vu car non visible. Grâce à elle, les choses ne peuvent plus être objets de reproduction photographique mais sujets de révélation. L’ombre comme le reflet, par leur pouvoir de masquage, proposent à l’image photographique, une figurabilité singulière dans sa représentation du méconnaissable. Si l’ombre peut être appréhendée comme surface de densité « nulle », vide de représentation, le reflet, lui, paraît comme ajout de représentation et leur superposition conduit à une mise en abyme de la re-présentation photographique dite transparente. Ombre et reflet tendent ainsi à effacer la présence du réel au profit de la liberté du processus photographique ! Ce qui amène la déréalisation à créer son propre sujet photographique. Il en est de même avec le processus de solarisation où la transparence devient opacité. Avec cette manipulation strictement photographique, nous sommes confrontés à une ambiguïté d’autant plus dérangeante qu’il y a reconnaissance ici figurative mais reconnaissance incomplète, car elle ne s’accompagne pas de celle des valeurs familières qui concourent à la représentation habituelle des objets et de leur environnement. Il y a reconnaissance figurative mais inversion partielle des valeurs d’ombre et de lumière. Les volumes deviennent silhouettes et les contours prennent des formes. Le graphisme se substitue au modèle. La transparence devient opacité. La lumière n’est plus là pour révéler, mais pour engloutir tout ce qu’elle a rencontré. Sa blancheur spectrale s’irise de gris et noie la représentation dans un voile irréel. Devant de telles images photographiques, nous hésitons entre les dénominations de positif ou de négatif ; termes aussi erronés l’un que l’autre en ce qui concerne de telles présentations, caractérisées par une perte de détails « réalistes » au profit d’un gain de formes « abstraites » ou d’irisations filamenteuses. C’est précisément là que la déréalisation peut se poser en tant que création de formes métaphoriques. Si la métaphore tire de la réalité des aspects, qui sur l’image photographique sont transférés et proposent d’autres reconnaissances, l’image photographique de la déréalisation n’est pas pour autant pure métaphore visuelle, car, si la photographie permet le transfert de formes, un glissement de sens, ceux-ci ne fonctionnent pas avec les mêmes éléments. Il y a les participants de notre réalité, et ceux créés par le processus photographique. Ainsi l’emploi du mot métaphore - si précis en linguistique - ne doit être pris ici, que dans un sens très élargi, désignant le passage du figuratif à l’abstrait, du reconnaissable au méconnaissable, de l’objet au concept. Mais les images solarisées présentent souvent un univers aqueux, parfois flot cosmique de faisceaux lumineux étirés et bordés d’un liseré blanc, remettant en doute le médium lui-même, tout en témoignant du phénomène chimique dont il dépend. Ainsi, grâce à la solarisation, la déréalisation en photographique s’éprouverait comme une mise en lumière et une matérialisation photographique de l’événement physico-chimique qu’elle réalise, et paradoxalement comme une remise en question du matériau immatériel : la lumière. Devant de tels spectacles visuels, on a l’impression qu’une radiation autre que la lumière solaire, est venue frapper les éléments de ces scènes photographiées.

La déréalisation en photographie devient alors synonyme d’illusion, mais seulement parce que l’illusion suppose « qu’il y a du reconnu, quelque chose de connu17 » pour reprendre un des aphorismes de Ludwig Wittgenstein#. C’est en nous laissant croire que nous reconnaissons, que la déréalisation nous illusionne. Voit-on ce que l’on croit ou croit-on ce que l’on voit ? La déréalisation tendrait dans le sens de la deuxième expression, si ce n’est même : « voir pour ne pas croire », alors que notre esprit ne croit que ce qu’il connaît et ne peut voir que cela ! En ce sens, la déréalisation joue avec le réel et se joue du regardeur ; elle se moque de l’un et de l’autre en laissant croire qu’elle propose une fausse apparence de la réalité, alors que la réalité n’est plus ce qui lui importe. En n’évoquant pas la réalité, l’image de la déréalisation n’en est pas pour autant trompeuse. Elle ne se veut présentation que d’elle-même. Afin de nous aider à prendre conscience de son exigence, elle va alors utiliser la perte de(s) sens.




Perte de(s) sens

Ludwig Wittgenstein# précise en effet que « ce qui est essentiel, c’est que la re-présentation de l’espace visuel re-présente un objet, et ne comporte pas d’allusion à un sujet »18. Or, la notion de sujet renvoie à celle de réalité qui se construit en fonction de sensations et significations issues de nos propres expériences et qui détermineront nos futurs repères de reconnaissance. Cependant, si la lumière, employée ici comme facteur de méconnaissance, trouble la reconnaissance d’où découle la signification apposée à telle ou telle chose, la déréalisation en photographie continuera à mettre « hors représentation » tout ce qui nous aurait permis de nous situer par rapport à l’espace représenté. En troublant le parcours du regard sur la surface photographique, la déréalisation décevra notre besoin d’orientation, et destituera la bijection entre l’espace photographique et l’espace réel, tel que le saisit notre perception courante. Alors afin que le visible photographié se manifeste en tant que lieu d’apparition inédit, la déréalisation va user de manière particulière de ce qui détermine géométriquement toute image bidimensionnelle : le cadrage, le cadre. En nous proposant un espace autonome, n’ayant plus de sens au sens topologique du terme, en choisissant l’in-cadrable (comme le ciel, les nuages - tels ceux de Muybridge# ou de Stieglitz#), en désorientant l’esprit cartésien du regardeur, la déréalisation en photographie fera de l’espace photographique, un espace flottant sans punctum barthésien ni parfois même de studium. Cette impuissance à resituer dans notre réalité cette re-présentation, révèle le pouvoir photographique de représenter l’irreprésentable. L’incohérence dans l’organisation du champ photographique dépendra de l’angle de prise de vue, du cadrage ou de son impossibilité, des rabattements de plans… Notre vue basculera dans un espace inédit où le cadrage perspectiviste n’aura plus cours. Ici, la déréalisation retrouvera le pouvoir du cadre index chez Henri Van #Lier19, et pérennisera ainsi sa qualité indiciaire faisant icône. Pourquoi parler ici de cette double fonction d’indice et d’icône qui motive la déréalisation ? Parce que les trois modes du processus photographique (production, présentation, réception), portent toujours en eux, un rapport essentiel : celui d’un enjeu existentiel entre le dehors et le dedans - enjeu qui est celui de la fonction du cadre.

La déréalisation va jouer de cette ambiguïté relationnelle entre dehors/dedans, hors-champ/champ, cadre index/cadre limite. Pour cela, le choix du plein cadre va nous dire l’impertinence du cadre limite, qui, au lieu de marquer la limite de la fiction iconique, va solliciter - par sa confusion avec le cadre index - une fuite du regard vers le hors-champ. Le plein cadre subordonne le cadre index qui projette l’œil dans le monde naturel. Mais, ce détournement du regard, dû aux effets de champs redoublés par les coupures volontaires des objets - ces manques de représentation provoqués donc à l’intérieur même du champ - propage la fiction à l’extérieur de l’image photographique, mais seulement pour la solliciter d’autant plus efficacement à l’intérieur de celle-ci. Il y aura alors par cette activité réceptive, un va-et-vient, un dépassement de notre perception visuelle habituelle, de notre croyance à l’unicité de la proposition iconique. Toutefois, si la nature même de la perception ne peut être ébranlée, les formes qu’elles nous donnent, elles, peuvent être proposées différemment. Si comme le note Ludwig Wittgenstein#, « nous ne percevons pas que nous voyons l’espace en perspective, ou que l’image visuelle, vers ses bords, devient floue en quelque sens que ce soit20 », la déréalisation en photographie peut au moins nous affirmer qu’à travers ce que nous percevons, existe une richesse potentielle d’éléments dont « la mise en code par notre perception n’est qu’une possibilité parmi tant d’autres probables mais jamais synthétisés par notre vision binoculaire21 ». En revanche, c’est parce qu’il n’y a pas de « contre forme opposée à la forme de notre monde22 », qu’il nous est impossible d’envisager une remise en question de notre perception visuelle, et donc de la réalité. Tout au plus, peut-on en douter ? C’est ce que cherche précisément la déréalisation en photographie en proposant « une nouvelle mise en code [et transcription] de notre perception de la lumière23 ».

