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Une histoire de «1'art moderne
& l'art contemporain photographiés»

Le 28 juin 200k au matina Frangois dQuéré. alors
webmestre du Centre Pompidou. relevait dans 1la
boite & courriels du infodcentrepompidou-fr le
message d'une coordinatrice des services sociaux
de la municipalité de New Yorka. qui faisait état
d'un dénommé Harry Shunk. mort la veille dans
son atelier du condominium spécial Westbeth
Artists Housing pour artistes nécessiteuxa dans
lequel 1la Ville le logeait depuis des années-.
Cette correspondante cherchait a établir 1la
nature des liens entre Harry Shunk et 1'établis-
sement culturel frangais dont de nombreux
courriersa récents et anciensa jonchaient la
table de travail du photographe décédé. Relevés
et états d'utilisation de ses photographiesa
contrats d'édition. propositions de rendez-vous
émises depuis Paris par des conservateurs

du MNAM/CCI organisant leurs missions a New Yorka
la relation semblait & ce point intensenx
privilégiée et exclusive que cette fonctionnaire
se demandait si le Centre Pompidou ne pouvait
pas étre considéré comme 1'héritier de celui
dont elle n'avait pas alors saisi qu'il avait
été 1'un des quelques (disons. les doigts d'une
main) photographes de 1'art les plus talentueux
de la seconde moitié du XXe siécle.

Mais c'est une autre histoire.

Pour 1'heurea c'était alors 1'époque ou
Remi Parcollet. doctorant «chez» Serge Lemoine-
était en cours de recherches en vue de sa thése
sur la photographie de vues d'expositions qu'il
allait soutenir le 12 décembre 2009. et ses
investigations dans les collections photogra-
phigques des fonds d'archives. de documentation
et d'imprimés de la Bibliothéque Kandinsky
contribuaient & me les faire regarder d'un autre
®il. Cette tragique circonstance nous rapprocha:
je pense avoir été. le 28 juin 200k au matina
la seconde personne du monde de l'art (apreés
mon collégue webmestre du Centre Pompidou)

a apprendre la mort de Shunk. Remi Parcollet

la seconde. Il en savait déja longa non sur Shunk
lui-méme. mais sur 1'étendue de sa carriére et
de son euvre et sur ce qui caractérisaient et
distinguaient ses photographies. L'idée germaita.
depuis le printemps. d'un espace de réflexion

et d'études. destiné a des chercheurs impétrants
et débutants en histoire de 1'art. La feuille

de route que nous avions tracée et proposée

a 1'Ecole du Louvre. était simple et sommaire:
aprés trois années de premier cycle en arta.

a 1'Ecole du Louvrea en universités ou en écoles
d'arta. la quantité d'images d'art projetéesa
s'affichant & 1'écran aprés quelque requéte

gue ce soit- scrutées plus ou moins attentivement
dans des livres. des catalogues. des revues ou
des magazines. cette quantité est phénoménale-
sans qu'a aucun moment soit introduit. de fagon
systématique. dans le protocole académique
d'analyse et de réflexion. des questions aussi
basiques que:

- qui a photographiés cela? qui est-il
exactement?

- dans quel contexte?

- pour quel usage?

- est-ce que ce que je regarde a été fait pour
étre mis 1la ou je le consulte?

- et d'ailleurs. qu'est-ce-que je regarde?
un tirage original? un contre-type de ce tirage?
sa reproduction a l'encre d'imprimerie dans
un produit édité?

- le cadrage que j'examine est-il celui voulu
par l'opérateur photographe?

- le négatif existe-t-il quelque part?
dans quel format? y en a-t-il des contacts?

- 1'image que je regarde est-elle singuliére
dans ce master? ou s'inscrit-elle dans une série?
Toutes ces questions seraient sans incidence
et sans grand intérét si la perception de 1l'art
n'était régie que par 1l'empire de 1'équivalencen
terme a terme. d'®uvres que 1l'on connait pour
les avoir vues «en vrai» et leurs reproductions

photographiques. Comme il n'en est riena. que

ce que 1'on connait le plus et le mieux de 1l'arta.
ce sont ses reproductions. et que ce corpus
d'images (le &Musée Imaginaire®») est d'une
ampleur hors mesure. que par ailleurs. existent
de solides fondements théoriques. empiriques

et contindiment entre eux en débats (Aby Warburg-
Walter Benjamina André Malrauxa. Susan Sontag-a
Pierre Bourdieu. Jean-Luc Godard. Georges
Didi-Huberman. etc.) 1l'entreprise pouvait

étre lancée.

Elle s'est plus ou moins appuyée sur les fonds
et les collections de la Bibliothéque Kandinsky
dont le catalogue en ligne. pour peu qu'il soit
judicieusement requété. affiche désormais
les ?5 mémoires du palmareés de b années
universitaires. Au bout du compte. plus qu'une
problématique récuremment posée. cette affaire
a fini par ressembler a un véritable programme
de recherche! Celui-ci s'est progressivement
imposé & nous dés lors que nous primes la mesure
(Remi Parcollet le savait: c'était sa thése)
de la puissance heuristique de ces corpus
photographiques. En effet. au départ. le projet
au ceur de cet enseignement n'ambitionnait pas
la durée mais se voulait. au contraire. ponctuel
et expérimental. C'est bien & 1'aune et au rythme
de la redécouverte des collections par les
travaux des étudiant-e-s que l'intention initiale
s'infléchit et se prolongedt. Accumulés. glanésn
récupérés et conservés 1a. a la Bibliothéque
Kandinsky. depuis trente ans- ces centaines de
milliers de photographies avaient initialement
pour objet de constituer un réservoir
iconographique. une sorte de viatique a portée
de maina principalement destiné a illustrer
des biographies d'artistes et des chronologies
dans des catalogues d'exposition. bénéficiant
de temps en tempsa pour les plus démonstratives
et probantes d'entre elles. du priviléege de
figurer dans une vitrine a c6té d'un manuscrit
ou d'un petit catalogue d'exposition devenu rare
et précieux tant sa banalité en a fait
disparaitre 1l'essentiel du tirage.

Au fur et a mesure du surgissement des projets
de recherche des étudiant-e-s et de 1'écriture
de leurs mémoires- l'affirmation heuristique de
notre propos se précisa: ces corpus constituaient
bel et bien des sources a part entiére pour
l'histoire de 1'art. Nous nous rendimes compte
qu'ils disposaient. de surcroit. de tous
les attributs exigibles de la bonne source:
un auteur. une date (ou une datation possible)a.
des circonstances de production transparentes
ou aisément décelables- des supports analysablesa
de l'intertextualité (les revers renseignés des
tirages argentiques ou numériques). des usages
ou des destinations a ce titre interrogeables-
des styles reconnaissables et surtout. bien
souvent. des effets de sérialité susceptibles
de faire sens.

Tous les travaux accomplis par les
75 étudiant-e-s qui. depuis septembre 2007,
ralliéerent le Groupe de recherche «L'art moderne
et contemporain photographiés» émargent a ce
dispositif.

Au cours de ces b années. le paysage de la
photographie de 1'art s'est profondément modifié:
la disponibilité et 1'accessibilité en ligne
d'archives numérisées ont connu une croissance
exponentielley la licence offerte par les moteurs
de recherche et les bases de données (quels
qu'ils soient: institutionnels ou plates-formes
d'amateurs) de «faire remonter de 1'image»
est proprement vertigineuse et nécessite
1'élaboration de méthodes nouvelles de recherche
et la construction d'outils propres a forger 1la
discrimination critique & 1'endroit de supports
qui écrétent nuances et différences.

Une nouvelle période s'ouvre: dans sa forme
actuelle- le Groupe de recherche de 1'Ecole
du Louvrea. «L'art moderne et contemporain
photographiés» cessera donc ses activités a
1'achévement de 1'année universitaire 2013-2014.

Pour 1'heure. de fagon strictement



circonstancielle et imprévue comme le décrivent
ses initiatrices dans les pages qui suivent. mis
en ®uvre empiriquement et sans esprit de calcula
accompli comme tout projet culturel collectif
c'est-a-dire dans le travail acharné dont

on n'a 1l'impression qu'il ne débouche sur rien

et dans l'excitation intellectuelle. le pacte
expographique improbable. passé entre cing
étudiantes du Master Politiques culturelles

de 1'Université Paris Diderot - Paris 7. les dix
étudiantes du Groupe de recherche «L'art moderne
et contemporain photographiés» 2012-2013-
1'équipe de Bétonsalon. celle de la Bibliothéque
Kandinsky. Remi Parcollet et moi-méme au titre

de 1'Ecole du Louvre. débouche sur une exposition
dont cette publication constitue & tout

jamais la trace éditoriale. Passera dans le

méme mouvement. en douze mois et sans solution

de continuité. de 1'émission timide d'un sujet de
recherche a sa transcription collective (c'est-a-
dire-s qui tienne compte du sujet de 1l'autre)

dans une exposition concréte. pas virtuelle. et
dans une publication papier. épaulées et rendues
possibles par 1l'engagement et la générosité

de professionnels. constitue une dynamique plutdt
exceptionnelle qui devrait durablement marquer
ses quinze commissaires et place assez haut

les enchéres a l'endroit de la cldture de cette
aventure. dans un an.!

Didier Schulmanna
conservateur de la Bibliothéque Kandinsky

™ 1. Jon Naara
Provenance:

Paris:

Graffiti on Nixon poster. New-York City. 1973.
graffiti de New-Yorka-

documents de Mervyn Kurlansky & Jon Naara-

texte de Norman Mailera

Editions du Chénex

1974.



On ne se souvient que des photographies

L'apparition de la photographie et son
utilisation pour reproduire des ®uvres d'art
ou rendre compte des pratiques artistiques

a bouleversé bien des repéres. Par ailleurs
l1'archive concernant 1'art moderne et
contemporain tend de plus en plus aujourd'hui a
s'émanciper de son statut purement documentaire-.
Conséquence de 1'évolution processuelle et
conceptuelle de 1l'art depuis les années soixante
notamment. son statut cb6toie celui de 1l'muvre

en particulier a travers la photographie.

Cette exposition-édition a pour objet de
matérialiser une réflexion non seulement sur
la pratique et la production de 1'image
documentaire. mais encore et surtout. sur
l'archive. ses usages. la diffusion et 1la
réception de ces photographies. Elle ambitionne
d'interroger le trajet des photos et la
circulation des ®uvres d'art et des pratiques
artistiques a travers différents supports (tirage
photographiquea. photographie imprimée. livrea
catalogue. magazinea. revuea carton d'invitationa
affiche. carte postale- image numérique..).

I1 s'agit d'identifier les causes et les
mécanismes du processus de patrimonialisation
par la photographie de l'exposition et des euvres
exposées. des pratiques artistiques éphéméres-
immatérielles ou encore in situ. Car si la
photographie de vue d'exposition. d'ateliera
de performance-. de danse ou encore de mode est
appelée a intégrer pleinement le patrimoine
photographique. elle ouvre surtout un champ
d'interpellation aux méthodes de l'histoire
de 1'art. de la critique et en conséquence aux
pratigues muséographiques ou curatoriales. Les
campagnes de numérisation s'amplifient peu a peu
et ces archives photographiques sont confrontées
a de nouveaux enjeuxa non plus seulement
de préservation mais de diffusion et de mise
en valeur. Quelles en sont les conséquences en
termes artistique. scientifique et pédagogique?

