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					L’écrit au cinéma peut prendre mille formes : celle des lettres que les personnages écrivent ou lisent, des enseignes dans les rues qu’ils parcourent, des graffitis qu’ils longent, des écriteaux « ouvert /fermé » à l’entrée des boutiques, de tout l’attirail « non-diégétique » bien sûr (génériques, déroulants, sous-titres), et, aujourd’hui, des mails et textos que tout le monde s’échange... L’écrit typographique, auquel ce livre se consacre de manière novatrice, n’est pas la moins importante de ces formes, et l’on est constamment intéressé et stimulé, informé aussi, par les exemples que l’auteur a rassem-blés sur ce sujet, et qu’il commente de manière si vivante, avec une variété de références et de sources. Il se trouve que lorsque je préparais mon livre sur l’écrit en général au cinéma, j’ai découvert un état antérieur du travail de Lionel O. Dutrieux sur le sujet de la typographie à l’écran, et que sa lecture, accompa-gnée des exemples évoqués par l’auteur, m’a été très utile. J’y apprécie également une vaste curiosité, et une absence de préjugés. Et enfin, un talent rare pour décrire de manière claire des cas concrets.


				Je ne chicanerai ce livre, dont je salue la publication, que sur son sous-titre : y a-t-il vraiment une esthétique du texte à l’écran ? Selon moi non, pas plus qu’il n’y a une esthétique du dialogue, de la musique ou du visage à l’écran. Tout élément plongé dans un film, pour paraphraser le principe physique célèbre asso-cié au nom d’Archimède, devient une partie de l’ensemble consti-tué par ce film, et sa valeur esthétique propre s’efface dans l’effet produit par le jeu de tout ce qui contribue à l’œuvre. Il ne manque pas de cas où une musique plate, ou en tout cas peu signifiante en soi, devient, par l’effet global, celle qui convient. Mais certains des exemples donnés par Lionel O. Dutrieux montrent que celui-ci n’est aveuglé par aucun a priori esthétique sur ce qui est beau ou laid en soi, et qu’il a toujours un regard ouvert. Découvrons donc avec lui un domaine vivant, où les formes les plus anciennes du cinéma dialoguent avec les plus récentes.


				Michel Chion


				Critique cinéma, professeur à l’université de Paris 3 - IRCAV, auteur d’une trentaine de livres,dont les monographies de Andreï Tarkovski, David Lynch, Jacques Tati & Stanley Kubrick.
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					Au début du cinéma était le Verbe, et il était typographié. Le cinéma muet utilisait des inserts avec quelques signes ou mots pour indiquer aux spectateurs crédules et surpris le titre du film, le lieu de l’action, les coups donnés et les chocs reçus, les pa-roles des personnages, le temps qui passe ou, tout simplement, les mots du narrateur. Sur ces inserts, une typographie pouvait avoir pour effet de suggérer le mouvement, et ainsi de simuler une action dans le récit. La typographie et le cinéma sont par conséquent liés depuis l’existence même du septième art.


				Puis vinrent les génériques de films. Le choix de la typographie uti-lisée va permettre, outre d’indiquer le nom des personnes ayant travaillé sur le long métrage, de connaître la teneur de son scé-nario ou son genre, mais aussi, dans certains cas, de démarrer l’expérience cinématographique dès les premières minutes. WoodyAllen, par exemple, décide ainsi d’utiliser le même caractère typographique (en l’occurrence, Windsor Light Condensed) dans le générique de tous ses opus depuis Annie Hall, son sixième film, en 1977 - une manière de préparer le spectateur à voir un film de Woody Allen. David Fincher est un autre exemple de cinéaste qui a toujours porté un soin particulier au générique de ses films, à travers l’utilisa-tion d’une typographie bien précise mêlée à des images pensées et composées.


				Après des années de vaches maigres, où les génériques de débutde films avaient même tendance à disparaître, ces derniers font désormais partie intégrante de l’objet filmique. Il était donc temps de redonner, à travers cet ouvrage, leurs lettres de noblesse à ces histoires typographiques du cinéma – libre à vous, d’ailleurs, de choisir la typographie qui vous conviendra pour ces lettres. 