En magnifiant ainsi l’équivoque entre les données perspectivistes de notre œil et celles organisées par l’appareil photographique, la déréalisation ne fait que creuser l’écart existant entre l’image dite rétinienne et celle photographique. La déréalisation va chercher à détruire l’homologie qui paraît devoir être « naturelle » entre l’espace représenté et l’espace de re-présentation. Elle va tenter dans sa forme d’expression de substituer au point de vue unique que nous impose la nature monoculaire de la camera obscura, une multitude de points de vue. Pour cela, elle va jouer avec ses paramètres spécifiques, tels que la mise au point, le cadrage, l’angle de prise de vue, l’agrandissement, la sur ou sous-exposition… Leur variabilité peut alors contribuer à l’apparition de flou où les étirements de surface remplacent les traits nets du dessin, où des matières différenciées dans notre monde physique se superposent jusqu’à se confondre pour nous révéler une surface inexistante dans notre réalité. Cette dernière est relativisée en tant que le réel de sa réalité ne semble plus tenir qu’à un ordre dit naturel dont l’hégémonie ne vaut que par notre accoutumance visuelle à celui-ci. Ainsi, grâce à la faculté du dispositif optique de la photographie, à ramener les choses à la surface, et donc les plans perspectivistes en des plans parallèles, la déréalisation donnera à voir une confrontation d’espaces où fond et figure sont entrelacés. Imbrication qui en mettant en abîme la perspective euclidienne, fait commuter fond/figure jusqu’à leur confusion. Ces enchevêtrements d’ordre plastique seront d’autant plus favorisés par le flou, qui - se manifestant par la séparation plus ou moins perceptible des grains d’argent insolés - crée un voile gris dans lequel et grâce auquel disparaît la hiérarchie perspective. Si donc la profondeur physique de l’espace est supprimée par la déréalisation, la profondeur ontologique de l’espace photographique nous est révélée par la déréalisation qui offre alors la matière comme substance de rêve. Dès lors, l’œil qui est « fait pour se laisser fasciner »24, comme le note Jean-François Lyotard#, l’est par la représentation spatiale et purement photographique, où les objets n’entretiennent plus entre eux des relations nécessaires, répondant à notre savoir, mais des hypothèses interrogatrices, œuvrant à notre curiosité. Juxtapositions, superpositions, commutations d’espaces vont donc poser à leur façon le problème relationnel que l’image photographique entretient avec son référent extérieur. De plus, de part sa nature d’image, la réalité photographique ne peut pas être réalité assignée à une vérification qui attesterait ou non, de son caractère de vérité, mais seulement à un caractère de vraisemblance. Or cette vraisemblance est d’autant plus réfutée, lorsque la confrontation d’espaces se matérialise sur la surface par une parcellisation géométrique de plusieurs rectangles ou autres formes… juxtaposées. C’est alors que grâce à cette multiplication spatiale à l’intérieur du cliché, le regardeur entrera dans l’image et sera pris dans un même temps, dans un jeu de récurrences où se succédera une multiplication d’images. Ce qui peut paraître comme invraisemblable, incompréhensible, en devenant le contenu iconique de la déréalisation, devient le référent de l’image, référent créé par l’image photographique et son processus, produisant ainsi une ouverture de sens et accentuant la fonction imageante de l’image photographique, créant ainsi cet « autre réel que le réel sur quoi s’étend l’emprise du savoir25 ».




Espace déréel

Mais avant de proposer un espace totalement indéterminé, faisant croire à une apparition autonome, la déréalisation va jouer avec la distinction apparence/apparition. Ainsi, si comme l’écrit Jean Delord, « la photographie accomplit la confusion inouïe de la réalité : « çà a été », et de la vérité « c’est çà »26, la déréalisation va attribuer la notion de réalité à l’image qui - par sa configuration spatiale - va lui présenter un schéma perspectif pouvant être accrédité du critère de vérité dans notre monde visible. En effet, à partir d’une réalité banale, la déréalisation va dévoiler une structure spatiale ignorée, mais surtout va nous faire croire qu’elle existait ainsi dans notre monde visible, alors qu’elle ne sera que pure apparition photographique, pure épiphanie du processus photographique. Si László Moholy-Nagy# pensait que « photographier, c’était structurer par la lumière27 », c’est que la lumière s’avère être un moyen concret pour structurer la réalité, déterminer des contours, des lignes, des objets, mais pour la déréalisation, ce même outil immatériel va re-structurer cette réalité, de manière spécifiquement photographique, afin de ruiner la ligne au profit de plages étirées, la netteté au profit du flou… En se servant ainsi, à leur désavantage (quant à leur reconnaissance), des « objets comme modulateurs de lumière28 », la déréalisation va faire osciller forme et fond mais aussi figure et figuration, référent et fiction… En perturbant ainsi notre perception et notre compréhension, la déréalisation nous dit que le sujet de l’image, est l’image elle-même.

Nous révéler une vision dont l’œil n’est pas en mesure de nous donner l’équivalent, est la quête de la déréalisation. Ceci peut être amené par le hors d’échelle, qui nous empêche de resituer la scène représentée, qui met hors contexte, qui met en doute le caractère faussement analogique que l’on veut attribuer à l’image photographique. Non seulement, aucun point de repère ne nous est donné pour reconstituer le visible perçu par l’œil derrière le viseur, mais la déréalisation fait en sorte que l’œil n’ait pas vu cette image telle quelle dans le viseur de l’appareil. C’est le médium et ses potentialités qui nous révèlent tel aspect figural. La déréalisation fait confiance à la photographie, au photographique29 Il y a alors, par le processus photographique, création d’un système d’organisation spatiale spécifiquement photographique, mais organisation fallacieuse, qui tout en nous suggérant une reconnaissance, nous conduit dans une impasse car l’espace ainsi re-présenté ne renvoie pas à la réalité photographique, tout en nous présentant une figuration parfois crédible. C’est le pouvoir intrinsèque du processus photographique qui est ainsi mis en valeur dans un espace déréel singulier.

Ainsi, la déréalisation va nous présenter un espace photographique qui va pouvoir s’identifier à une apparition, apparition jouant à l’apparence grâce au système de représentation « analogique » qu’est le processus photographique. Cette apparition aura souvent l’apparence de la réalité. Mais malgré cette force de l’apparence, cette apparition - cet être photographique - ne pourra être considérée comme représentation que dans le sens où cet espace photographique sera « actuellement présent30 ». En s’appuyant sur la distinction de lieu que Wittgenstein# fait entre l’image et la représentation, en ce sens que « l’image et l’objet dont elle est l’image, peut être vue dans d’autres circonstances [alors que] la représentation n’est plus quelque chose comme une image physique actuelle à la place du corps [mais comme] précisément ce qui est actuellement présent31 », la déréalisation anéantirait le concept de temps passé, présent, futur, pour imposer la présence pour qui le passé ne fut qu’un présent dans une présence, le futur, un présent anticipé dans la présence. « C’est la mort du sens qui rend présent, non l’imminence du non-dit qui peut se dire, mais l’imminence du présent32 ». Lors de sa réception, c’est donc à un temps présent, en continuelle fluctuance que nous convie la représentation photographique qui lors de son engendrement porte déjà en elle son devenir.