Sur le plan sociologique. le numérique rend
actif et opérationnel le liena jusqu'alors
théorique. entre les deux analyses canoniques
de Pierre Bourdieu: celle sur la photographies
«Un art moyen» (19k5) et celle sur les musées
«L'amour de 1l'art®» (19kL)3 le numérique. face
aux eruvres et dans les musées. modifie les
usages respectifs que le public- les étudiantsa
les institutions et les artistes eux-mémes ont
de la photographie.

Parmi les différents documents 1liés a
l'exposition et qui serviront par la suite a son
analyse. la photographie documentaire apparait
comme prépondérante. De fait elle tient une place
déterminante dans la plupart des publications
récentes sur l'histoire de 1l'exposition. Les
archives institutionnelles comme celles de la
Biennale de Venise ou de la documenta a Kassel
sont de plus en plus accessibles et permettent
a l'historien une relecture de l'histoire
de 1'art et plus spécifiquement de 1'histoire
des expositions. Des personnalités apparaissenta
témoins privilégiés de ces événements comme
les photographes Ugo Mulas ou Gunther Beckera
ce dernier développant un style documentaire
rigoureux proche de Bernd et Hilla Becher. Leurs
subjectivités d'auteurs nécessitent précaution
et discernement comme le démontre 1l'implication
du jeune Reiner Ruthenbeck pour documenter
la scéne artistique de Disseldorf au début
des années soixante avant de devenir pleinement
artiste. Le statut de ses images revisitées
est aujourd'hui a reconsidérer en regard de sa
pratique de sculpteur. Dans le méme esprit Mulas
est aujourd'hui considéré comme un précurseur
du photoconceptualisme avec la série des
Kvérifications» réalisée a la fin de sa viea
au début des années soixante dix- et qui sont
accrochées quarante ans aprés sur les cimaises
du musée au coté des artistes de 1'Arte Povera
dont il a documenté les w®uvres durant toute
sa carriére. La documentation de 1'art en

situation d'exposition nécessite donc d'étre
contextualisée. et le trajet du document
photographique doit é&tre cartographié tant 1la
mise en abyme qu'il implique permet de repenser
notre rapport & l'euvre. Gerhard Richter a
récemment utilisé des photographies comme support
pour des peintures qui effacent 1'espace muséala
des images finalement a l'origine semblables
aux différents reportages muséographiques de
sa dernieére rétrospective itinérante permettant
a l'historien et au critique de comparer les
partis pris des trois différents commissaires.
Constatons que la photographie malgré ses limites
et la subjectivité & laquelle l'artiste voudrait
la cantonner a paradoxalement accompagné et rendu
possible des pratiques artistiques qui se
voulaient impossible & retranscrire par 1'image-
comme par exemple. la performance ou la danse.
Ainsi 1'euvre in situ ou éphémére. comme le
raffiti- développe elle aussi un rapport ambigu
avec la photographie. Concernant la diffusion
mais aussi la conservation de ce type de pratique
artistique dont le musée ne peut rendre comptes
le rdle de Martha Cooper apparalt aujourd'hui
évident. Si les archives institutionnelles
trouvent leurs limites avec le statut de la
photographie documentaire. les archives privées
particuliérement celles des collectionneurs
développent certainement des atouts singuliersa
particuliérement lorsque les euvres
collectionnées s'organisent en fonction
de tendances conceptuelles. Le document devient
alors prolongement de la collection. Il faut
alors s'intéresser a la posture d'un photographe
indépendant comme André Morin- documentant
régulierement les expositions d'art contemporain
en galeries ou dans les centres d'art. lorsqu'il
s'implique dans le suivi d'une collection privée.
L'expérience de 1l'®uvre se vit souvent dans
l'espace et la photographier implique des choix
de point de vue. de cadrage. de lumiére. Quand
la photographie documente l'exposition ou
l1'atelier comme lieu de création de l'artisten-
elle ne se limite pas a une simple reproduction
documentaire. Ainsi les intentions du
photographe. malgré sa démarche documentairea
évoluent toujours entre objectivité et
subjectivité. Il faut donc prendre en compte
le statut d'auteur de ces photographes et
considérer ces «documents impliqués» comme
une traductiona une retranscription ou encore
une interprétation. Ainsi la photographie de
danse est une pratique photographique sans étre
complétement un genre comme le démontre la
collaboration entre Pina Bausch et le photographe
Guy Delahaye. Par ailleurs la plupart des
reportages notamment pour la presse magazine sont
les fruits de commandes a des personnalités de
la photographie comme Cecil Beaton. William Klein

ou encore Juergen Teller. Il est pertinent
d'observer 1l'environnement de la photographie
imprimée comme son rapport au texte tout autant
que le cadre de sa production et de sa réception-.
Il est ainsi utile d'observer 1'image dans

Vogue et Paris Match comme dans ARTnews ou Art
d'aujourd'hui. Le magazine de mode comme la
revue d'art sont potentiellement des espaces
d'exposition. A l'inverse. une exposition peut
devenir l'espace de 1'écriture. du texte. Les
grandes expositions internationales construisent
progressivement une histoire de 1'art exposé.
Celle de Paris. en 1937, en exposant
l'exposition. ou encore en proposant d'exposer
la littérature a été l'occasion de penser 1la
muséographie. L'écrit devient image que 1'image
décrit.

Remi Parcollet-
post-doctorant au LabEx
«Création- Arts et Patrimoine®»
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Reiner Ruthenbeck Fotografie 195bk-197k.

sans titre (Vernissage de Glnther Uecker)a.
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19k3.-
Edition Cantza
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Depuis dix ans. Bétonsalon - Centre d'art

et de recherche construit ses projets de maniére

processuelle et collaborative: des expositionsa

des conférences. des séminaires. des workshopsa.

qui questionnent des discours d'ordre esthétiquenx

culturel. politique. social ou économique-

Intégré depuis 2007 & 1'Université Paris Diderot

- Paris 7. Bétonsalon allie théorie et pratique

pour développer un espace de questionnement

et de réflexion. Le Centre d'art et de recherche

s'associe notamment avec différents partenaires

de 1'Université Paris Diderot: les «Ateliers

Cinéma». les «Ateliers Diderot» du Service

Culture ou 1'«Atelier Image» de 1'UFR LAC- pour

mettre en place des cours. des projets curatoriaux

et des éditions réalisés avec les étudiants

sous la direction d'artistes et de chercheurs.
«0n ne se souvient que des photographies»

poursuit ce dialogue interdisciplinaire.

En novembre dernier. cing étudiantes du Master 2

Politiques culturelles de 1'Université

Paris Diderot - Paris 7 regroupées sous le nom

de l'association Politik'art m'ont proposé

de travailler avec dix étudiantes du groupe

de recherche «1'art moderne et contemporain

photographié» (Master 1) & 1'Ecole du Louvrea

en prenant comme point de départ leurs mémoires.

Elles ont mené un travail collectif sous

la direction de Remi Parcollet. post-doctorant

au LabEx «Création. Arts et PatrimoineX». de

Didier Schulmann. conservateur de la Bibliothéque

Kandinsky et en lien avec Marie Bechetoillen

coordinatrice des projets a Bétonsalon. Quelques

mois plus tarda nous découvrons le résultat:

une «édition exposée®». dont le graphisme a été

réalisé par Francois Havegeer et Sacha Léopold

de Syndicat. présentée du 13 au 28 septembre 2013

a Bétonsalon - (Centre d'art et de recherche.

Ce projet éditorial et curatorial rend compte

du travail mené collectivement et je souhaite

donc ici remercier chacune des personnes

de cette équipe plurielle.

Mélanie Bouteloup-
Directrice de Bétonsalon
- Centre d'art et de recherche



A la naissance du projeta une rencontre au Musée
du Montparnasse autour de Marc Vaux (1895-1971).
le &photographe des peintres». qui a photographié
le travail de centaines d'artistes entre 1914

et 1970. Deux cent cinquante mille plaques

de verres a la Bibliothéque Kandinsky du Centre
Pompidous un monument archivistiquea. en cours

de classement minutieux. Mais & 1l'heure de cette
réunion. le 24 octobre 201l2. une rétrospective
sous la forme d'une exposition serait encore
prématurée. Nous proposons alors de prendre
l1'euvre de Marc Vaux comme point de départ

a une réflexion sur le statut de la photographie
d'euvre d'art-. document secondaire a la fois
témoin et point de vue. Didier Schulmann

se montre réceptif & cette idée~ qui fait écho
au séminaire qu'il anime avec Remi Parcollet:
«L'art moderne et contemporain photographié:
procédures. objets. styles. auteurs et usages».
Dix étudiantes de 1'Ecole du Louvre y développent
un travail de recherche pour la réalisation

d'un mémoire de Ml.

«-Et si vous montiez une exposition qui met en
dialogue ces dix sujets de recherche? Vous avez
la matiére grise toute trouvée!». Le défi était
lancé.

Mettez ensemble cing étudiantes du Master
de Politiques culturelles a Paris 7. prétes a
s'impliquer avec enthousiasme dans 1'élaboration
d'une expositiona dix étudiantes de 1'Ecole
du Louvre qui s'engagent avec nous et partagent
les étapes de leurs passionnants travauxa
Remi Parcollet qui accepte d'encadrer tout
le processusa. et la possibilité d'une belle
collaboration se dessine.

Lorsque le Fonds de Solidarité des Initiatives
Etudiantes (FSDIE) de Paris 7 ainsi que le Crous
de Paris nous attribuent une subvention. pierre
angulaire du projet. et que 1'équipe de Bétonsalon
- Centre d'art et de recherche. en particulier
Mélanie Bouteloup et Marie Bechetoille. acceptent
de 1l'accueillir et de le coordonnera les
conditions sont réunies pour commencer a
le mettre en mouvement. Une véritable impulsion
sera donnée par l'implication généreuse de
Sacha Léopold et Frangois Havegeer. graphistes
de Syndicat. qui articulent avec talent la forme
et le fond de cette édition et de 1l'exposition
associée. De méme. ce travail n'aurait pas
été possible sans 1l'énergie des documentalistes
de la Bibliothéque Kandinsky qui se sont mobilisés
pour mettre & disposition tous les documents
gqui sont au ceur du projet.

Nous avons suivi pendant un an les oscillations
de 1'aura du document photographique en fonction
de sa circulation sur différents supportsa
en élaborant une réflexion transversale a partir
des dix sujets de mémoire. Comment retranscrire
l'histoire polyphonique de 1'itinéraire a
choix multiples que connaissent ces documents
photographiques aux styles. intentions
et interprétations diverses? Nous avons exploré
plusieurs dispositifs curatoriaux: penser
un parcours au sol. sur les murs. sur des tablesa
un catalogue interactif. une black boxa
des projectionsa reconstitutions. collagesa
superpositionsa originauxa. reproductions?

Le parti-pris sera finalement celui d'une
chronologie inversée: d'abord le cataloguex
ensuite 1l'exposition. déploiement des questions
soulevées dans cette publicationi une édition
exposée qui s'intéresse en trois chapitres
a 1'élaborationa aux usages- et a la réception
des documents-

C'est le fruit d'un travail sans reléche-
ponctué d'urgences et d'hésitations. réalisé
au rythme des concertations et débats.

La profusion de titres de travail témoigne

des multiples rebondissements: Regards obligques-x
Le procés du document- ISBN en coursa

Le nomadisme des choses- Le mobile du document.
L'optigue métaphorique-. Syntaxes photographiques-
L'unique et son double- Le ton des angles. etc-.

Mais avant tout. cette expérience nous a unis
autour d'un beau projet qui a pour but de donner

une visibilité & la recherche universitaire et
de renouveler les formes de sa diffusion. Grace
a 1'énergie de tous les collaborateurs. ces
mémoires ne seront pas isolés et oubliés dans
un carton-.