				Jérôme Lasserre


				Directeur de la Programmation du Festival du Cinéma Américain de Deauville & du Festival du Film Fantastique de Gérardmer.
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				INTRODUCTION


			


		


		

			

					Les interactions entre l’image, le son et le texte sont aux fondements du cinéma. L’écrit est présent dans les génériques, les cartons, sous forme de sous-titres et d’une myriade de mentions diégétiques. Quand il n’est pas à l’écran, le texte se retrouve sur les affiches et supports publicitaires. Cet essai tente de comprendre les caractéristiques de la forme de l’écrit et ses rôles au centre de l’écran. Il présente un aperçu des possibilités et des contraintes du média, du générique aux sous-titres, ainsi que l’usage de l’écrit hors du multiplex, de l’affiche à la bande-annonce.


				Énième ouvrage sur « l’écrit au cinéma »1, il l’aborde toutefois avec un double regard, celui de sa forme – la typographie – et de son média, le cinéma. Il n’est pas ici question d’œuvre littéraire, de ré-cit ou de narration, mais de caractère. Pour nous, le texte n’est ja-mais seul : il est toujours accompagné d’une forme qui l’insère dans une culture, une société, une histoire. Le type de caractère, son mouvement et son emplacement à l’écran participent au sens : ils véhiculent une signification ajoutée2. Trop souvent déconsidéré – parce que mal compris – le choix d’une typographie a une influence sur l’ensemble de la forme filmique et au-delà du cadre purement cinématographique. Quel est le rôle de la typographie dans un film ? Pourquoi choisir tel caractère plutôt qu’un autre ? Quelles sont les contraintes de l’écran de cinéma ? Doit-on nécessairement être cohérent dans les choix typographiques ? Nous tenterons de répondre à ces questions.


				Typographie sera utilisé au sens large, et englobera donc les lettrages et calligraphies. De nombreux génériques ont, en effet, été peints à la main. De même, les pratiques évoluant, le terme 
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				Made in U.S.A (1966) utilise un caractère dessiné sur la base du système de pochoir « Plaque Découpée Universelle », inventé par Joseph A. David (1878). Il a été numérisé en 2010 par l’Atelier Carvalho Bernau sous le nom « Jeanluc ». 


				(Voir http://www.carvalho-bernau.com/jlg/)


				© Anouchka Films
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				cinéma sera abordé de manière large, proche de l’acception d’« au-diovisuel », à défaut de ne pouvoir user du terme audio-scripto-visuel.


				Bien qu’ils aient beaucoup à partager, un film n’est pas un livre. Si le texte est présent dans la plupart des films, il y est de manière inégale. Certains en font un usage plus important que d’autres. Ainsi, se limiter à un réalisateur ou à une époque aurait restreint notre propos en valorisant certaines pratiques. Il est déjà évident que le propos ne pourra aborder l’ensemble de la question, d’autant que nous sortirons du cadre restreint du générique, le lieu des plus remarquables relations entre texte et image.


				Dans un premier chapitre, nous situerons la typographie dans une histoire des techniques de reproduction, nous menant aux médias de masse comme la presse, la photographie et, finalement, le cinéma. Nous questionnerons le rôle de l’écrit et celui des images pour véhiculer un savoir. Le second chapitre sera l’occasion d’analyser le signal textuel, ses caractéristiques et ses fonc-tions dans le contexte filmique. Chaque rôle sera relié à un usage particulier : sous-titres, génériques, cartons, mentions diégétiques. Nous aborderons les relations entre le texte, sa typographie, et les composants du flux multisignaux. Un troisième chapitre discutera des contraintes de l’écran, de la question du choix typographique, et du mouvement. Enfin, nous situerons le texte dans un ensemble plus vaste, le contexte externe, qui inclut l’affiche et les supports connexes au film.
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				La typographie