C’est dans ce flux continuel de ce qui apparaît que nous projette l’espace photographique dans son autonomie signifiante. Ce n’est qu’à cette phase particulière du processus photographique que l’on peut parler de réalité si celle-ci n’est appréhendée que dans l’instant présent. En revanche, la déréalisation met en image le réel, de telle manière que cette image ne puisse jamais renvoyer à l’image mentale dont parle Jean-Paul Sartre#, mais soit en revanche, le résultat ponctuel, strictement imageant, dont la forme d’expression est spécifique et dépendante du médium photographique. Il n’y aura jamais concordance entre l’image (d’un souvenir, d’un passé) et l’objet qu’elle reproduit puisqu’il y a impossibilité de reconstruire une image du passé à partir de l’image que la déréalisation propose de la réalité. Pour affirmer cette indépendance par rapport à une image mentale préalable, seront ici convoquées l’irréalité chromatique, l’échelle limitée de gris que proposent les grains du support. Apparaîtra alors sous l’aspect d’un ensemble irréel de choses réelles, un espace déréel, espace créé par l’expression photographique.

Ce jeu sur les écarts supposés relationnels entre référent, signifié, signifiant, affirmera le caractère médiumnique de la photographie et dans son expression même imagera le processus d’effectuation physique et chimique que la photographie est. De plus, en essayant de nous persuader que le rapport à la réalité n’est pas la réalité photographique, la déréalisation provoquera un questionnement ontologique du réel. Elle destituera notre savoir du réel au profit d’autres visibilités, tout en restant co-naturellement rattachée à lui. Mais en nous proposant une vue de la réalité autre que celle habituellement perçue, elle renvoie cette même réalité à un autre point de l’espace que celui qu’elle daigne présenter ou devrait représenter. En mettant hors représentation tout ce qui pourrait jouer le rôle de lien avec notre réalité, en déplaçant les points de vue, en les multipliant, la déréalisation nous présente la réalité - avant la prise de vue - déjà comme une apparence. Alors, le processus photographique devient ce processus de récurrence dont l’élément de base n’est déjà pas le réel, mais un écran, une apparence, et dont le dernier élément envisageable, ne serait jamais l’ultime, et ce de toute façon en aucune manière la copie du premier, mais toujours un apparaître hybride. C’est d’une fonction dialectique, dont semble se charger la déréalisation en nous disant que l’important n’est pas ce qui est montré sur et dans l’image photographique, mais ce qui est montré par celle-ci. Elle sous-entend que l’on ne peut transcrire ce que l’on voit, mais que l’on peut seulement le traduire avec les termes et moyens dont on dispose. Elle insiste ainsi sur le pouvoir de dissociation qui domine l’image photographique : entre ce que re-présente l’image et ce qu’elle présente, et entre ce qu’elle incite à dire et ce qu’elle montre en proposant. Le savoir est nié par le voir grâce à l’illégalité dans la représentation. Pour cela, la déréalisation utilise sa surface – support visible, qui engendre la confusion avec la visibilité donnée à voir et ce qu’il reste du réel photographié. Une image s’est constituée devant l’appareil et « s’est effacée », modifiée dans sa constitution même. C’est la dénégation dont parle Louis Marin# qui peut être mise en parallèle avec la déréalisation en photographie. Cet effacement ainsi mis en vue et devenant la présentation propre, va créer une incertitude quant à celle-ci : incertitude qui obligera le spectateur à prendre conscience du peu de réalité du monde dont parle Jean-François Lyotard# lorsqu’il écrit que « si la présence des œuvres atteste l’absence de l’objet qui se réalise en elles, elle tire à soi la prétendue existence du donné et révèle son manque33 ». Et c’est en créant du méconnaissable sur et grâce à la photographie, que l’on peut ajouter que la déréalisation motive cette vision que décrit Maurice Merleau-Ponty# : « vision qui revient vers l’originaire où s’éprouve la conaturalité de l’homme et du monde34 ». En faisant passer la vision par « l’originaire matériel » - son support argentique - la déréalisation fait découvrir le photographique en soi. Ainsi appréhendé, l’espace photographique devient image qui « tend à abolir la séparation et l’opposition du spectateur et du regardeur35 ». Le regardeur ne se trouve plus devant une image à laquelle il peut assigner une fonction de représentation - fonction qui fait de lui un sujet devant un objet. Ainsi le regard est amené à se détourner de l’objet (l’image photographique), pour se diriger sur la façon dont cet objet est donné à voir. L’image photographique n’est plus l’image d’un objet mais celle du « travail de production de celle-ci36 ».

Cet espace déréel, où la lumière rend informe l’espace prélevé, a utilisé la photographie non comme mode de transcription mais comme moyen de création, devant lequel la reconnaissance est déconcertée au profit du méconnaissable « dans lequel on reconnaît le réel37 » ; cet espace-là propose une image photographique qui ne signifie rien mais qui se signifie, en tant que forme créée par son processus d’engendrement, et en tant qu’effet, d’où se découvre le désir de voir et où s’éprouve et le manque de la réalité et celui de l’image elle-même. Ces manques ontologiques et du réel et de l’image seront exhumés dans la déréalisation photographique, par le travail de la trace qui n’est que ce qu’il reste du réel et qui concourt à la création d’un espace visuel où l’on ne peut déchiffrer le réel prétexte antérieur, mais où l’on peut appréhender un futur antérieur en devenir car en situation, un « être photographique » dont la parole propre est le silence, laissant alors « au silence sonore des mots - qui marque les défaillances du savoir du sens - présenter la réalité du réel, sa présence38 », seulement.






L’impossible original et la déperdition du modèle

Depuis l’origine de la représentation - que celle-ci ait oscillé entre la dissemblance ou la ressemblance, le fantastique ou la fascination du double (ombre, reflet, empreinte, silhouette…) le statut de cette dernière s’est essentiellement posé en termes de rapport entre l’image et son modèle - rapport qui a atteint son paroxysme en même temps que son contresens, son « hors sens » avec l’apparition de l’image photographique. Celle-ci, en tant que nouvelle figuration visuelle - figuration prise au sens de Jean-François #Lyotard39 et encore plus de Ludwig Wittgenstein# qui y voit lui « un lien de dépendance avec les faits qu’elle affirme [mais surtout] une reproduction isomorphique des rapports réels dans les rapports symboliques40 » - remet en cause, le terme et le concept même de modèle, tant sur plan idéal que sur un plan objectal.