Cette édition exposée ouvre la réflexion et
ne fige rien. Elle observe conjointement la part
de poésie dans la recherche universitaire
et la part de connaissance donnée par l'arta.
pour clarifier ce qui peut 1'étre. mais aussi
décloisonner en révélant les perméabilités-
jeux de reflets et d'inspirations. qui peuvent
passer inapergus entre deux choses. Et si le
statut du document change au fil de sa circulation
sur différents supports. le projet lui aussi
se transforme. et tous ses collaborateurs dans
son sillon-.

Irene Angel. Camille Chevriera. Maité Fanchinia
Rebecca Mitchell et Elsa Poissonnet
Pour Politik'art



Exposer la recherche

Entretien avec Aurélien Molen
artiste- commissaire d'exposition
et critique d'art

Ler juillet 2013.

Remi Parcollet.
post-doctorant au LabEx
«Création- Arts et Patrimoine»

~ Remi Parcollet. Dans ma réflexion sur la vue
d'exposition- je m'appuie beaucoup sur trois
artistes: E1 Lissitzky- Laslo Moholy Nagy-
Herbert Bayer qui ont réinventé 1'accrochage

et la question de mise en espace des muvres

en étant photographes. Ce n'était pas forcément
eux qui documentaient par la photographie

les agencements qu'ils inventaient. Mais il

y a un ®il photographique dans la scénographie.
Cela se fait aussi par l'accrochage de la
photographie-. la mise en abyme. ('est évident
qu'il y a une compréhension de 1l'espace par

la photographie.

* Aurélien Mole. Leur pratique photographique
était treés liée a la peinture abstraite. Ce qui
les intéressait dans la photographie ce n'est
pas le contenu informatif mais sa capacité a
produire des compositions. Ce qui est remarquable
c'est que leurs accrochages formaient aussi

des compositions. Leurs accrochages étaient

des compositions pour montrer des compositions.

~ RP. Il y a surtout tout un travail
sur le trajet et la circulation du regard.

* AM. La question du basculement du point de
vue c'est aussi 1l'envie de produire une image
inédite. ol justement tu ne vas pas regarder

la photographie comme un contenu d'informations
mais comme un ensemble de formes. C'est trés
formaliste mais c'est ce qu'ils apportent a la
photographie & ce moment la. Les pictorialistes
avaient essayé de parvenir a «dé-préciser®

la photographie par 1'effet. Eux gardent la
précision propre a la straight photography

mais utilisent le basculement du point de vuex
l'accentuation des contrastes. les photogrammes
pour reléguer le sujet a l'arriére-plan loin
derriére la composition.

~ RP. Je pense que ce qu'ils ont fait est
différent de «l'exposition photogénique®» d'Eric
Troncy. Ce n'est pas seulement accrocher avec

un @il photographique. c'est utiliser la percep-
tion photographique pour réfléchir & notre
propre perception de 1l'espace. Utiliser la photo
comme outil d'accrochage et ce n'était pas
seulement penser 1l'accrochage pour &tre photo-
graphié. Utiliser le rapport des plans-.

Je pense au concept du «mur supplémentaire

de Christian Bernard. la cimaise supplémentaire
pergue dans l'encadrement de l'ouverture entre
deux salles. Le cadre dans le cadre. Il demande
au photographe un point de vue qui permette

de voir la ou les salles suivantes.

e AM. Oui j'ai vu Ilmari Kalkkinen travailler
au Mamco en se plagant de biais par rapport
aux murs.

~ RP. C'est la question technique de la profon-
deur de champ. la complexité d'avoir tous les
plans nets. La possibilité avec le numérique de
faire plusieurs photos et de les assembler. La
photo fausse pour étre juste. Donc une conception
perspectiviste de 1l'espace. La perspective
Albertienne.

* AM. Dans la peinture tout est net. il n'y a pas

ce qui arrive avec la photographie et la profon-
A 3. Ilmari Kalkkinen. Passages des problémes solubles. Mamco Genéve- deur de champ. En photo quand tu fais du portrait
euvres de Werner Blittner. Martin Kippenberger. Markus Oehlen. Claude Rutault. Franz lWest- tu vas isoler le portrait du fond avec une




profondeur de champ faible. si tu fais de la vue
d'architecture c'est 1'inverse. Finalement quand
tu recrées de la netteté c'est quelque chose
d'assez pictural.

Christian Bernard est trés conscient de
l1'importance de la photographie. puisqu'elle
témoigne de sa pratique de commissaire
d'exposition- Au fil des années il a développé
des envies trés précises. Il ne veut pas de gens
dans l'espacea notamment parce que les vétements
datent les images:. Si les gens étaient nus cela
lui poserait moins de probléme! Ce qui se démode
le plus ce sont les spectateurs pas les eruvres.

~ RP. Qui je pense au corpus de (Clarisse
Francheteau sur la photographie de mode dans des
espaces d'expositions avec les photos de Jurgen
Teller au Louvre!. Inévitablement je pense
l'exposition 19722 organisée par le Bureau/?
la Fondation Kadist. Vous avez invité le public
venir avec des habits datant de 1'époque
es eruvres.

Q o o

* AM. Non. les euvres étaient choisies dans la
collection et on avait invité d'autres artistes.
Les m®uvres ne dataient pas des années 1970

mais comme les gens étaient habillés selon leur
conception de la mode de ces années la- tu avais
l1'impression que les euvres exposéesa (on ne
cachait pas qu'il y avait un vidéoprojecteur

par exemple) étaient des muvres d'extréme avant-
garde! Il y avait aussi un rapport au temps

a travers le médium puisque c'était filmé en
super 8. Cela donnait un effet daté.

~ RP. Qui une esthétique. «1l'opacification
du support» théorisée par André Gunthert'.

Les artistes iconographes

~ RP. Je souhaiterais parler de ton travail
et de la réflexion que tu développes avec
Garance Chabert sur les artistes iconographes.
Vous observez une tendance dans notre génération
d'artistes-.

Je pense aux artistes que j'avais invités
lors d'un séminaire du LabEx a la Bibliothéque
Kandinsky. qui utilisent la photographie
comme un outil- mais de maniére trés différente-
entre Raphaél Zarka. (Clément Rodzielskia
Guillaume Millet et Christophe Lemaitre-.

Tu as réuni avec Garance un certain nombre
de démarches autour d'une notion d'artistes
chercheurs ou collectionneurs d'images. Vous avez
écrit plusieurs textes et plusieurs fois pris
la parole dans différents contextes comme le mois
de la photo a Montréal ou lors d'un colloque
a 1'Ecole des beaux arts de Tours. J'ai
l1'impression que c'est indissociable d'autres
choses que tu fais.

* AM. OQui je ne dissocie pas- A nouveau. c'est
une collaboration: j'écris avec Garance qui

est plus historienne que moi. méme si j'ai une
formation en histoire de la photographie-. Dans
cette série de textesa nous exploitons le rapport
de proximité que j'ai avec ces artistes pour
lesquels j'ai travaillé. De ce fait. je comprends
bien comment ils pensent. Nous avons donc essayé
de mettre en forme cette compréhension pratique-
Il y a trois textes®. celui publié dans

L'espace des images qui est une introduction

gqui historicise 1'utilisation des images par

des artistes que nous définissons comme monteursa
archivistes et iconographes. Le deuxiéme texte
se focalise sur cette troisiéme catégorie avec
l'artiste astronome et la constellation des
images. Le dernier texte s'interroge sur ce que
ces pratiques disent de 1l'arrivée d'Interneta
comment elles se définissent en réaction a
celui-ci et ont conscience que le rapport aux
images est en train de se modifier. On a pour
projet de faire une exposition avec ces artistes
iconographes qui conclurait cet ensemble et

permettrait aux trois textes de fonctionner comme
une trilogie. Mais tout cela est déja daté. nous
sommes en 2013. c'étaient les années 2005! Tu
vois dans les écoles des beaux arts des étudiants
qui ont déja assimilé tout ¢a et qui. tout

en imitant ces artistes astronomes le font de
maniére totalement différente. Les «digital
natives». les gens qui sont nés avec internet-
ont un rapport a 1'image trés différent. pour

eux il y a un effet esthétique. Par exemple. un
polaroid c'est un effet que tu peux faire avec
ton téléphone- ce n'est pas un objet ou une
pensée technique de ce que voulait dire la photo
instantanée. Ils réutilisent des images. ils
réutilisent des formes. ils réinventent des
choses et ce n'est plus la méme chose que ce

que faisaient Aurélien Froment. Pierre Leguillon
ou Céline Duval.

GR 1'art moderne et contemporain photographié

~ RP. En 2007 on a créé avec Didier Schulmann

ce groupe de recherche & 1'Ecole du Louvrea

sur 1l'art moderne et contemporain photographié.
Au départ j'avais des craintes sur la pertinence
de cette démarche d'enseignement. de proposer

a des étudiants de constituer des corpus d'images
a distance par rapport aux artistes et aux
euvres. Je n'étais pas certain que cela intéresse
les étudiants et qu'ils puissent développer

sur cinquante pages une réflexion argumentée

et surtout qu'ils puissent acquérir une premiére
expérience de recherche.

e AM. Ce que disait Michel Poivert a la soute-
nance de ta thése®* c'est que tout d'un coup tu
révélais que des images que 1l'on pensait transpa-
rentes. a travers desquelles on regardait les
euvres. et que celles-ci devenaient des documents
que 1'on pouvait analyser autrement qu'en terme
de contenu. Je pense que ce que tu proposes

aux étudiants c'est ¢a. Tout le monde a utilisé
des images pour faire des recherches sauf qu'ils
regardaient a travers 1'image et toi tu dis:

«non regardez. c'est un objet».

~ RP. OQui c'est toute la difficulté & chaque fois
de travailler sur une exposition a partir de sa
documentation. Par exemple pour la rétrospective
de Richter. le sujet de Marie Gil? n'est pas

la rétrospective mais les images de la rétrospec-
tive. ('est toujours l'enjeu pour 1l'étudiant de
problématiser autour de 1'image. sur le contenant
plus que sur le contenu et cela n'a rien
d'évident.

= AM. Mais en fait tout le monde faisait ¢a

sans s'en rendre compte. C'est un peu le principe
de Postdocument®. Tu modifies notre rapport a
l'objet. Cela change tout sans rien changer.

On pourrait relire des théses des années 80 en
n'essayant plus de regarder a travers les images
mais de regarder les images telles quelles.

Ce petit décalage changerait la perspective de
ces théses. On ne parlerait pas des muvres mais
des photos des muvres. ('est une question de
conscience qui intégre la question de 1'auteur
de la photographie. Le fait que c'est médiatisén
qu'il y a quelqu'un entre l'euvre et nous.

~ RP. C'est cette idée du point de vue. Mainte-
nant que ces images ré-émergent des archives

et qu'on ne les a pas vues pendant une longue
période. finalement on se rend compte qu'il y a
d'autres points de vues sur l'histoire de 1l'art
permettant une autre écriture. Il y a cette
ambition. Par exemple la Biennale de Venise

de 19kY. si on regarde les planches contacts
d'Ugo Mulas. analysées par (Céline Glatard?

dans son mémoire. on sait que les tableaux de
Rauschenberg n'ont pas été transportés de nuit
mais en plein joura. en pleine lumiére. ('est
d'ailleurs une forme d'exposition. Le document
remet en question le mythe.



* AM. I1 y a un paradoxe que je souhaiterais
souligner: tu insistes beaucoup sur la question
de 1l'auteur et celui-ci devient de plus en plus
important dans les recherches que tu ménes ou
gue tu diriges. A l'inverse la question du droit
d'auteur. c'est a dire la rémunération est

de plus en plus balayée par les pratiques issues
d'Internet- On insiste de plus en plus sur
1'importance du point de vue dans les images

et c'est de plus en plus économiquement négligé.