				de la page à l’écran


					La typographie n’est pas un mot de cinéaste, mais de graphiste. Le terme définit « l’ensemble des techniques et des procédés permettant de reproduire des textes par l’impression d’un assemblage de caractères en relief »3. Au XVe siècle, à Strasbourg, l’invention du procédé d’impression à caractères mobiles par l’orfèvre Johann Gensfleisch, connu sous le nom de Gutenberg, va prolonger les capacités humaines de communication dans l’espace et dans le temps4. Reposant sur la composition au plomb, le procédé d’impression typographique est direct : « la forme imprimante est à l’envers ; seul, le relief est encré par des rouleaux [...] ; le blanc est créé grâce à l’absence d’encre dans les creux »5.L’invention de l’écriture avait permis de transmettre et de conserver des notions abstraites. L’usage du codex, du papier et, enfin, de l’imprimerie, concrétisa le livre comme moyen démocratique d’accès au savoir. La technique typographique est une technique de reproduction, à la base du plus ancien des médias6 : la presse. Les caractères d’imprimerie auront une influence vaste et profonde dans le développement écono-mique, technique et culturel de l’Occident7. La presse, la télévision, et internet ne se seraient sans doute pas développés sans l’imprimerie. « C’est l’imprimerie qui a fait de l’écrit un moyen de communication de masse »8, raconte Robert Escarpit.


				Outre la technique, la typographie se positionne également en une pratique artistique qui s’affina sur plusieurs siècles. Les imprimeurs s’employèrent à choisir un style, un interlignage, un corps ou à façonner une mise en page. En 1897 Stéphane Mallarmé publie le poème Un coup de dés et dispose les mots dans l’espace de la page. 
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				« Au lieu d’enfiler les mots dans un ordre linéaire comme des perles, il les dispose sur la page dans des positions inattendues afin d’expri-mer des sensations et évoquer des idées »9, explique Philip B. Meggs. Au sens large, la typographie concerne donc la mise en forme de l’écrit, c’est-à-dire autant la forme des caractères que la disposition des mots sur la page. 


				Un ensemble de règles typographiques fut adopté pour organiser les caractères entre eux, les abréviations des mots, la disposition et l’espacement des lettres et des paragraphes sur une page. « Pour être un expert, » explique le graphiste Adrian Shaughnessy, « il faut apprendre les règles, mais il faut aussi, à chaque instant, savoir exercer un jugement esthétique »10. Dans la majorité des cas, ces règles ont pour objectif de faciliter la lecture. L’une des principales contraintes typographiques est, en effet, la lisibilité11. Ellen Lupton soutient que le rôle philanthropique du graphisme est d’aider les lecteurs à éviter de lire12. Une connaissance des habitudes de lecture permet de fournir les clés nécessaires à la compréhension d’un texte, en usant 
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				Caractère typographique en plomb et son empreinte.


				C. Delon, Histoire d’un livre, Hachette et Co, Paris, 1884, p. 121.
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				de paragraphes ou en ajoutant des titres, voire en encadrant les citations entre guillemets. Hors du cadre littéraire, des recherches ont été effectuées afin d’améliorer la lisibilité (et la visibilité) des caractères de signalisation routière et de transport en commun13.


				La typographie participe à la diminution de l’entropie14 en hiérarchi-sant et en présentant l’information. Elle valorise le contenu du texte en organisant les éléments les uns par rapport aux autres, en les disposant sur la page ou l’écran et en variant l’importance de chaque élément par un choix de taille, de style ou de couleur. « Plus la personne en sait par avance sur le message que la source va produire, moins elle a de doute, moins il y a d’entropie et moins il y a d’informations. »15 Il existe un nombre infini de moyens destinés à hiérarchiser un document, en usant, par exemple, de titres, d’alinéas, d’italiques ou de paragraphes. Enfin, l’usage adroit de caractères permet de guider le lecteur. Un caractère est une lettre, un élément d’une écriture. Nos caractères sont le résultat de transformations historiques et culturelles. Ils sont aujourd’hui utilisés sur de multiples supports et s’adaptent à presque tous les formats.