Grâce aux multiples relations de récurrences entre modèle et image, grâce au rapport implicite qui existe entre eux et qui relève d’une sorte d’implosion à l’intérieur même de l’image, il sera possible d’envisager le modèle tour à tour comme palimpseste, simulacre, effet ou chimère, jusqu’à ce que celui-ci s’évanouisse dans ce mouvement fortuit qu’Épicure nomme « clinamen », où son identité se déperdra dans un jeu de passage infini entre un modèle-image et une image-modèle - expression symbolisant la mort du modèle ou son émergence originale. Envisager alors une ou plusieurs définitions41 de la photographie en fonction de la question du modèle suppose nécessairement de prendre en compte ce qui fut le seul point commun des iconophiles et des iconoclastes, à savoir, ces rapports d’identité et/ou de différences qui font de toute image photographique, une re-présentation blasphématoire mais surtout une présentation se présentant comme un gouffre d’images - si ce terme d’image continue à garder toute sa pertinence à l’égard de l’image photographique ! En abordant la notion de définition, nous sommes amenés à faire l’expérience de la présence, et il n’est alors plus question « de définir quelque chose, mais de définir ce que l’on entend par42 ». En effet, seule « la chose présente est à l’origine de ce qui est43 », même si cette présence se revêt d’absence et devient de la sorte catalyseur de révélations, catalyseur d’autres présences. C’est en effet cette « présence-absence qui fait l’attrait et la fascination des sirènes car l’essence de l’image est d’être toute en dehors, sans intimité, plus inaccessible et plus mystérieuse que la pensée du for intérieur. Sans signification mais appelant la profondeur de tout sens possible irrévélée et pourtant manifeste44 ».

Que devient alors le modèle dans cet entrelacs de visible et d’invisible ? À moins « qu’il ne soit là que pour rendre pensable l’inachevé »45 en favorisant ainsi un manque qui ne serait que le sien propre, et donc en considérant le modèle comme palimpseste, être matériel ambigu, amené à être effacé pour ne plus être qu’éphémère apparition et nécessaire disparition. Mais si le phénomène de disparition va nous intéresser quant au modèle, parce qu’il accentue les différences et révèle des nouveautés, il convient dès à présent de discerner - tout au moins théoriquement - deux plans à propos du concept de modèle, même s’il ne faut pas être aussi arbitraire en ce qui concerne le processus photographique globalement. En effet, il est indéniable que toute image photographique provienne d’une réalité photographiée et à ce titre, dès le procès d’engendrement - mettant en jeu la perception et le dispositif physico-chimique - interviennent les premiers facteurs de destitution du modèle. Aborder alors la probabilité (ou non) de définition de la photographie46, demande déjà d’acquiescer au fait que la réalité ne nous est pas donnée, mais simplement proposée sous forme de réseaux et d’apparences dans lesquels la perception puise et la conscience construit. Ce n’est pas la photographie qui est une fenêtre ouverte sur le réel mais la réalité qui est une fenêtre sur un réel en quête de réalité, de représentation, un réel non encore désenfoui qui attire la photographie. En jouant avec lui, la photographie acquerra son singulier privilège : celui d’engendrer de l’inachevé tout en faisant croire le contraire. Elle nous fera ainsi courir derrière un fétiche introuvable comme celui de la bande dessinée d’Hergé, « l’oreille cassée », reprise par Clément #Rosset47 et où la disparition de l’original favorise la reproduction, où l’original lui-même ne pourra être retrouvé et identifié en tant que tel que par sa propre destruction, où l’absence de modèle semble provoquer le pullulement des copies, comme si la condition de l’original était d’être invisible et donc inconcevable.


Le modèle palimpseste

Dans le parcours des rayons lumineux, le modèle s’est déjà perdu et dans la métamorphose des émanations lumineuses, dans leur atomisation en une multitude de points, il continue de se déperdre. Or le modèle induit une idée de limite, déjà dans son étymologie latine : « modulus » renvoie à l’idée de mesure. L’on retrouve cette signification dans l’architecture, dans la musique et l’idée de modèle énonce une notion de règle à respecter, de limite convenable à ne pas enfreindre. En gardant à l’esprit ce critère primordial du modèle comme étant ce qui doit servir d’objet d’imitation, il convient de s’intéresser dans un premier temps aux diverses acceptions que prend ce terme dans les disciplines employant ou créant des modèles, et de discuter celles-ci afin de mieux cerner l’éventualité ou non de la notion de modèle à propos de la photographie, à moins que celle-ci ne soit déjà comme toute image - mais n’est-elle que cela ? - son propre modèle ! Ainsi, l’économie voit dans le modèle un système de représentations formelles d’idées ou de connaissances relatives à un phénomène ; nous garderons ici les termes de « système » et de « phénomène » : système pour écarter l’empirique et donc le relatif, phénomène pour approcher la question de l’espace-temps. Or par son dispositif mécanique, la photographie montre une prétention à les maîtriser, ce qui ne fait qu’accentuer le paradoxe mettant ainsi en évidence la relativité de tout modèle - relativité qui se retrouve dans le modèle mathématique qui est lui aussi, avant tout représentation non d’un objet mais d’un phénomène précisément. Mais ici, le modèle ne sera pas tant facteur de production future qu’outil permettant un retour en arrière et dès lors synonyme d’exploration de la genèse du phénomène représenté. Le terme de modèle est donc tentant pour la photographie si ce n’est qu’il est fabriqué avec les mêmes éléments que le phénomène qu’il est chargé de représenter. Ce transfert d’éléments similaires entre le modèle et le phénomène dont il est le modèle, est par contre inenvisageable pour la photographie, malgré le fait qu’elle ne soit absolument pas consubstantiellement liée au réel qu’elle est censée, ne serait-ce, que re-présenter.

La photographie dénigre ainsi une part des vœux d’Aristote car elle n’imite plus la Nature, elle ne la reproduit pas davantage et ce, malgré l’automatisme et la détermination que lui apporte son dispositif optique : mise à distance, écart, simulation, manipulations cachées, sous couches de mensonges sont les nouvelles règles qu’instaure la photographie sous une apparence de fidélité. La photographie n’est ni un « re », ni un « dé » doublement du réel, car en plus, avec sa fonction de miniaturisation, elle provoque une réduction du réel à son enveloppe visible et invisible. Elle n’est en ce sens que témoignage fallacieux car ce que nous percevons comme modèle, n’est qu’émanation lumineuse et à ce titre déjà, la photographie serait absoute de matérialité et d’objectivité. Mais, selon les dernières recherches sur l’espace-temps et la physiologie de la vision, l’œil et son système optique spécifique font une première image en arrangeant les rayons émis ou réfléchis par les objets. « C’est la rétine qui met en forme l’image oculaire en réalisant déjà une réduction importante de nos deux yeux, puis une partie du cerveau réalise une autre image qui elle non plus n’est pas unique et dont l’analyse reste complexe. Puis une autre image recouvre les précédentes : c’est celle reconstruite dans le cortex visuel primaire »48 Ainsi, ce que l’on appelle image oculaire se présente déjà à l’image d’un palimpseste riche en énigmes impossibles à résoudre. Ces effacements renouvelés de l’image, nous les retrouvons dans l’acte d’exploration que nos yeux effectuent pour voir. Leur balayement par saccades crée à son tour une multitude d’images, s’évanouissant dès l’apparition de celle qui suit et dont la succession donne la netteté. Ainsi, d’une image latente (rappelons que l’image rétinienne est elle-même invisible), le système oculaire - dans son fonctionnement global - nous fait passer à une image visible. Ce système palimpseste oculaire est à l’image du processus d’engendrement de l’image photographique puisque l’image invisible - empreinte lumineuse non révélée - sera transformée elle aussi en image visible : oxydation des sels d’argent. Ainsi nécessitant le système oculaire et le dispositif physico-chimique, la photographie ne nous permettra jamais de pouvoir distinguer ce que fut la réalité photographiée de ce qu’elle n’est plus et peut-être n’a jamais été. Suppositions et conséquences partielles seront les seules réponses pouvant découler d’un modèle palimpseste tels que s’identifient la réalité perçue et son avènement chimique. Modèle palimpseste est ce dans quoi se confond et s’enchevêtre une multitude de figures, de sens, toujours présents tous à la fois et qui ne se laissent déchiffrer que tous ensemble, dans leur inextricable totalité, dans leur dépossession et anéantissement autonomes : objets anéantis par la lumière.