~ RP. Qui c'est juste. Ce serait d'ailleurs la

meilleure maniére d'aborder la question du droit
d'auteur.

Exposer la recherche

~ RP. Ce travail de mise en exposition avec

le groupe de rechercheas nous ne l'avions jamais
fait. Cette année tu as participé a une séance
pour répondre aux questions des étudiants et
partager ton expérience. Je voudrais ton avis
sur ce projet de Didier Schulmann de faire

de ces travaux de recherche une exposition.

* AM. La solution. vous 1l'aviez trouvée avec
Syndicat et le projet de produire un chemin

de fer pour montrer dans quels livres sont prises
les images- comment en les enchalnant on produit
du discours et comment on peut passer d'une image
a une autre a travers différentes interfacesa
qu'il s'agisse de 1l'auteur ou de 1l'wmuvre
photographiée. Il y avait aussi 1'idée de rendre
visible comment avec tous ces outilsa on peut
créer des corpus. et c'était une trés bonne
résolution formelle. Cette idée de scanner le
chemin de fer pour faire 1'édition était donc

une solution trés élégante pour répondre aux
guestions que tu te posais. ('était légitime

de montrer vos recherches ainsi plutét que d'une
fagon classique ou rien n'est rejoué: si c'est
trop formaté on ne va pas forcément le voir.

RP ¢ I1 y a cette situation étrange de faire
une exposition sans artiste. sans euvre et sans
commissaire.

* AM. I1 y a des commissaires. c'est certain. que
ce soit toi. Syndicat. les étudiants ou Didier..
le probléme ce n'est pas qu'il n'y ait pas de
commissairea c'est qu'il y en a trop- La question
de 1l'exposition sans artiste. quand tu vois

les fleurs américaines!® de Yoann Gourmel

et Elodie Royer. tout ce qu'a montré 220 jours!'!?
c'est 1'air du temps. Mais la question de
l'exposition sans artiste- c'est trés vieux.

Les expositions de littérature. scientifiques ou
pédagogiques sont des expositions sans artistes-.
Vous vous inscrivez dans une exposition
pédagogique plutdt qu'une exposition d'art-.

~ RP. Tu as documenté beaucoup d'expositions
a Bétonsalon. Quelles sont les contraintes
de cet espace et de cette programmation?

* AM. Les contraintes de l'espace sont celles
d'un batiment trés haut qui n'est éclairé que
d'un cdté. Les murs de parpaing créent une grille
qu'il faut toujours garder droite ce qui oblige

a se positionner toujours perpendiculairement

au mur ou a 45°. Entre ces deux angles ¢a donne
des images instables-

Pour la programmation. je peux constater
gu'elle a beaucoup évolué ces derniéres années-
Ce qui est montré aujourd'hui est une association
de documents et d'euvres. Sans que les statuts
de chacun soient vraiment clairement explicités-
A la différence des expositions modernes ol
1'®uvre était clairement identifiée. la production
contemporaine a sans cesse étendu son champ de
prérogatives esthétiques et la frontiére entre
euvre et document est aujourd'hui hautement
poreuse. Je suis en charge de documenter une mise
en espace de savoirs. Et je crois que c'est 1la

spécificité des expositions de Bétonsalon c'est
qu'il s'agit d'expositions de savoirs qui peuvent
prendre différentes formes. Mélanie Bouteloup!?
m'a fait remarquer que je ne m'approchais pas
assez des documents et je lui ai précisé que

ce qui me semblait important c'était de montrer
comment elle organisait ceux-ci et quel type

de discours cela produisait. Pour 1'information
brute., il fallait mieux scanner les petits
documents pour les mettre a disposition sur

le site parmi d'autres documents dont les vues
d'exposition-.

Notes:

! — Francheteau. (larisse. Art et mode :
une relation ambivalente. étudiée au travers des
photographies publiées dans le Vogue américain
de 1930 & nos jours. Mémoire de Master 1. Ecole
du Louvre. 2013.

2 — En réponse a 1l'invitation par 1'association
DRASH de participer a 1'édition d'un DVD regrou-
pant les entretiens de commissaires d'exposition
(Curating Degree Zero Archive). le collectif#
de commissaires d'exposition le Bureau/ a proposé
le film de 1'exposition 1972 (Saddane Afif. Gaélle
Boucand. 0laf Breuninga. Martin Creed. Al Madani
& Akram Zaatari. Aurélien Mole. Jonathan Monk-
Tony Regazzoni. Kelley Walker. Raphaél Zarka)a
qui a été réalisé a la Kadist Art Foundation.

Le tournage a eu lieu le 11 aoGt 2007 a 1.8H
a la Kadist Art Foundation a Paris.

? — Le Bureau/ est un groupe de commissaires
d'exposition. basé & Paris. dont 1'objectif est
de questionner et d'expérimenter le médium méme
de l'exposition. La notion de commissariat
collectif est un principe fondamental du groupe-
la rencontre des compétences et des sensibilités
des différents membres du Bureau/ permettant 1la
production d'expositions fondées sur des lectures
multiples et relatives. L'exposition est pensée
comme complexe de médiation ol les différents
protocoles de monstration reflétent les probléma-
tiques de chaque projet. permettant aux ®uvres
de se penser hors d'un rapport didactique a
l'exposition.

* — http://www-artsetsocietes.orqg/f/f-qunthert-html

5 — Garance (Chabert et Aurélien Mole. «Monteur,
archiviste. astronome : portrait de 1l'artiste
en iconographe®». in Gaélle Morel (dir.)a
Les espaces de 1'image- Le Mois de la Photo
a Montréal. 2009. p-178-189.

Garance Chabert et Aurélien Mole. «Artistes
Iconographes». in Art2l. n°25. 2009. p-18-27.
Garance Chabert et Aurélien Mole. «Crise
d'identité?». in Revue L'art méme- chronique
des arts plastiques de la fédération Wallonie -
Bruxelles. n®54, ler trimestre 201l2. p-b-8.

¢t — Remi Parcollet. La photographie de vue
d'exposition- thése de doctorat. université
Paris IV - Sorbonne. 2009

? — Marie Dominique Gil. Les photographies de
l'exposition Panorama de Gerhard Richter: du
document & 1'euvre Museum Visit- Les oscillations
de 1'image photographique de la rétrospectives
entre témoignage et matiére d'une muvre a part
entiére. Mémoire de Master L. Ecole du Louvre.
2013.

® — http://www.postdocument.net/fr/index.html
Postdocument est une publication centrée sur
la photographie d'e®uvres d'art en situation
d'exposition. Disponible sous forme de fichier
pdf téléchargeable et imprimable gratuitement-
elle présente une organisation d'images réalisées
par des amateurs ou des professionnels accompa-
gnées d'une légende développée-

1 — (Céline Glatarda. Ugo Mulas : photographies
de la Biennale de Venise de 1.9k4.

Mémoire de Master 1. Ecole du Louvre. 2013.

10— KLes fleurs américaines». Le Plateau. Fonds
régional d'art contemporain du 13 décembre 2012
au 17 février 2013.

11— http://220jours-blogspot.-fr

12— Mélanie Bouteloup. directrice de Bétonsalon
- Centre d'art et de recherche.




Chapitre 1: ELABORATION

1-1 Photographier le processus de création

Photographier un artiste au travail. c'est
nécessairement fixer un moment déterminé d'un
processus. constituer sciemment un référent
a une temporalité mythifiée: celle de la
création. Or. ce remontage du temps est de fait
paradoxal. car les images résultantes de cette
pratigque ne sont jamais que des fragmentsa
sélectionnés et assemblés- d'un temps qui se veut
paradigmatique du mouvement inspiré. présidant
toute forme de création.

L'image-document est donc le lieu de
la construction systématique d'une apparente
authenticité-. définie par Walter Benjamin comme
&tout ce qu'une chose peut transmettre d'elle
depuis son origine. de sa durée matérielle a son
pouvoir d'évocation historique®»!. De ce régime
du simulacre découlent plusieurs modalitésa
suivant une dynamique métonymique fondée sur le
pouvoir de suggestion et d'évocation d'un objet
ou d'un lieu- tel le manuscrit d'un auteur ou
l'atelier d'un artiste. Leur monstration suffita.
a elle seules & stimuler 1l'intellect du
spectateur et & activer des interconnexions
visuelles tendant & restituer une antériorité.
la genése de l'euvrea ou a réactualiser un
événement. une manifestation. Procédant d'une
conception historique de la figure du créateura
irradiante et transcendée. ce «mal de traces»
a pour conséquence l'amplification de cette auraa
et la transformation possible du statut de
l1'image-document.

Ainsi. le «Musée de la Littérature®» de 1937
se fonde sur l'exposition des manuscrits
d'écrivains. Ces «documents du premier acteX.
reliques instituées de la figure de 1l'écrivaina.
sont exhibés par la photographie (cf. ill. n®1l1).
Ainsi sélectionnés. agrandis et recadréss
ils deviennent des amplificateurs biographiques
de la figure auctoriale. La préhistoire de
l'euvre littéraire alors exhibée fait 1'objet
d'une véritable mise en scéne. De mémen
la représentation de 1'atelier d'un artiste
s'accompagne d'invariants visuels. de topoia.
dont la récurrence et la nécessité posent
inévitablement la question de l'existence ou
non d'un genre photographique a part entiére.
L'apparente neutralité photographique propre
au registre du reportage permet la construction
d'une théatralité du vraisemblable. Si le
regardeur semble pénétrer dans l'intimité de
la création (cf. ill. n®lL4). il est en réalité
confronté a la fabrication de 1'acte performé.

Car-. a 1'évidence. que la photographie soit
Kprise sur le vif» ou composée». selon
la distinction bourdieusienne?. celle-ci
consiste- dans chacun des cas. en la saisie de
l'incarnation acceptée et voulue. par l'artiste
lui-méme~ d'un réle- assigné a la fois par
sa fonction et par les attentes que place en
lui le photographe. Ainsi. «1'image est performée
au sens olu elle est la finalité unique de ce
gui est montré: la mise en scéne joue l'image-
la pose est réglée pour 1l'image»?. Dés lors-
les photographies prises de 1l'environnement
dans lequel évolue le créateur révelent une
thédtralisation de 1'acte de créer. caractérisée
notamment par le changement de point de vue
et de considérations qu'elle manifeste de 1la
part du photographe lui-méme. dont la pratique du
médium est guidée par la réception du spectateura
pensé en tant qu'ersatz de «voyeur». Car. (il
ne s'agit pas de destituer ici le créateur de
1'image au nom d'une autorité de la réception
mais de caractériser une esthétique qui donne le
sentiment au regardeur d'étre en position de tout
voir.»*. La photographie de performance apparait
dés lors comme le reflet inversé de la
photographie performée: s'il se peut que le
performeur ait conscience de 1l'immortalisation de
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son «geste créateur®». celui-ci n'est pas conduit
en fonction d'une telle considération. Alors
gue. dans la photographie performée. 1l'action
est produite pour la photographie. tel n'est

pas le cas dans la photographie de performancea
dont 1'ambition est de fournir les traces

d'une réalisation éphémére. seules preuves

de la réalisation effective. dans le passéa

de 1'évéenement. Par conséquent. 1l'image-document
tend vers un autre statut. et peut ainsi
prétendre a se substituer a l'euvre elle-méme-
dés lors que celle-ci a existé. mais n'existe
plus dans le présent. et ne pourra exister dans

le futur qu'a l'occasion d'une re-production.