				On emploie aussi caractère pour désigner un alphabet complet. Il existe différentes variantes de dessins de lettres, aussi appelées styles. Les caractères sont regroupés en fontes de caractères : le style italique, le style gras ou le style romain16 de la famille de caractères Garamond, par exemple, forment chacun une police. Une fonte ou police de caractères17 est l’ensemble complet des signes typographiques (lettres minuscules, chiffres, lettres capitales et signes) de même style et de même graisse. La graisse est la variante dans l’épaisseur du dessin. Une famille de polices de caractères est l’ensemble des variantes du dessin de base, présentant les mêmes caractéristiques, mais possédant des corps et des graisses différents. Nombre de fontes ont été nommées d’après leur créateur comme Claude Garamont, William Caslon, John 


			


		


		

			

				14


			


		




		

			

				Baskerville et Giambattista Bodoni. Ainsi, la famille de caractères Garamond se compose des styles romain et italique ainsi que des graisses normale, demi-grasse et grasse. Outre les minuscules, un caractère se complètera de lettres capitales, de petites capitales, d’italiques et de toute autre variation de glyphes. 


				« Le contraste ou l’égalité entre les pleins et les déliés est un des éléments caractéristiques d’un caractère ou d’une famille de caractères », écrit Damien Gautier18. Le plein est la partie la plus épaisse d’une lettre, en opposition avec sa partie plus fine, le délié. L’espacement entre les lettres sera défini par la chasse de chacune d’elles. Le choix d’un empattement et d’un axe aura également une incidence sur la forme finale du caractère. On parle de corps pour désigner la taille d’une lettre. Enfin, notons que plusieurs typologies furent élaborées pour tenter d’ordonner la multitude des formes typographiques19.


				L’histoire de la typographie est tiraillée entre une volonté d’ajou-ter du sens et une tendance à la simplification : « La forme de nos lettres alphabétiques, celles qui figurent dans nos anciens manus-crits et inscriptions tout comme les caractères en usage aujourd’hui, reflète une convention lentement établie, un accord conclu au milieu de nombreux combats »20 , explique le typographe Jan Tschichold.« Si nous pouvons lire un texte avec facilité, c’est parce que nos habitudes sont respectées. […] Qui jette les conventions par-dessus bord court le risque de rendre le texte illisible. »21 Les premiers caractères typographiques sont, en réalité, des facsimilés d’écritures gothiques de parchemins que l’imprimerie se destine à reproduire en grande quantité22. « Avec le temps, les caractères typographiques pourront se détacher de leur dérivation de la graphie manuscrite et artisanale »23, raconte Roxane Jubert.


				La Révolution industrielle va faire entrer la typographie dans l’ère mécanisée. « La presse moderne nait au XIX e siècle. Elle devient une 
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				industrie en 1846 grâce à la mise au point de la rotative. »24 Les tech-niques d’impression changent également : la Linotype permet de fondre au plomb, au fur et à mesure, des blocs de lignes entières de caractères que l’on compose préalablement sur un clavier25. Quant à la Monotype, elle travaillera les caractères isolément grâce à l’utilisation de bandes de papier perforé. L’usage de la technique typographique se raréfie : les caractères mobiles vont bientôt faire place aux méthodes de composition par photographie, donnant des textes sur film par contact ou projection.


				Dès les années 1980, la publication assistée par ordinateur, communément abrégée PAO26, et la démocratisation des tech-nologies numériques vont radicalement transformer les ateliers typographiques. La typographie se numérise ; elle délaisse son support matériel, le plomb, et entre dans une nouvelle ère. De nouvelles fonde-ries vont apparaître, telles Emigre Graphics, profitant de la facilité de création offerte par le numérique. Les caractères autrefois utilisés sont numérisés et complétés. Les polices sont dorénavant définies par des vecteurs grâce aux courbes de Bézier27.
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				Évolution de l’alphabet occidental.
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				Les mots et les images


					Dessinant la parole, les lettres de l’alphabet s’appuient sur une décomposition visuelle des phonèmes28 de la langue. « Nous avons toujours lu les caractères alphabétiques comme des images », affirme Timothy Donaldson. Les mots sont en effet perçus comme silhouettes d’images / formes : « Les lettres qui les composent sont en réalité des petites images, et l’écriture est une forme de dessin hautement spécialisée et élaborée. »29