L’évanescence du réel n’est donc que l’évanouissement équivoque du modèle en photographie. Avant même la création de l’image, la photographie n’a affaire qu’à des images fuyantes et devant le cliché l’œil n’a droit qu’à la superposition de deux espaces : l’un réel, l’autre fictif qui s’unissent sans pour autant se confondre, apportant à l’image photographique une impression fantasmagorique où le « je » devient autre mais pas « un autre », où il n’y a pas atteinte d’une réalité essentielle mais « découverte d’un plan du réel49 », où celui-ci se dissout de lui-même et procure à l’image photographique regardée une ambiguïté telle qu’elle devient source d’ouverture : Ouverture qui donne à appréhender l’image photographique comme un ensemble de tropismes où les  images immatérielles glissent sur ou sous d’autres d’images, où une fin supplante d’autres fins. Dès lors, parce qu’elle l’altère dans la ressemblance, parce qu’elle lui ressemble dans son altération, l’image photographique ne renvoie plus à la transparence de la réalité mais à son opacité. Opacité dont il ne saurait être question de tirer un modèle qui soit élément de comparaison mais une mise à distance, une substitution réflexive de la troisième à la deuxième dimension et donc une substitution au réel d’un effet de réel, par le processus photographique lui-même.

Plus rigoureusement, pourrons-nous concevoir un modèle dans l’écart, non entre ce que la photographie retient du réel et ce qu’elle donne à regarder, mais entre ce qu’aucun d’entre nous ne pourra jamais voir, ce qui n’aura jamais pu être vu (ni par l’appareil, ni par la photographie) et ce qu’elle nous offre à nous regardeur par l’intermédiaire de son support argentique. Ainsi la photographie acquerrait le pouvoir de simuler et non de dissimuler dans la mesure où elle feindrait d’avoir ce qu’elle n’a pas (ici se situe le renvoi à une absence), et ne feindrait pas, en revanche, de ne pas avoir ce qu’elle a (renvoi à une présence).




Le modèle simulacre

Si donc « le simulacre n’est ni icône, ni vision, ne renvoie pas à un modèle, à l’essence, ne cherche pas à briser les apparences pour atteindre une révélation50 » mais si le simulacre est une image de quelque chose qui n’existe pas ainsi, l’image photographique pourrait se définir comme un simulacre moderne, image donc à envisager pour elle-même et non par rapport à un modèle extérieur, image qui est indifférente à la dichotomie vrai/faux, réel/réalité.

Puisant en effet son inspiration dans le réel, la photographie semble y puiser son sujet. Mais sujet qui ne peut être modèle puisque ce qui pourrait s’identifier comme tel - la réalité vue - n’est dû qu’à une prise de conscience sur sa perception et est donc déjà image. Le processus photographique engendre alors une image d’images. Cette image en tant que chose concrète, se distingue en tant que produit matériel présent à un moment donné dans une chaîne d’images qui fonctionne par récurrence. En cela, l’image photographique - en restant comme toute œuvre trace de son procès de création - devient trace de simulation et simulacre à son tour. Elle est un modèle « paradigme » inclus dans une suite de déclinaisons d’images. Elle se transcende ainsi elle-même comme modèle, outrepassant ainsi une des premières fonctions du modèle qui est celle de s’interroger sur le pouvoir de simuler, de figurer, de représenter que sont toutes représentations humaines. L’image photographique est destituée ainsi d’un pouvoir de représentation au profit de celui de simulation et donc de présentation. C’est elle-même en tant que modèle, que l’image photographique expérimente et c’est grâce à son processus de simulation qu’elle engendre une production artificielle du phénomène, proposant une mise en plans de différences et de ressemblances, déterminées par les valeurs de paramètres et de variables mises en jeu par et dans le processus de création photographique. Il y a bien ainsi « génération par les modèles (ici les images photographiques) d’un modèle sans origine, ni réalité. Donc une tentative de faire coïncider le réel avec les modèles de simulation51 », à moins que la photographie ne soit elle-même plus qu’un modèle de simulation, la simulation d’un modèle. C’est à la perte de son identité que l’image photographique court en se posant comme modèle de nos apparences. Elle s’apparente ici au reflet dont Gérard Genette# nous dit qu’il est « une forme affaiblie du double, compromis du même et de l’autre, un même reproduit donc aliéné52 ».

Mais Platon# déjà appelait images « d’abord les ombres, ensuite les reflets qu’on voit dans l’eau ou à la surface des corps opaques, polis et brillants53 ». Cependant, depuis Charles S. #Peirce54, le reflet ne peut plus être considéré comme image en soi, mais comme image physique, empreinte lumineuse par rapport à la photographie, indice mentionnant un rapport existentiel avec l’objet. Par contre, ces corps brillants ne réfléchissent-ils pas cette brillance insaisissable, caractéristique du réel dont parle Clément Rosset#, brillance expliquant l’absence du réel dans toute représentation, plus proche des simulacres d’Épicure qui sont eux « ces émanations allant des objets aux organes sensitifs, ces espèces de membranes se détachant des corps, sans interruption de leur surface, conservant une structure identique à celle de l’objet dont elles partent55 » ?

Si en effet, nous pouvons conserver l’idée d’émanation comme ingrédient de simulation, il convient de s’interroger sur le transfert d’identité de structure. En effet, l’image photographique est le produit d’un acte qui recompose les objets dans un ordre propre à l’image ; si elle n’est pas représentation d’un modèle, elle est événement représenté : image dans image. Or, il n’existe pas de modèle d’événement ; seul l’événement peut être considéré comme modèle, mais modèle en soi non reproductible, se rapprochant paradoxalement mais aussi partiellement de ce que Claude Lévi-Strauss# voit dans le meilleur modèle : « celui qui répond à la double condition de n’utiliser d’autres faits que ceux considérés et de rendre compte de tous56 ». En photographie, ceci demeure à la fois vrai et impossible puisqu’aucun modèle en tant qu’objet artificiel, structure élaborée et fixée, ne pourrait rendre raison de tous les faits empiriques considérés puisque l’acte photographique puise, choisit justement dans cet empirisme. Et si précisément, pour Claude Lévi-Strauss c’est « la ressemblance à la réalité qui est requise pour que le fonctionnement du modèle soit significatif57 », dans le domaine photographique, cette ressemblance apparaît comme simulation convoquée afin d’induire en erreur toute signification, afin de tenter de combler l’écart initial entre l’opacité des faits et l’activité de construction des modèles. Ainsi, la photographie ne pose pas le problème des rapports représentatifs du modèle et du concret mais nous dit que « si le réel est ce qui est irreprésentable58 » il ne peut donc y avoir de modèle et la photographie ne peut qu’y faire croire en créant un simulacre.