Audrey Lanfrey et Aurélie Journée

! — Walter Benjamina L'Guvre d'art & 1'époque
de sa reproductibilité technique [19391.
trad. de 1'allemand par Lionel Duvoy. Editions
Allia. Paris- 2012. p-21.

? — Pierre Bourdieua Un art moyena
Les Editions de Minuit. Parisa 19k5.

3 — Michel Poiverta. «Image performéeX,
in La Photographie contemporaine. Flammarions
Paris. 2010. p-213.

* — Michel Poivert. idem. p-218.
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v Provenance: Art d'Aujourd'hui. 5@ séries n°2-3. mars-avril 1954.

™ 11. Jean Collas- sans titre (Vue rapprochée de la section consacrée & Marcel Proust.

Musée de la Littérature). 1937.
Provenance: Ebauche et premiers éléments d'un Musée de la Littérature. Paris: Editions Denoél. 1938&.




l4. Hans Namuth. sans titre (Jackson Pollock dans son atelier). 1951.
v Provenance: ARTnews. vol.50+1 n®3-. mai 1951.



™ 15. Yoshi Omori- Skeed- vers 1984-1989.
Provenance: Marc Boudet. Yoshi Omori. Jay One Ramier. Mouvement. du terrain vague au dancefloor-
1984-89. Editions 19/80. Paris. 2012-




1-2 La photographie comme outil
de mise en situation de 1'emuvre

Prendre en photographie une exposition permet
au photographe de discuter a la fois de 1la
scénographie et de 1'organisation de 1l'endroita
ainsi que de 1l'interaction des visiteurs avec
les ®uvres agencées dans l'espace.

Lorsqu'il est chargé de réaliser. pour une
brochure publicitaire-. une série de photographies
de 1l'exposition d'art moderne documenta en 1955
a Kassel. 1'allemand Glinther Becker décide
de montrer les salles du Museum Fridericianum
dépourvues de visiteurs-. Il renonce a représenter
l'exposition comme un événement social et choisit
d'exhiber les salles en tant que produit de
la réflexion d'un commissaire-scénographe. Ses
images témoignent d'une observation minutieuse
de 1l'espace d'exposition avec ses éléments
constitutifs et ses contraintes. En soulignanta.
voire en exagérant. les caractéristiques typiques
de la &mise en scéne®» congue par Arnold Bode-
tels que les forts contrastes de noir et blanca
Becker offre au spectateur une sorte de substrat
de cette scénographie innovante. Par ailleurss
ses clichés offrent des allusions a 1'état de
monstration dans lequel se trouvent les objets-.
Les photographies jouent avec la mise en abyme
de cadrages et d'ouvertures d'espaces pour
éloigner 1'objet du spectateur tout en soulignant
le caractére voyeuriste de leur relation.

Alors que l'absence de visiteur dans
l'exposition est 1'occasion pour le photographe
de mettre en valeur le discours du scénographen
lorsque les portes de l'exposition sont ouvertes
au publica le photographe immortalise les
rencontres des visiteurs avec les ruvres
exposées. Il jouit alors des multiples réactions
du public a 1'art et savoure le dialogue qu'il
entreprend alors avec l'eruvre ainsi mise en
scéne.

De 1954 & 1972. Ugo Mulas photographie 1'art
exposé a Venise. dans les palais- les églisesa
les musées et particuliérement dans les
pavillons des Giardini lors de la Biennale d'art
contemporain dont il est 1'un des photographes
officiels. Dans les années soixante. les
artistes Pop suivent Robert Rauschenberg dans
l'exploration de «1'intervalle entre 1'art
et la vie». L'édition vénitienne de 19kY place
les jeunes artistes romains et américains Pop sur
le devant de la scéne. Les artistes transformant
les objets quotidiens en e®uvres d'art. les
visiteurs d'exposition n'ont aucun mal a s'en
emparer. Une femme se regarde dans le miroir
de la Salle de bain blanche de Jim Dine (19k2)
et replace une méche de ses cheveux. Au-dela
de 1'anecdote. l'euvre d'art prend vie & travers
la présence méme du regardeur qui 1'investit.

La surface réfléchissante du miroir appelle le
reflet du visiteur qui. pour étre fixé. requiert
l'intervention du photographe. Par 1la
photographie de 1l'observateura l'euvre d'art
prend son sens. La présence d'un visiteur appelle
en outre le regardeur a s'immerger dans 1'expo-
sition. La grande legon rhétorique classique

des peintres du XVIIe siécle est acquise par

les photographes du XX€ siécle: ils placent des
figures d'admoniteurs pour inviter le spectateur
a entrer dans 1'image et a s'identifier a ce
dernier.

Le visiteur d'un musée s'expose aux regards
des photographes autant que le sont les @uvres
elles-mémes. Entré dans un lieu public
pour contempler une ®uvre avec laquelle il espeéere
une intimité. 1'observateur est de fait dans
une situation paradoxale- Se faisant discreta
le photographe d'exposition s'immisce néanmoins
furtivement dans un moment d'intimité. Les
euvres d'art exposées sont alors l'occasion de
photographies non plus uniquement documentaires
mais réellement poétiques. ce sont des scénes
de genre d'une espéce particuliere.

Lisa Ahlers et Céline Glatard

A lba. Giinther Beckera
1955 a Kasseln

Provenance:
Goppingen:

sans titre (Salle n® 14 de l'exposition documenta-

sculptures de Max Bill et de Hans Uhlmann)a.

1955.

Goppinger Plastics als raumgestaltendes Material in der

‘documenta’

Kassel 1955,

non datéenx

«Heft 1 der GOppinger Galerie»



18. Ugo Mulas. sans titre (Embarquement des Silkscreen de Robert Rauschenberg

a l'ex-consulat américain San Gregorio)a. 19 juin 19kH.
Provenance: Tommaso Trini. Ugo Mulas: Vent'anni di Biennale 1954-1972.

v Milan: Arnoldo Mondadori Editore. 1988.

™ 1bb. Giinther Becker. sans titre (Salle n® 1k de 1'exposition documenta-

1955 & Kassel. euvres d'Antoine Pevsner et de Piet Mondrian)a. 1955.

Provenance: Goppinger Plastics als raumgestaltendes Material in der ‘documenta’
GOoppingen: non datée. «Heft 1l der Goppinger Galeried.

Kassel 1955,

17. Ginther Beckera sans titre (La salle n® 13 de 1l'exposition documenta. 1955 & Kassel). 1955.
Provenance: Kasseler Fotoforum (Ed.). Das Neue Kassel. Fotografien des Wiederaufbaus von
Vv Gunther Becker. Kassel: Verlag Winfried Jenior. 2009.







™ 20. Antoine Espinasseau- Andreas Gursky au Louisiana Museum of Modern Art-
exposition du 13 janvier au 13 mai 2012.
v Provenance: Frog magazine- N°1l (printemps 201l2).




A 2L. André Morin. Passions privées. 199bk. MAmVP 2013. Claude Rutault. Lawrence Weinera
Peter Downsbrough. Diapositive 24/3k. & sur &.
Provenance: Archives MAmVP.

™ 23. André Morin. Passions privées. 199k. MAmVP 2013. Carl Andre. Claude Rutault. Daniel Buren-
On Kawara. Bertrand Lavier. Diapositive 24/3k. 7 sur &.
Provenance: Archives MAmVP.

AN 22. André Morin- Passions privéesa 199k. MAmVP 2013. Carl Andre- Bertrand Laviera Daniel Burena
On Kawara. Diapositive 24/3k. 2 sur 8.
Provenance: Archives MAmVP.




™ 24. André Morin. Passions privées. 199k. MAmVP 2013. Michel Verjux. Didier Vermeiren.

Diapositive2id/3k. 5 sur 8.
Provenance: Archives MAmVP.

™ 25. Ginther Becker. sans titre (Sculpture Jeune Garcon assis de Wilhelm Lehmbrucka
dans la salle n® 10 de 1l'exposition documenta- 1955 a Kassel). 1955.

Provenance: Harald Kimpela Karin Stengel (Ed.) documenta 1955.

Erste internationale Kunstausstellung - eine fotografische Rekonstruktion-.

Bremen: Edition Temmen. &Schriftenreihe des documenta Archivs». n® 3. 1995.




1-3 Point(s) de vue(s)

Ce n'était ni une lignea ni un plana mais un treés
petit rond utilisé comme signe graphique. Point.
Ce n'était ni une folie ni une bétise mais un
choix- Vue-

Point de vue: aspect sous lequel
on se place pour examiner. C'était un hors-champa
un contre-champ- du noir. du blanc. du neta.
du flou. Il n'était ni vraiment seul ni vraiment
unique. Point(s) de vue. Mais siw ni d'avisa
ni de jugement: point de vues? L'appareil objet
n'a d'yeux que ceux du Su(b)je(k)t. de son doigt
déclencheur. Et s'ils sont plusieurs? La
photographie document. Pour une petite histoire
de Point(s) de vue(s).

Point de vues. Comment mettre en lumiére

un sujeta s'il n'est de vues de celui-ci?
Photo-graphier: écrire grdce a la lumiére. Pour
gqu'un objet devienne sujet. il doit étre écrit
(-graph). Pour que le sujet devienne objet
(contemplé. documenté. débattu). il doit é&tre mis
en lumiére (photo-). La photographie identifieax
elle isole un objet qui devient sujet. Le langage
du photographe prend alors forme. cette forme

est son point de vue-.

D'obje(c)t(ivité) & Su(b)je(c)t(ivité).

Description exacte conforme a la réalité.
Objectivité. Les photographies du Musée de 1la
Littérature mettent en exergue la scénographie.
Pédagogiques. claires. vues d'ensemble. méthodes
d'exposition. fac-similés agrandis des manuscrits
retragant l'histoire de 1'écriture. Elles
constituent un document fiable: Qui fonctionne
sans défaillance pendant une période déterminée.

I1 n'était ni atemporela. ni hors-(e)space-
Point de vue.

Le point de vue singulier du photographe

met en scéne. mais & travers le systéme optique
destiné & la formation des images en prise

de vue-. Rien ne se perd de 1l'objet. de la réalité
photographiée. rien ne se crée. tout se
transforme. Quand 1'Objectif est subjectifa
l'apparence de l'euvre d'art par la photographie
se métamorphose. Ugo Mulas et Reiner Ruthenbeck
créent des langages photographiques. critiquesa
esthétiques-.

Points de vue. Un méme objet n'est pas un unique
sujet- L'objet photographié par Martha Cooper

et Henry Chalfant est sensiblement le méme:

un traina. objet roulanti couvert d'images et de
textes. objet peint. Leurs clichés n'ont pourtant
pas la méme fagon de dépeindre ces trains. L'un
donne a voir une fresquea. un stylea une images
l'autre donne a voir un point de vuea. une villea
un phénoméne urbain. L'objet «train» devient
sujet par la subjectivité du point de vue de son
photographe-. Ni 1'un ni 1'autre n'est objectifa
le point de vue de chacun met forcément une part
de réalité hors-champ-

Quel est ce pied. unique objet présent dans

la prise de vue de Maarten vanden Abeele?

La photographie le met en lumiére. 1'isole du
reste du corps de la danseuses du reste du corps
de ballet. du reste du spectacle. Le photographe
prend le pas du chorégraphe dans 1l'écriture

des corpsa d'un point de vue (lieu d'ou 1'on
peut voir une grande étendue) il passe a un
autre (maniére qu'on a de voir) et écrit grace

a son doigt déclencheur son choix-

Antoinette Jattiot et Toscane Angelier



A 27. Guy Delahaye. Café Miiller- date inconnue-.
Provenance: Leonetta Bentivoglio. de Raphaél Gubernatis et Guy Delahaye. Pina Bausch.
Malakoff: Solin. 198k.