				Le langage est redondant. Une partie importante du dessin typographique est, en réalité, inutile pour la lecture. L’œil ne retient que les formes utiles à la compréhension du texte, et principalement la partie supérieure des lettres. En 1843, un notaire français, Maître Leclerc, écrêta un texte afin de réduire les frais de fabrication des textes imprimés. Il proposait de réduire de 50% la hauteur des pages imprimées « sans pour autant réduire le texte, ni même la largeur des caractères, simplement en supprimant la moitié inférieure de chaque ligne de texte  »30. Cette redondance permet au dessin de la lettre d’être investi de significations supplémentaires, car « une lettre ou un mot sont reconnus, indépendamment de leur orientation ou de leur typographie »31, explique Marie-Valentine Blond.


				Durant des siècles, il était traditionnellement déconseillé de se fier aux images. Les premiers livres imprimés reproduisent des herbiers, des planches anatomiques, des schémas géométriques et des cartes, mais sans aucun souci d’exactitude : de copiste en copiste, l’image subissait des changements qui transformaient radicalement la vision initiale. Ainsi, remarque Jacques Demarcq, « formellement hétérogène à l’écrit, l’image ne s’est […] mélangée à lui que très exceptionnellement »32. Le doyen de la cathédrale de Mayence, Bernhard von Breydenbach, écrivait dans ses Sanctae Pe-regrinationes que « l’écriture parle à la raison, les figures s’adressent à la vue »33, traduisant ainsi le malaise partagé par beaucoup face 
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				aux images. Remarquons, à titre d’exemple, que de nombreux quoti-diens, encore au XXe siècle, ont été construits sur une mise en page volontairement austère, tel Le Monde34.


				Reflétant les tendances artistiques du moment, l’image a longtemps été reléguée au statut d’illustration, voire d’ornementation, pour mettre en valeur le livre et décorer les marges. Cela découle du constat « qu’aucune image ne pouvait être reproduite exactement, et […] qu’il n’existait ni règle ni système grammatical permettant d’assurer soit des relations logiques au sein du système de symboles picturaux, soit une correspondance logique d’aller et retour (ou réciproque) entre la représentation de la forme de ces objets et leur localisation dans l’espace »35.


				Ce n’est qu’avec l’usage de la perspective que l’on put écrire des traités fiables de botanique illustrés et des schémas techniques fonctionnels. Elle marqua « le véritable début du remplacement de la conscience tactile de l’espace par une conscience visuelle »36. Les premiers écrits sur la perspective centrale, au début du XVe siècle, reviennent à un architecte, Leon Battista Alberti : « Mon premier acte, quand je veux peindre une superficie, est de tracer un rectangle, de la grandeur qui me convient, en guise de fenêtre ouverte par où je puisse voir le sujet »37, explique-t-il dans son traité Della Pittura. Il y décrit comment représenter les objets sur une surface plane de telle 


			


		


		

			

				Cet exemple d’écrêtage visuel montre que les moitiés inférieures des mots sont difficilement déchiffrables, alors que leurs moitiés supérieures le sont aisément. 
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				sorte que leur représentation coïncide avec la perception visuelle qu’on peut en avoir, compte tenu de leur position dans l’espace par rapport à l’œil de l’observateur.


				Lorsqu’ils étaient réunis, textes et images étaient généralement imprimés séparément, car l’impression d’illustrations nécessi-tait une presse spéciale. Pour éviter des assemblages imprécis, l’impression typographique a donc pris l’habitude de séparer l’image de l’écrit, par facilité, jusqu’à les opposer en vis-à-vis. Plus tard, la taille-douce, un procédé de gravure en creux qui supplanta progres-sivement le bois au cours du XVIIe siècle, sera toujours, elle aussi, tirée à part, tout comme la lithographie, une technique d’impression sur pierre calcaire de grain très fin38.