Déjà, pour les iconoclastes, ce qui était irreprésentable était divulgué en icônes considérées comme simulacres d’où leur toute-puissance. Le simulacre ainsi détient le pouvoir d’effacer le prétendu référentiel du modèle original, alors que nous sommes habitués à voir dans les images, dans les icônes, son reflet. L’image photographique s’impose donc bien davantage comme simulacre que comme image même. Lorsqu’en effet on pose la photographie comme image, c’est que l’on veut faire croire que la photographie fut le réel ; or c’est ce que l’on veut faire passer pour réel (le modèle recherché) qui est déjà simulation. Il s’agit de cacher que le réel n’est plus le réel. Ainsi dit-on que l’image photographique est plus réelle que la réalité. Alors, elle n’est plus ni représentation, ni image puisqu’elle détruit dans son épiphanie même ce qu’elle montre et renvoie à sa propre disparition tout modèle supposé. Elle n’est image qui n’a rien derrière elle, ce qui ne veut pas dire qu’elle n’est image de rien.




Le modèle effet chimère

La photographie fait donc effet de reproduction d’un modèle, en faisant acte de prédicat envers ce réel, objet statutaire aussitôt transgressé, devenant « hors sujet ». Pourtant, motivés par notre besoin de reconnaissance, nous décernons à l’image photographique, la qualité de réalité miniaturisée et lui attribuons du même coup le critère de ressemblance : donc modèle à rechercher ! Mais nous oublions que c’est le processus photographique qui fabrique une image d’un objet, qui devient à son tour sur l’image photographique un plan plus petit que nature (d’où l’importance du travail de Pistoletto qui agrandit ses images à la dimension des objets ou personnes réelles photographiées et les replace dans les lieux de la prise de vue). Le caractère fragmentaire d’espace-temps est ici mis en valeur ainsi que l’impossibilité d’isoler un modèle en tant que chose à imiter.

En effet, à chaque fois que nous sommes tentés de croire à un modèle - dans la mesure où il y a reconnaissance de quelque chose de connu - on occulte la dimension caractéristique de l’acte photographique : la coupure irréductible dans l’espace-temps qu’il effectue. Il est impossible avec le réel photographié d’envisager « une mise cybernétique » afin de pouvoir comparer ultérieurement. En revanche, la photographie, grâce à ses procédés techniques permet de voir ce que l’œil ne peut percevoir, de découvrir, ce que l’esprit occulte ou la mémoire oublie ; elle propulse la notion de modèle dans la sphère d’une connaissance ponctuelle et non dans celle toujours aléatoire de la reconnaissance. De plus, de manière générale, le concept de modèle en art ne sert pas à vérifier, mais crée au contraire un trouble, une confusion. Et la photographie, en n’étant que transcription physique et chimique de données perceptives, ne peut être qu’effet, qui, tout en accentuant les dissemblances, fait croire, sous un contenu irréel à l’apparence d’une réalité.

Dès lors que le modèle est conçu pour symboliser une unité, le réel lui, est en état de métamorphose incessante et ne nous offre donc que des effets de stabilité, d’unité. Ce sont seulement les instants que nous percevons qui font déjà effet de synthèse. « Être, n’est qu’être la valeur d’une variable59 » précise Alain Badiou# dans son concept du modèle, et Einstein de compléter : « ce qui est, est ce sur qui nous pouvons opérer60 ». C’est ce en quoi perception et image photographique, en n’étant que fonction de variables, sont et font effet de réalité. Mais bien plus que fonction de variables, l’image photographique est elle-même à l’image de cette variabilité qui maintient l’effet de cohérence sous la permanence de faits alors qu’un fait observé n’est lui-même qu’apparence puisqu’« état de choses61 » au sens où l’entend Ludwig Wittgenstein#. Le seul facteur commun intervenant dans le champ de variables que sont l’image photographique et ce à quoi elle se rapporte, est la lumière, elle-même élément comportant un fort coefficient de variabilité qui permet à l’image photographique de se rapporter, non seulement à quelque chose d’autre que ce à quoi elle semble se rapporter, mais à quelque chose d’autre qu’elle même. Non seulement l’image photographique n’est plus alors image de la réalité, mais elle n’est pas non plus uniquement trace de l’action de la lumière. Elle est avant tout mouvance issue d’aucun modèle. Ainsi, reprenant l’idée d’Alain Badiou, l’image photographique est apparentée à « cette réflexion qui se retourne sur l’épaisseur du monde pour l’éclairer, mais qui ne lui renvoie après coup que sa propre lumière62 ». Effet d’éclairement sous forme d’aveuglement pourrons-nous ajouter ! Mais effet se servant lui-même et de manière fallacieuse de la ressemblance.

Cet effet de ressemblance qui conduit dès lors le modèle à n’être qu’effet, sous-tend une réflexion que nous pouvons rapprocher maintenant de l’analyse que Michel Foucault# propose du texte de Don Quichotte. Ainsi par analogie discursive, nous avancerons que l’image photographique « ne se donne d’autres preuves que le miroitement des ressemblances, empruntant comme chemin la quête aux similitudes63 ». Mais quête toujours vaine, ressemblance toujours déçue qui transforme la preuve cherchée en dérision, car la similitude n’est qu’une ressemblance inexacte, une illusion de ressemblance qui à son tour n’est qu’un des effets de la nature, nous conduisant ainsi à rechercher des modèles où il n’y a qu’interférence de parcours. La vérité de l’image photographique n’est pas dans le rapport des images photographiques aux objets mais dans cette mince et constante relation que la perception tisse d’elle-même à elle-même, dans ce jeu d’effets - car jeu d’équivalences - qui ne procèdent pas de la même nature. La photographie inaugure alors une nouvelle parenté : celle où une nouvelle ressemblance devient fille de l’illusion à moins que ce ne soit la réciproque ! Ainsi, grâce à cette fonction réflexive, « partout se dessinent des chimères de la similitude64 » comme l’exprime magnifiquement Michel Foucault, et ainsi, pouvons nous continuer malgré tout à croire à ces chimères, tout en sachant que ce ne sont que des chimères. Mais ces chimères ne s’imposent-elles pas alors comme effets de modèles nécessaires ? C’est donc entre la perception et l’image ressemblante que se glisse cet effet de modèle ; interstice où nous précise Robert Klein#, « il y a une suite de choix successifs ou alternants, qui s’excluent l’un l’autre, influent sur ce que le grand public prend pour la vision naïve du réel65 ». C’est alors que sans rupture apparente il en sort tout autre chose : une parodie selon le vocabulaire de Clément #Rosset66, une chose tout à fait étrangère engendrée par un mouvement incontrôlable, sorte de « clinamen » épicurien qui était à la base de la création des corps.




Le modèle clinamen

Ainsi, l’image photographique n’aurait pas de modèle antérieur à sa formation, et en cela ne serait plus représentation mais présentation d’un inédit sans qu’il y ait présentation d’un passé, car c’est l’histoire de notre présent qui reconstitue celle de notre passé ; à ces fins, le modèle ne peut se poser que comme postérieur à l’image photographique ; la réception de l’image photographique est donc incluse, de façon latente, dans son engendrement, dans les circonstances qui la font exister.