™ 28. Maarten vanden Abeele-. Kontakthof. date inconnue.
Provenance: Maarten vanden Abeele. Pina Bausch. Paris: Editions Plume. 199k-.



N 29. Théatre de la Ville de Paris. Affiche du spectacle du Tanztheater Wuppertal - Pina Bauscha

Kontakthof. Saison 2012-2013.
Provenance: Théatre de la Ville de Paris

30. Robert Descharnes. sans titre (Mathieu dans son atelier). 1955.
v Provenance: ARTnews.: vol. 53-. n°l0. février 1955.



™ 31lb. Reiner Ruthenbeck- sans titre (ZERO-Fest. «Glinther Uecker tracant un cercled®

dans la rue devant la galerie Schmela. Disseldorf). 5 juillet 19kL.
v 3lc. Paul Brandenburga. sans titre (ZERO-Fest. Dans la rue devant la galerie Schmela. Dilsseldorf)a,

5 juillet 19kL1.

Provenance: Zero in der Fotografie- catalogue d'exposition Disseldorf: Museum Kunstpalast. 2008.

3la. Manfred Tischera. sans titre (ZERO-Fest. Dans la rue devant la galerie Schmela- Disseldorf),

5 juillet 19LL.

v Provenance: Zero in der Fotografies Museum Kunstpalast. 2008.

catalogue d'exposition Disseldorf:




32. Henry Chalfant. Blade - Walking letters. 1980.
Vv Provenance: Martha Cooper. Henry Chalfant. Subway Art. Thames & Hudson. Londres. 198u.




33. Martha Cooper. Seen. PJ. Kehl & Blade. 1984.
v Provenance: Martha Cooper. Henry Chalfant. Subway Art. Thames & Hudson. Londres. 198Y4.




A 34. Jean Collas- sans titre (Vue rapprochée de la section consacrée & Ernest Renana
Musée de la Littérature). 1937.
Provenance: Ebauche et premiers éléments d'un Musée de la Littérature. Paris: Editions Deno&l. 1938.




37. Jean (Collas. sans titre (Vue de la section consacrée a Ernest Renan. Musée de la Littérature). 1.937.
v Provenance: Ebauche et premiers éléments d'un Musée de la Littérature. Paris: Editions Denoél. 1938.

™ 35. Jean Collas. sans titre (Vue de la section consacrée au «Manuscrit® Musée de la Littérature) 1937.
Provenance: Ebauche et premiers éléments d'un Musée de la Littérature. Paris: Editions Denoél. 1938&.

3b. Jean Collas. sans titre (Vue générale du Musée de la Littérature). 1937.
v Provenance: Ebauche et premiers éléments d'un Musée de la Littérature. Paris: Editions Denoél. 1938.

v 38. Provenance: Martha Cooper. Henry Chalfant. Subway Art. Thames & Hudson. Londres. 1984, p.8l-8&2.



39.

2

Provenance:

Henry Chalfanta.

Martha Cooper.

Henry Chalfant. Subway Arts

Thames & Hudsons

Mad Seen- 1980 (haut) et Henry Chalfant. Seen P Jay- 1980 (bas).

Londres-

1984

p.-81-82.

«Pendant 1'acte de créationa l'artiste va de l'intention & la réalisation en passant par
une chaline de réactions totalement subjectives. La lutte vers la réalisation est une série
d'efforts. de douleurs. de satisfactions. de refus. de décisions qui ne peuvent ni ne
doivent é&tre pleinement conscientsa du moins sur le plan esthétique.

Le résultat de cette lutte est une différence entre 1'intention et sa réalisationa
différence dont 1'artiste n'est nullement conscient®». Marcel Duchamp. «Le Processus
créatif®». intervention lors d'une réunion de la Fédération Américaine des Arts. Houston
(Texas) . avril 1957 (texte anglais original dans ARTnews. vol.5k. n®4. New York. été 1957,
texte francais reproduit dans Duchamp du signe. Paris. Flammarion. 1994, p-187-189).




Chapitre 2: USAGES

2.1 L'exposition imprimée. 1'imprimé exposé

«Que la photographie soit comprise comme un objet
naif ou comme l'euvre d'un maitre de 1l'artifice-
sa signification -et 1'écho qu'elle trouve chez
le spectateur- dépend de 1l'identificationa bonne
ou mauvaises qu'elle suscitei des mots. donc».?
Susan Sontag démontre la nécessaire articulation
de la photographie et des mots. qu'il s'agisse
de commentaires. de notices informatives ou

de légendes. Cette coprésence est substantielle
a 1l'horizon d'attente du lecteur face a un objet
éditorial tel que la revue ou le catalogue
d'exposition.

Ainsia la revuea. en tant que support de
diffusion imprimé. peut aussi revétir les
caractéristiques d'une &mise en expositionX».

En effet. la mise en page est pensée en fonction
d'une réflexion sur le contenu de 1l'articlea

gqui repose sur un agencement texte/images
fondamental. mais aussi sur 1l'intégration

de «dispositifs de médiation». dans la mesure

ol le lecteur-spectateur est au ceur de son
élaboration. Le discours varie en fonction du
public auquel s'adresse la revue - généraliste
ou spécialisée. comme en témoigne Paris Match

ou ARTnews. dont les reportages se fondent d'une
part sur des éléments biographiques de la vie
des artistes suivis. d'autre part sur la
particularité de leur technique. L'articulation
des images~ guidée par un choix éditorial
défini-. et qui suppose un recadragea. influe

sur la lecture qui en est faite. Enfin. le titre
et la légende interagissent avec les images et
leur conférenta ou nona un sens nouveau. voire
différent. Vogue illustre ainsi le rapport
ambivalent que la mode et l'art peuvent
entretenir selon le registre lexical employé pour
décrire les images publiées- notamment lorsque
le vocabulaire propre au monde muséal est utilisé
pour qualifier des photographies dont le but est
de vendre des vétements haute couture. Par
ailleursa. la constitution d'un objet éditorial
congu pour fixer 1'image d'une monstration

se fonde sur des modalités similaires. Si
l'exposition imprimée suppose une reconstitution
fictionnelle d'un moment donné. 1'agencement
photographique est convoqué en tant que
dispositif crucial de sa persistance. Ainsia
lors de la constitution de la mémoire d'un
événement comme le Musée de la Littérature-

les photographies sont utilisées en tant que
témoignages véridiques et incontestésa leur
statut de document autonome leur conférant
autorité. Cependanta. ce principe de composition
formelle. propre au catalogue d'expositiona

est tant attendu-. que 1'absence de légendes

ou de notices permettant 1l'orientation et
l'accompagnement de la lecture des photographies
devient un parti-pris. Le catalogue du Siloa
congu comme un livre d'images» selon Frangoise
Billarant. est dénué de toute préface ou textes
explicatifs car son dessein n'est pas de se
substituer a la visite du Silo. Il n'est donc
pas un document dont la consultation permet

une remémoration vraisemblable d'un moment mais
bien le lieu d'une contemplation esthétique-.

Audrey Lanfrey et Aurélie Journée

N 40. André Morina

Provenance:

Le Silo Collection Billaranta

sans titre (Felice Varini)a

Dijon:

2011.

Editions Presses du Réel-

20lz2.



A 4l. André Morin. sans titre (John McCracken. Stanley Brouwna Carl Andre. Niele Toroni. On Kawara). 2011.
Provenance: Le Silo Collection Billarant. Dijon: Editions Presses du Réel. 201l2-

™ Yy2. Provenance: Ebauche et premiers éléments d'un Musée de la Littérature. Paris: Editions Deno&l. 193a.

™ 43. Jean Collas. sans titre (Vue générale du Musée de la Littérature). 1937.
Provenance: Ebauche et premiers éléments d'un Musée de la Littérature. Paris: Editions Denoé&l. 1938.




2.2 Photographier 1'art:
du document a 1l'e®uvre d'art

«0n a voulu a tout prix que la photo fut un

art L[.1. Ce qu'il convient surtout de souligner
avec le plus de forcea c'est que la photographie
est avant tout un document et qu'on doit d'abord
la considérer comme telle.»

Philippe Soupault. Arts et Métiers graphiques-
1931

Alors que la photographie tend & devenir une
spécialité autonome dans le champ de l'histoire
de 1'art. on constate toujours le recours
a d'autres disciplines (anthropologie. pressea.
sciences) pour la saisir. ('est que la
photographie est a recevoir comme un médiuma
c'est-a-dire un champ d'actiona. un procédé
d'enregistrement du réel. A ce titre. comme le
rappelle Jean-Frangois Chevrier!. «documentaireX.
désigne une valeur d'actualité.

En tant que dispositif technique destiné
a présenter des situations avec un souci de
véracité. la photographie documentaire se définit
comme un document: support de transmissiona.
acte qui sert de preuve- Comment envisager le
document autrement que comme un mode de stockage
d'information brute. marqué par le sceau
de l1'accidentalité. déterminé par ses usagesa
et ainsi faire entrer la photographie dans
le champ de 1l'histoire de 1'art?

Le passage de la photographie du statut
de document a celui d'euvre d'art suppose
d'abandonner 1'idée d'une fonction illustrative
de la photographie pour lui reconnaitre une
capacité discursive associée & un montage précis
des images comme tout descriptif. Paradoxalementa.
il faut donc revenir aux conditions techniques
d'élaboration de la photographie: comment
s'opére le passage d'une information brute
a sa traduction photographique? D'autant que
la photographie peut désormais prendre plusieurs
formes: film. projection. impressions
tridimensionnelles etc.) et étudier les marges de
la photographie tout comme Genette 1'a fait pour
la littérature en 1987 avec son ouvrage Seuils.
Dépasser le statut de document pour 1la
photographie signifie un basculement de point de
vue. possible par une réception qui lui donnera
une signification aprés-coup. Par le truchement
de la réception qui assigne une fonction au
document. celui-ci passe de 1'anonymat a 1la
lumiére. La fragmentation dans le temps et dans
l'espace des euvres engendre une redéfinition
du document qui se voit contaminé par 1'aura de
l1'euvre d'art et vice et versa- la photographie
est assignée & reprendre son roéle d'enregis-
trement du réel. & jouer son rdle de document-
1'Art conceptuel en téte-.

Le document semble donc devoir se séparer ™ 4yy. Ugo Mulas- sans titre (Portraits de Robert Rauschenberg et Alan Solomon
de 1l'intentionnalité des collectionneurs qui lors de la cérémonie de remise des prix)-. juin 19kH.

ont présidé a son élaboration afin de passer du Provenance: Tommaso Trini. Ugo Mulas: Vent'anni di Biennale 1954-1972.

statut de document intime et personnel au statut Milan: Arnoldo Mondadori Editore. 1988&.

de document artistique et ainsi s'intégrer
a un discours sur l'art.
Le regard de l'artiste-photographe permet
ce passage du document & l'euvre d'art: 1'art
ne signifie pas seulement la création d'un
médium- différent des structures de la réalité
en présence- mais symbolise plutdt le regard
de l'artiste sur la réalité de ces structures-.
Le document photographique refléte un processus
plus vaste : le document joue le rdle de carnet
d'images du jeune sculpteur en formation
et éclairent les concepts artistiques naissants
de Ruthenbeck notamment: la transition entre
la photographie et la sculpture devient alors
visible. Le document ne se confond pourtant pas
avec l'eruvre d'art dans ce cas. mais en
constitue les marges. le paratexte.