				Aujourd’hui, l’intégration texte / image est au fondement de nom-breux journaux et magazines, car les mots et les images sont différents et complémentaires à bien des égards : « Tous les mots ont besoin de définitions, c’est-à-dire que pour parler des choses il nous faut leur donner des noms »39, explique William M. Ivins. Il est, selon lui, plus commode de désigner avec une image40. Pour lui, les mots se révèlent inadéquats pour décrire, définir et classer des objets uniques. John Berger affirme même que les images sont plus riches et plus précises que la littérature : « Aucune sorte de relique ou de texte de jadis n’offre un témoignage aussi direct sur le monde tel qu’il fut vécu par d’autres gens à d’autres époques. »41


				La photographie et le cinéma


					La photographie, au XIXe siècle, grâce à sa précision issue des développements récents de la chimie, va représenter le moyen non verbal le plus approprié pour véhiculer un savoir. Marshall McLuhan fait valoir que « la photographie reflétait automatiquement le monde extérieur et en donnait une image fidèlement reproductible »42. La photographie et le cinéma représentent des témoignages directs sur 
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				le monde qui tendent à se substituer à la réalité et concurrenceront l’écrit.


				Initialement, les images fixées sur plaque métallique étaient fragiles et non reproductibles : l’invention basée sur l’héliographie de Nicéphore Niepce et présentée en 1839 par Daguerre est, en effet, « un procédé positif direct interdisant la multiplication »43. La reproduction sera créditée à William Henry Fox Talbot qui inventa le Calotype44, un procédé photographique permettant d’obtenir de multiples images positives sur papier à partir d’un seul négatif. En 1843, il fabriqua la première imprimerie photographique45 et fut ainsi l’auteur du premier livre de photographies, The Pencil of Nature (1844). Vers 1884, George Eastman commercialise le film en celluloïd46 qui précipita une mutation sociale et culturelle enclen-chant « la transformation de la photographie en pratique de masse, et sa refondation en instrument de la mémoire et de la fantaisie or-dinaire, quotidienne »47.


				Selon László Moholy-Nagy, « l’analphabète de demain ne sera pas celui qui ignore l’écriture, mais celui qui ignore la photographie »48. Portées par un cinéma naissant et le désir d’utiliser les machines à des fins artistiques, la photographie et la typographie s’exprime-ront de conserve dans la « typophoto »49. Professeur au Bauhaus, il explique dans Peinture Photographie Film que si la typographie est une information traduite en caractères d’imprimerie et que la photographie est la représentation visuelle de ce qui est saisissable de visu, alors « la typophoto est l’information représentée visuelle-ment de la manière la plus précise »50. Selon lui, il faut considérer notre époque comme celle du film, de la publicité lumineuse, de la simultanéité d’évènements perceptibles par les sens51. La photogra-phie se concevait auparavant comme un moment figé, une fixation nécessaire à la connaissance et à la réflexion. En ajoutant le mou-vement à la photo, le cinéma va transformer notre manière de voir. Comme Georges Duhamel52, Roland Barthes expliquera qu’au ciné-
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				ma, il n’est pas libre de fermer les yeux53. « Ce que le phonographe et le cinématographe […] étaient capables de conserver, c’était le temps »54, résume Friedrich Kittler.


				Par étapes successives, la photographie puis le cinéma vont remettre en question la séparation entre ce qui est vu et ce qui est représenté, entre la chose et son image. Dans un essai publié en 1935, L’Œuvre d’art à l’époque de sa reproductibilité technique, Walter Benjamin explique que la reproductibilité technique a pour conséquence de détruire le lien que pouvait avoir un objet avec sa reproduction. Benjamin introduit le concept de l’aura ou « l’unique apparition d’un lointain, si proche soit-il »55. Alors que l’imprimerie a éloigné le mot de son association originelle avec le son et en a fait davantage une chose dans l’espace56, la photographie a le pouvoir de se substituer à la réalité : « C’est la réalité en tant que telle qui est redéfinie, comme article à exposer, archives à examiner, cible à surveiller »57, explique Susan Sontag. La photographie entre en concurrence avec l’écriture : « L’exploration et la reproduc-tion du monde par la photographie fragmentent les continuités et alimentent de ces morceaux un interminable dossier », analyse Sontag, « offrant par là même des possibilités de domination inimaginables avec l’ancien système d’archivage de l’information : l’écriture »58.
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