Alors, s’il devait y avoir une caractérisation possible de la photographie, elle n’est pas à envisager dans ce qu’elle pourrait établir comme rapport avec un modèle d’intelligibilité. Et si l’image photographique est encore image, elle n’est au moins ni reproduction, ni explication, ni discours. Elle se contente ou a l’ambition simplement de proposer ce que le hasard, l’impalpable lui ont amené à la surface. Elle œuvre dans le fluide, aussi bien au cours de son procès de création opérationnelle que dans celui de sa réception. Elle est à elle-même sa définition par son caractère implicite, parce qu’en l’occurrence, elle est une proposition dont les images latentes induisent, dès sa genèse, son devenir et ses à-venirs. Et comme nous savons que toute proposition n’a qu’une valeur relative, elle s’énonce comme « ironie des choses » parce qu’avant d’être fait, elle est effet, né de mouvements complexes, diffus et non causés par la façon dont les choses sont causées. L’image photographique est incorporée dans une poïétique de la présence et c’est ce en quoi elle produit des effets de réalité et de présence actualisés. Son modèle est alors proche d’un phénomène fortuit, à l’image du clinamen épicurien, où il y a mise en images de données de l’expérience immédiate, mise en images s’élaborant sous forme de proposition d’un monde cohérent - nouveau corps créé- mais sans relation aucune avec l’espace et le temps réels de notre existence, à l’instant même où on le regarde. Il devient dès lors impossible de localiser un élément de ce corps - image photographique - afin de construire un système, sorte de modèle représentant telle chose. En effet, lorsque nous parlons de clinamen, il nous faut considérer l’espace comme phénomène, champ relatif ; il s’ensuit alors un brouillage, un dépassement de la distinction contenu/contenant. Reprise par Démocrite# puis par Lucrèce, la pensée du « rien ne se perd, tout se modifie » ou « tout se modifie rien ne change67 », permet de voir dans l’image photographique la représentation des processus auxquels elle réfère et qui sont sa seule « réalité », celle qu’elle désigne sans la montrer car réalité émanant d’imbrications continuelles à la fois de déterminations et d’indéterminations spatio-temporelles : ce n’est en effet que l’éphémérisation des choses que le temps introduit dans notre façon de percevoir l’espace. Ainsi, avant d’être conçue une chose doit être envisagée comme disparaissant car ce ne sont pas les objets que nous voyons mais les rapports qu’ils entretiennent entre eux et ce par rapport à nous. « Toute réalité est indistinctement fortuite et déterminée ; n’importe quelle façon et une certaine façon68 » nous dit Clément Rosset# dans son   Traité de l’idiotie. Nous ne savons pas, mais nous errons dans une foule d’intersections, de modèles sans parvenir à un carrefour où nous rencontrerions l’origine de ces chemins omniprésents : l’origine mais non la cause. La photographie a elle aussi un penchant pour le pourquoi tout en simulant la présentification d’une cause. Ainsi les problématiques métaphysiques se délectant dans les  oppositions être/devenir, savoir/opinion, cause/effet, ne sont plus aptes à répondre au concept qu’est la photographie et à son énigme : celle de l’inexistence de son modèle puisque ce dernier n’apparaît que comme simple expédient servant à visualiser les propriétés d’une nouvelle entité relevant du hasard et de la nécessité. Car comme le pensait déjà Démocrite « tout ce qui existe dans l’univers est le fruit du hasard et de la nécessité »69. Ce n’est donc qu’enveloppé par un phénomène de catharsis que l’on peut concevoir le modèle en photographie et ce, sans que l’on puisse le voir. Paradoxalement il y a purification et brouillage de la vision familière des objets et ce grâce à la participation de la lumière qui joue pour le spectateur en faveur, et de la catharsis, et de son inverse. La vision habituelle est mise en doute jusqu’à être congédiée pour annihiler le débat réel/réalité et instaurer un invisible sous l’image d’un lieu d’incertitude et d’interrogation.

Ainsi, usant du transfert de supports et donc d’espaces, le processus photographique participe d’un entrelacs pernicieux dans lequel un modèle ne pourrait que se créer dans le flux des rayons lumineux et des ions de composés d’argent, et n’être alors qu’élément transitoire destiné à son propre démantèlement. C’est ce en quoi l’image photographique est un fait, fait qui selon Ludwig Wittgenstein# nous dit que « les choses sont dans une certaine relation les unes les autres, et donc que par le fait est représenté le fait que les éléments [de l’image photographique] sont en relation les uns par rapport aux autres »70, ni plus, ni moins. L’image photographique est un fait et une proposition de ce fait et n’a donc pas d’autre relation que celle qui la lie au fait qui l’a fait être. D’où le climat de relativité, d’indétermination dans lequel la photographie œuvre, dans un monde qui n’est pas l’ensemble des choses mais l’ensemble des faits ; et si Ludwig Wittengstein nous intéresse particulièrement ici, c’est parce que pour lui le fait n’est pas ce qui est arrivé comme on le croit naïvement lorsque l’on approche le domaine photographique, en tant que système de reproduction, mais « le fait est ce qui arrive », il est « l’existence des états des choses »71 et une chose n’arrive que s’il y a possibilité d’un état de choses d’où le contenu implicite dans la chose même ; d’où, pour nous l’importance des potentialités de l’image photographique.  Car en photographie, c’est la configuration des objets non stables car baignés dans le cosmos qui forme l’état des choses, c’est-à-dire l’image photographique. État des choses à partir duquel joue le processus photographique dans sa globalité, de son procès d’engendrement à celui de sa réception. État des choses à partir duquel le processus photographique joue avec ambiguïté, de l’abstraction à la ressemblance. État des choses qu’a joué aussi cinématographiquement Wim Wenders. Ainsi, cet état des choses semble-t-il aller de pair avec la notion de jeu. Parce que, comme l’écrit Edmond Jabès# : « Toute création n’a de chance de s’imposer qu’à la condition d’être modèle de création, le point de mire de toute création ultérieure et de ce fait l’obstacle à détruire72. » C’est de ce jeu, faisant office de passage, que sortira gagnante la dissipation du modèle.




Le modèle passage

Le modèle tant recherché ne peut être alors qu’à l’image du paradigme dont parle Jean-François Lyotard# à propos du travail pictural d’Albert Ayme. À lui seul déjà, le modèle est modèle de jeu, « combinatoire réflexif mais aussi dissipatif73 » Alors qu’habituellement il est lié à la définition de l’imitation, de la mimesis, le modèle devient pour la photographie, prétexte à jeu et met ainsi en valeur la principale qualité de la photographie : son perpétuel recommencement, son manque de finitude, qui se traduit par cette « ouverture dès maintenant les uns dans les autres74 » dont parle Daniel Charles# à propos de la musique comme art du temps. Nous comprenons ainsi que l’image photographique peut s’inventer constamment à partir de ce jeu de présentations de prétendues « copies » qui sous leur aspect similaire n’existent que par leurs différences car issues de ce jeu entre déterminations (techniques) et indéterminations (cosmologiques et philosophiques). L’image photographique apparaît dans un jeu où les circonstances de sa réception prennent toute leur importance et nous amènent à la replacer, ainsi que les éléments photographiés, en fonction de nous, en fonction du rôle qu’elles et ils jouent maintenant par rapport à nous. C’est ici que la photographie joue avec la mise au passé qu’elle instaure et simultanément fait passer. C’est précisément dans ce passage que se produit l’altération du réel : sa mise en plan est plus proche alors du dédoublement multiple que du redoublement. La photographie joue avec cette double discontinuité qui, en même temps qu’elle permet l’extraction dans le réel d’une figure, qu’elle en est une réduction -perpétrant ainsi cette notion de passage qui crée de fausses analogies entre espaces différents - permet paradoxalement dans un retour toujours futur, la conception d’un modèle. Mais ce modèle n’autorise pas la « revoyance » d’un passé ; en revanche, il provoque sa perpétuelle reconstruction. Il y a ici réflexion de l’altérité dans le postulat commun : la photographie a un modèle. Il ne s’agit pas cependant d’oublier que si la photographie peut être considérée généralement comme une transcription abstraite, elle reste à la fois non contrôlée, car tributaire de nos seules perceptions et d’un système optique  jamais entièrement dominé. Elle reste toutefois contrôlée par ces mêmes perceptions qui lui opposent un savoir par l’acte de conscience qui les font être.