L'adéquation de la forme & l'objet photographié
fait de la prise de vue la traduction directe
de 1l'®uvre. Avec André Morina. architecturea.
sculpture. exposition sont mises sur un méme
plan. celui de la photographie qui est réduite
a sa plus simple fonction: montrer des volumes-
La photographie se pose en prolongement

de 1l'euvre et réveéle sa fonction documentaire
dans un contexte d'apprentissage des formes-

Le travail post-photographique peut engendrer
un changement de statut de la photographies
celle-ci passe alors du document a 1'muvre
d'art. En effeta 1'utilisation d'un autre médium
pour transformer 1'image ou encore 1la
construction de séquences photographiques
contribuent & affranchir la photographie du cadre
de la documentation et & lui donner une valeur
artistique. Gerhard Richter peint ses
photographies d'exposition. métamorphosant ainsi
la photographie documentaire en euvre. Cette méme
démarche artistique s'observe lorsqu'on publie
des photographies dans une revue ou un livrej
les images sont sélectionnées et mises en
relation afin de créer une organisation globale
qui fait weuvre-

En construisant conceptuellement ses planches-
contactsa Ugo Mulas évacue 1l'aspect de
documentation de 1'événement pour affirmer
une pratique artistique fondée sur 1l'enchainement
d'images. Ces photographies ont un statut entre-
deux. documents au moment de leur créationa elles
prennent le statut d'e®uvre gréce a un travail
de reprise par 1l'auteur de 1l'image-.

Cependant certains photographes congoivent

leurs clichés clairement dans 1l'optique de

créer une ®uvre d'art: «j'ai toujours dit que

je ne faisais pas de la <documentation>i j'essaie
de faire une euvre a partir d'une autre euvre®.
affirme Guy Delahaye. laissant ainsi peu de doute

sur la nature de la photographie- ™ 45a. Ugo Mulas. sans titre (portrait de Zolt&n Kemény lors de la cérémonie de remise des prix)a
Biennale de Venise. juin 19kY4.

La photographie- tout comme le document- v 45b. Ugo Mulas- sans titre (pgrtrait'de Jgap Dubuffet lors de 1'inauguration de 1'exposition

demeurent des objets-trouvés qui. comme de 1'Hourloupe au Pala;z9 Grassi). Venisen juin lﬂhq:

les archives. ne se conjuguent qu'au futur Provenance: Tommaso Trini. Ugo Mulas: Vent'anni di Biennale 1954-1972.

antérieur?. Milan: Arnoldo Mondadori Editore. 1988.

Magali Fontan et Mélissa Hiebler

! — Jean-Frangois Chevrier. «Documents
de culture. documents d'expérience®». revue
Communications numéro 79. 200k~ Ed. du Seuila
Paris.

¢ — Jacques Derrida. «Le futur antérieur
de 1l'archive». Questions d'archives: colloquea
Paris. 2-3 décembre 1999. Pariss
Ed. de L'I.M.E-C.- 2002- 141l pages-




4. Reiner Ruthenbeck. Luftpumpen (Hommage & Schmela- le 15 décembre 19kk-
performance Manresa de Joseph Beuys). 15 décembre 19kk-.
v Provenance: Reiner Ruthenbeck Fotografie 195bk-197k~ Stuttgart: Edition Cantz. 1991.

4d.Reiner Ruthenbeck. sans titre-. (ZERO-Fest au bord du Rhin. Diisseldorf)a
Installation-sculpture mouvante de Ginther Uecker la nuit. Disseldorf. 1l9k2-.
Vv Provenance: Reiner Ruthenbeck Fotografie 195k-197k- Stuttgart: Edition Cantz. 1991.

47. Reiner Ruthenbeck. Fettecke (Hommage & Schmela. le 15 décembre 19kk.
performance Manresa de Joseph Beuys). 15 décembre 19kk-
v Provenance: Reiner Ruthenbeck Fotografie 195L-197k. Stuttgart: Edition Cantz. 1991.




49. Photographe inconnu. sans titre (Frangoise Billarant et Frangois Morelleta.
Atelier Morellet. Cholet) 2 mars 2013.
v Provenance: photographie numérique de M. et MM@ Billarant.

A 5la. Anna Birgita Nur Du- 199kL-1997.
Provenance: photographie numérique réalisée a partir d'un tirage argentique dans les archives
du Théatre de la Ville. Paris

A 5lb. Anna Birgita Nur Du- 199kL-1997.
Provenance: photographie numérique réalisée a partir d'un tirage argentique dans les archives
du Théatre de la Ville. Paris

50. Photographe inconnu. sans titre (Dans 1'atelier de Frangois Morellet & Cholet avec Serge Lemoine
et le couple Billarant). 2 mars 2012.
v Provenance: photographie numérique de M. et MMe Billarant.

A 52a. Anna Birgit. Ten Chi. date inconnue.
Provenance: photographie argentique numérisée: www.annabirgit.fr

™ 52b. Anna Birgit. Vollmond. date inconnue.
Provenance: photographie argentique numérisée: www-.annabirgit.fr



™ 53a. Gerhard Richter. Museum Visit 197. 201L.
Gerhard Richter. Museum Visit 199. 2011.
Gerhard Richter. Museum Visit 201. 201L.
Gerhard Richtera. Museum Visit 203. 2011.

Provenance: Gerhard Richter. Beirut. Kéln: Verlag Walther Kénig. 2012. A 53b. Gerhard Richter. Museum Visit 189. 2011.
Gerhard Richter. Museum Visit 191. 201l.

Gerhard Richter. Museum Visit 193. 201k.
Gerhard Richter. Museum Visit 195. 201L.
Provenance: Gerhard Richter. Beirut. Kdln: Verlag Walther Kdnig. 2012.




A B4. Mélissa Hiebler. sans titre (Lettre de Claude Rutault & M. et Mme Billarant- 9 novembre 2011). ~ 55. Mélissa Hiebler. sans titre (Certificat de 1'm®uvre «105 AL SCATTER». Carl Andre. 2000).
Provenance: Photocopie réalisée par M. et MMe Billarant-. Provenance: Photocopie réalisée par M. et MMe Billarant-.






AN BhL. Sans titre (zonder titel- untitled- senza titolo- ohne titel. bulletin d'art contemporain i i . . . . .
publiéABEFATTKTE-R-A-C-)1 dir. publ. Denis-Laurent Bouyer. Edité par La Madeleine: A-C.R.A-C. Lille E7a. Sans titre (zonder titel. untitled. senza titolo. ohne titela bulletin d'art contemporain
(Association pour un Centre régional d'art contemporain). 1988-2001. ill. Y4O0cm. Publié avec publié par 1'A-C-R-A.C.). dir. publ-. D%nls-Laurent Bouyer. Edité par La Madeleine: A.C.R.A.C. Lille
le concours de la Direction régionale des affaires culturelles Nord-Pas-de-Calais/Ministére (Association pour un Centre régional d'art contemporain). 1988-200L. ill. 40cm. Publié avec

de la culture- n®2 avril/mai/juin 1988. le concours de la Direction régionale des affaires culturelles Nord-Pas-de-Calais/Ministére
y de la culture. n®5 janvier/février/mars 1.989.






N BE7b. Sans titre (zonder titel. untitled- senza titolo- ohne titel. bulletin d'art contemporain

publié par 1'A-C-R-A-C.)+ dir. publ. Denis-Laurent Bouyer. £dité par La Madeleine: A.C-R.A.C. Lille 54. Sans titre (zonder titel. untitled- senza titolo- ohne titel. bulletin d'art contemporain publié
(Association pour un Centre régional d'art contemporain). 1988-2001. ill. 40cm. Publié par 1'A.C.R.A.C.). dir. puhl-‘Dgnls-La%rent Bouyer. Edité par La Madeleine: A'C'R'A'QZ Lille

avec le concours de la Direction régionale des affaires culturelles Nord-Pas-de-Calais/Ministére (Association pour un Centre régional d'art contemporain). 1988-200L. ill. 4Ocm. Publié .

de la culture- n®5 janvier/février/mars 1989. avec le concours de la Direction régionale des affaires culturelles Nord-Pas-de-Calais/Ministere

v de la culture- n®l0 avril/mai/juin 1990.



«La photographie est en effet a la fois entre science et art. enregistrement

et énonciation- indice et icdne. référence et composition. ici et ailleursa

actuel et virtuel. document et expressiona fonction et sensation.

Alors que le chemin vers 1'étre (le <est>) est ponctué d'exclusions (de <ou>)-

il importe de penser comment les singularités de la photographie résident

dans ses fagons de mélanger. d'allier. voire de métisser. des principes hétérogénes>».

André Rouillé. La Photographie. Entre document et art contemporain. Gallimard,
coll. Folio essais. 2005 p.258.




2-3 De 1'archivage

&Je crois que le concept d'archive n'est pas
tourné vers le passé contrairement a ce qu'on
aurait tendance a penser. La mémoire. c'est

la question de 1l'avenira. et pour 1l'archivea

c'est toujours le futur antérieur qui. en quelque
sorte-. décide de son sens. de son existence.»
Jacques Derrida- «Le futur antérieur de
l1'archive» in Questions d'archives: [colloque-
Paris. 2-3 décembre 19991

Le terme de document n'est qu'un format qui

prend la forme du message qu'il contient. Ainsia
l'archive est un document qui demande a étre
actualisé par sa consultation et son inscription
dans une série (un fonds par exemple). Isolée-
l'archive photographique revét le statut de
document. livré aux interprétations en tous
genres. Ainsi se constituent des fonds d'archives
comme mémoire numérique d'une exposition par
exemple: la documenta crée une base de
photographies de Gunther Becker afin d'introduire
de la temporalité au sein de ce corpus (1l'intérét
de ces photographies augmente avec 1'éloignement
temporel). Le document retrouvé. c'est-a-dire
identifié (0u? Quand? Comment? Pourquoi?) se
constitue alors en archive et réveéle la croyance
en la fidélité et 1l'authenticité des photo-
graphies lorsqu'il s'agit de témoigner du passéa.
c'est-a-dire une permanence transculturelle.?
C'est pourquoi il semblerait que le terme
d'archive ne soit applicable & des documents
gqu'aprés leur redéfinition par des utilisateurs
différents de ceux qui sont & 1'origine de leur
production- Nous parlerons plus volontiers de
base de données ou de bibliothéque pour qualifier
les archives privées des collectionneurs
Billarant. De méme. arrivant & la fin du
processus photographique. comme un aboutissementa
le montage d'images réalisé par le photographe
permet de recréer le spectacle- Archive du
spectacle- le livre serait alors 1l'exemple

d'un fonds d'archives publié.

La série a cela de pratique qu'elle joue le
réle d'environnement discursif dans son format
méme. C'est cet environnement qui donne a
l1'archive sa valeur documentaire et artistique-.
Cela suppose donc un tri. Ce qui est & 1l'wruvre
dans le processus d'archivage. ce sont des
mouvements d'expansion et de contraction qui
prouvent & quel point les documents qui entrent
dans les archives changent de statut ce faisant.
L'archive est donc plutét un méta-formata. quis-
avant méme l'entrée des documents dans les
archives. en déterminerait la nature. Autrement
dita contrairement & un postulat couramment
admisa le contenu des archives ne s'impose
pas de lui-méme. Paradoxalement. ce n'est pas
un discours qui s'incarne dans une forme mais
plutét une forme qui va déterminer le message-
le contenu-.