C’est dans cet enjeu que se situe la conception de la photographie comme étant issue d’un modèle et c’est ce en quoi elle n’éclaircit, ni ne simplifie la connaissance de l’état des choses dont elle semble tirée. Bien au contraire, en en créant un autre, elle remet le premier en doute et donc le complexifie. Elle travaille dans le paroxysme de l’empirisme tout en faisant croire le contraire par l’emploi de règles techniques, arbitraires. En multipliant les modèles jusqu’à les anéantir au profit d’une suite infinie de propositions qui ne sont qu’autant de moyens et d’occurrences, pour interroger et peut-être remettre en question notre ontologie, l’image photographique n’est absolument plus - comme à l’image du modèle en physique - ce canevas qui se substituerait provisoirement à la complexité du réel. Elle affirme en revanche sa suffisance en tant qu’image d’apparence, et donc lieu de possibles. L’improbable remplace alors l’éphémère comme qualificatif du modèle et l’aspect fondamental du concept du modèle en photographie, vient accréditer les propos de Michel Zéraffa# qui nous conseillait aussi de « séparer l’image que l’œuvre projette d’elle-même et l’image qu’elle représente75 », car l’identité qu’elle suggère n’est que fantastique « je » est « autre », et comme chez Marcel Proust analysé par Gérard Genette#, la singularité du réel que met en vue l’image photographique ne se révèle que par l’opposition qu’elle manifeste à l’intérieur de sa ressemblance : « L’objet présent (ici l’image photographique), a une fonction mnémotique mais n’est que prétexte ; il s’évanouit sitôt qu’il a accompli sa fonction mnémotique76. »

L’image photographique s’avère donc être sans modèle possible ; elle n’est qu’une réponse à une mise en jeu d’empreintes lumineuses émanant d’objets. Et ce jeu ne peut être gouverné, car justement le propre du jeu est de détourner les règles qui l’établissent. Pour cela le jeu du processus photographique fait appel à une multitude de variables tout aussi contrôlables qu’incontrôlables, dont la mise en jeu ne pourra jamais fournir matière à interprétation, à comparaison, mais en revanche mettra en évidence la matérialité du signifiant qui, comme celui du « Séminaire de la Lettre volée77 » de Lacan#, aura le pouvoir de déterminer les actes des récepteurs. Ainsi, la perte du modèle en photographie se passe dans la superposition fallacieuse d’inédit à base d’ordinaire, d’insolite à base de familier, dans cette non-conformité invisible de l’objet à son image, aux images que l’on s’en fait, dans ces tropismes d’images immatérielles sous et sur d’autres images, dans ce jeu pur de l’image qui dans l’Épiphanie d’une re-présentation dissout ce qu’elle est censée représenter.

L’image photographique est là pour cacher qu’il n’y a pas plus de réalité au-delà qu’en deçà d’elle, qu’il n’y a pas de différence entre la dénomination des faits et leur citation imageante. Le passé qui a fait être l’image devient un futur permanent et crée le jeu de passage de l’image modèle en modèle image.




Le modèle fétiche

C’est donc dans l’écart et le paradoxe que la photographie puise ses potentialités de transformations, de définitions et anéantit tout modèle éventuel ; c’est en cela que l’image photographique est une proposition - mais pas une proposition au sens où l’entend la logique traditionnelle, c’est-à-dire une proposition affirmative. Elle se pose comme une proposition négative. On ne peut en effet parler de l’image photographique que par récurrence, partant de ce qu’elle n’est pas tout en semblant être et non en lui attribuant la quête d’un réel transcendant : l’image photographique est image d’un processus lui-même récurrent, source d’infinitude. Elle porte en elle un puits de potentialités d’où l’on peut tirer une multitude de modèles - multitude qui interdit dans le même temps tout modèle à imiter. De ces écarts naît la richesse de l’image photographique qui nous demande en quelque sorte de voir en aveugle et de penser donc en termes nouveaux, elle qui s’intéresse davantage à « l’énigme de processus mentaux qui permettent de traiter telles ou telles informations perceptives78 », qu’à la réalité extérieure.

À l’image de « la parole dont le règne refoule l’origine refoulée79 » selon Jacques Derrida#, la photographie refoule l’origine de l’image et remplace son modèle (qu’il soit idée ou objet) par l’écart, dans l’indissociabilité de son acte et de son image. Elle nous dit comment ne pas croire à un modèle pourtant reconnaissable point par point, grain par grain parfois. L’image photographique demande alors à être considérée comme une condition nécessaire d’une expérience, demande à être appréciée indépendamment de son sujet, ce en quoi elle est simulacre contemporain où le modèle s’évanouit de parodie en parodie, où l’image photographique est idée et objet à la fois, où elle peut être identifiée au designo de l’Idea80 maniériste auquel il faudrait ajouter l’interférence d’une image physico-chimique. Car en effet, étant dépendante de la lumière, la photographie s’apparente à une fonction de modélisation se substituant à une fonction de déperdition du modèle qui permet l’instauration d’un autre ; cet autre, entraîne une autre histoire de la perception, une autre histoire de la vue, une autre ontologie nous permettant de comprendre ce que Clément Rosset# exprime par le fait « qu’il n’y a pas un  mystère dans les choses mais un mystère des choses, où la chose se signifie par son absence même81 » : ce mystère est cette absence que l’image photographique porte en elle, non-absence de quelque chose, non-absence d’un être ontologique, mais absence cachée, absence-manque qui appelle les mots tout en gardant son impénétrabilité. En fait, l’image photographique apparaît à la fois comme un masque collé à la peau du réel et un masque du réel, masque dans lequel le modèle s’est déperdu et qui à cette condition devient fétiche du réel. Fétiche qui pose la question de l’origine dont Marc Le Bot# nous dit qu’« elle se joue symboliquement dans la pensée de la naissance et de la mort des images. Ainsi c’est parce que l’œuvre s’efforce de rejoindre son origine qu’elle n’en a pas, et si tout art doit se livrer aux forces de destruction du visible pour éliminer le su du visible et donner visible d’autres visibles82 », la photographie, elle, le fait d’elle-même. C’est peut-être pour cela qu’elle n’est pas un art à part entière !








L’oxymore photographique ou l’éloge de la désillusion

Parce qu’elle fréquente le paradoxe en déchiffrant silencieusement l’à-côté, parce qu’elle substitue au regard un spectre d’invisibilité, l’image photographique irradie le mystère de l’obscurité en sollicitant celui de l’aveuglement - que ce dernier soit d’essence divine, spirituelle, fantasmagorique, ou plus prosaïquement, issu de phénomènes lumineux émanant de substances chimiques ou de dispositifs optiques. Ainsi joue-t-elle brillamment avec l’évidence pour faire apparaître non moins l’étrangeté qu’une désillusion étrange. Elle ne semble pouvoir se montrer sans que surgisse, dès l’instant où elle fait acte de foi, un corollaire énigmatique faisant se dérober l’être et incitant le contemplateur médusé à se demander comme Yves Bonnefoy#, dans ses poèmes au bruissement théologique : « Pourquoi l’image qui n’est pas l’apparence, qui n’est pas même le rêve trouble, insiste-t-elle en dépit du déni de l’être83
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