Le moment de 1'archive est le &moment de
l'entrée en écriture de 1l'opération historio-
graphique». le moment d'&une écriture®»?,
le moment historique de la transformation
des documents en monumentsa rajoute Michel
Foucault. dans son ouvrage sur les mouvements
de 1l'histoire?. L'actuel enthousiasme face
aux stratégies de conservation des documents
découlerait d'une prise de conscience du tempsa
d'un vieillissement. d'une obsolescence
accélérée. et d'un renouvellement permanent
des supports matériels - on pense notamment
au passage au numérique. Le travail sur les
archives qui débute entre les années 1980 et
1990 est le reflet de cette prise de conscience.
Inventée au XVIIIe siécle- recontextualisée
au XIXe, 1l'archive atteint sa fonction indicielle
au XXe siecle. celle de témoigner. conservera
prouver*. Certains critiques assimilent
cet engouement pour l'archive et le document
au contexte post-moderne’. Derrida évoque
guant a lui «un désir irrépressible de retour

™ 59. Reiner Ruthenbeck. sans titre. (ZERO-Fest au bord du Rhina

Provenance:

1'"AFORKA

Fotos schreiben Kunstgeschichtea

Cologne:

Disseldorf)a.
Dumont Verlag-

juin 19k2-
2007.



a l'origine- un mal du pays- une nostalgie du
retour au lieu le plus archaique du commencement
absolu®». «&un mal d'archive®». En rassemblant
des signes. la politique des archives donne une
orientation sur l'histoire et sa signification.
C'est dans ce contexte que s'inscrit notamment
la création de 1'AFORK & Diusseldorf (2003)
rassemblant aujourd'hui trente-neuf des
photographies documentaires de Ruthenbeck-
Guvres d'art éphéméres et expositions ne
seraient aujourd'hui que légende sans le second
souffle que leur offre l'archivage. L'exemple
d'Ugo Mulas souligne quant a lui l'acte créatif
gue peut devenir 1l'archivage: en mémorisant
la photographie qui archive 1'expositiona
la démarche plastique du photographe refléte
une plus vaste réflexion tautologique et
processuelle.

Les photographies archivées représentent
une alternative et un autre outil pour aborder
l'histoire- les euvres. (Cependant. dans un
mouvement paradoxala. elles risquent de retrouver
leur statut de document du fait de leur faible
accessibilité: en effet. comme le pointe
Paul Ardenne?. l'esthétique de la consultation
pourrait bien remplacer 1l'esthétique de 1la
contemplation: a 1l'heure du numérique. le
graffiti qui se penche sur ces questions depuis
les années 1980 pourrait bien ouvrir d'autres
perspectives dans l'approche des euvres
fragiles. éphéméres ou difficiles d'acces.

Antoinette Jattiot et Mélissa Hiebler

! — Jean-Frangois Chevrier. «Documents
de culture. documents d'expérience®,
revue Communications numéro 79. 200k
Ed. du Seuil. Paris.

? — Paul Ricoeur. La mémoire. 1'histoires
l1'oubli. Paris: Seuil. 2000. p-. 209.

3 — Michel Foucaulta L'archéologie du savoir.
Paris: Gallimard. 2008. p-.1l4-15.

* — Luc Baboulet. «Du document au monument.
Auelques jalons pour une histoire de
1'architecture.». The Need to Document.

Zurich: JRP/Ringier. 2005.

5 — On peut penser a «1l'utopie documentaire®»
gu'évoque Michel Poivert dans La photographie
contemporaine.

* — Jacques Derrida. Mal d'Archive:
une impression freudienne. Paris: Galilée-
&Incises». 1995. p-.lu2.

? — Paul Ardenne. Actes de l'exposition
KArtifices» de 199k. Laboratoire d'art

~
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LO. Michel Foucault. L'archéologie du savoir. Paris: Editions Gallimard N.R.F.,

Provenance:

Mélissa Hiebler. Archives de la collection Billarant. 20 février 2013.

photographie numérique réalisée par Mélissa Hiebler

19k9.



Chapitre 3: RECEPTION

3.1 La photographie contribue
a la création d'une identité

L'exposition de 1'art. ce constat n'est pas
nouveau. est un producteur et réflecteur
d'identités individuelles et communes. Le photo-
graphe cherchant & immortaliser une exposition
doit ainsi prendre positiona peut mettre

en question. souligner ou méme faire ressortir
un projet identitaire.

Les photographies que produit Jean Collas en 1937
du Musée de 1la littérature. exposition organisée
par la Bibliothéque Nationale. sont emblématiques
de la mise au service du médium de 1l'exposition aux
nationalismes divers en Europe entre-deux-guerres.
Initié a 1'occasion de 1'Exposition internationale
des Arts et Techniques- le Musée de la littérature
présentait les figures illustres de la littérature
frangaise ainsi que la création littéraire actuelle
dans 1'ensemble du pays. La publication éditoriale
gqui s'appuie sur les photographies de Collas-
met en avant. dans un climat d'affrontement
des nations de plus en plus accrue- la vitalité
de la littérature frangaise contemporaine.

Dix-huit ans plus tard- le photographe
Glinther Becker prend en photographie 1l'exposition
documenta- qui a lieu en 1955 a Kassel. ville
en Allemagne de 1'Quest. Créées & un moment ol
la jeune République Fédérale cherche 1la
réintégration auprés des nations occidentales-
les photographies de Becker témoignent de la
volonté d'affirmer un nouveau départ du paysage
artistique allemand. En rendant de maniére
minutieuse les textures des murs dénudés dans
les salles détruites ou sont exposés les maitres
modernes. Becker rappelle la barbarie du national-
socialisme et le dénigrement de 1'art moderne tout
en montrant les «cicatrices» d'une société a
la recherche d'une nouvelle identité culturelle.

En 19E4. Ugo Mulas photographie de maniére
autonome la Biennale de Venise. envahie par
les artistes new-yorkais. afin de révéler toute
l'effervescence artistique de cette époque-

Le premier artiste américain primé. Rauschenberg-
nous est présenté dans un fauteuil aux allures

de trone au sein du portfolio de Domus. Face & luia
Ugo Mulas ne délaisse guére les artistes italiens
et photographie de maniére similaire l'artiste
Lucio Fontana qui sera investi deux ans plus tard-
Cette présentation met alors en exergue un axe
&New-York-Rome» désiré par le photographe.
L'identité artistique s'affirme au travers d'un
modéle corporel: les deux artistes sont tous

les deux statufiés et mis au méme niveau. soulignés
par la confrontation présente dans la pagination

du portfolio de Domus-

Les photographies de Cecil Beaton. réalisées
a la galerie Betty Parsons pour le magazine Vogue-
rendent compte d'un contraste flagrant entre
les postures rigides des modéles et les muvres
abstraites de Jackson Pollock. Si ces photographies
témoignent de la force de la créativité américaine
dans les années 1950, elles rétablissent également
la dominance des frangais dans le domaine de
la haute couture a la sortie de la Seconde Guerre
mondiale. En effet. les vétements portés par les
modéles sont clairement inspirés du New Look de
Dior qui avait permis a la haute-couture parisienne
de reprendre du galon dés 1947. L'association
de 1'art et de la mode dans le reportage de Cecil
Beaton dénote ici une confrontation évidente entre
la France et les Etats-Unis. oll chacun tente
d'établir sa suprématie.

Finalement. la plupart de ces photographies
démontrent une internationalisation d'un propos
simple mais traditionnel dans l'histoire de 1'art:
le patrimoine artistique a été maintes fois utilisé
pour construire une identité. justifier la capacité
de création d'un artiste ou d'un pays et son
renouvellement artistique.

Lisa Alhers et (Clarisse Francheteau

k2.
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Provenance:

Photographe inconnua-
ARTnews-

Americans seen abroad. 1959.

vol.

58

noY,

juin-juillet-aodt 1959.



™ LY. Jean Collas- sans titre (Vue du panneau consacré aux Revues. Manifestes. Groupements
littéraires de 18k7 & nos jours. Musée de la Littérature). 1937.
Provenance: Ebauche et premiers éléments d'un Musée de la Littérature. Paris: Editions Denoé&l. 1938.

™ L3. Photographe inconnu. Americans seen abroad- 1959.
Provenance: ARTnews. vol. 58. n®4. juin-juillet-aolt 1959.




b?. Glinther Becker. sans titre (Salle n®9 de l'exposition documenta- 1955 a Kassel.

sculpture de Wilhelm Lehmbruck). 1955.

Provenance: Karin Stengel et al. Edition: documenta zwischen Inszenierung und Kritik: 50 Jahre documenta-
v Hofgeismar: Evangelische Akademie. «&Schriftenreihe des documenta Archivs» n®19. 2007.

~ . . . sz . k8. Jean Christophe Marmarac. sans titre (Gerhard Richter assis devant son euvre Color charts
" BE5. Jean (Collas-. sans titre (Vue de la section consacrée aux Sociétés savantes de Province (carte). au sein de 1'exposition «Panorama® au Centre Pompidou)+ 2013.

Musée de la Littérature). 1937. e vonanca: ipostie P ’

Provenance: Ebauche et premiers éléments d'un Musée de la Littérature. Paris: Editions Denoé&l. 1938. v )

Ek. Reiner Ruthenbeck. sans titre (Autoportrait de Reiner Ruthenbeck au vernissage de Gunther Uecker
a la galerie Alfred Schmela). 19k3.

v Provenance: Reiner Ruthenbeck Fotografie 195bk-197k- Stuttgart: Edition Cantz. 1991.




™ L9a. Ugo Mulas. sans titre (Portrait de Robert Rauschenberg). juin 19kY4.
v B9b. Ugo Mulas. sans titre (Portrait de Lucio Fontana). juin 19kH.
Provenance: Domus. n®417. aolt 19kLY.



AN 70a. Cecil Beatona Spring ball gownsa Irdne and Sophie with Jackson Pollock's paintings N ?0b. Cecil Beatona Spring ball gownsa Jackson Pollock's paintings in the gallery Betty Parsons. 1951.
in the gallery Betty Parsons. 1951 (lLer mars 1951L. American Vogque. N°117-. p.15k-157). (ler mars 195L. American Vogue. N°117. p.1L5k-157).
Provenance: Base de données Produest. http://search.proquest-.-com/docview/879244289%accountid=9694 Provenance: Base de données ProQuest. http://search.proquest.com/docview/8792442897accountid=9k94




3.2 Ecrire 1'histoire de 1l'art

En 1954, pour la premiére fois de 1l'histoiren
un peintre américain est primé a la Biennale

de Venise. sonnant le glas de 1'Ecole de Paris
jusqu'alors célébrée. Alors qu'Alan Solomon
affirme dans le catalogue de ses expositions
gue désormais «tous reconnaissent que le centre
mondial des arts s'est déplacé de Paris a

New York». Ugo Mulas voit 1'heureuse occasion
de photographier ce déplacement. de la maniére
la plus concréte qu'il soit. Les Silkscreen

de Robert Rauschenberg. pour concourir au Grand
Prix. doivent en effet &tre déplacés. depuis
les salles d'exposition de 1'ex-consulat
américaina. vers le pavillon des Giardini.

Le reportage du photographe offre donc la preuve
par 1'image de l'arrivée de 1l'art américain

en Europe et double le discours du commissaire.
Commissaire et photographe forment. dans
1'élaboration et 1'archivage de 1'expositiona
le tandem de 1'écriture de l'histoire de 1'art.

Sortie de 1'atelier. ol s'expose l'eruvre
de l'artiste? Qui 1'expose? Et pourquoi? A Rome-
les strates temporelles se superposent parfoisa
se rencontrent toujours. William Kleina
un monteur d'images. fait s'imbriquer le temps
d'un instant furtif un garg¢on de café. un
mannequin et une toile & 1'iconographie classique
provoquant le choc esthétique propre a la mise
en espace d'euvres aux styles hétérogénes-.

duant & la photographie de graffiti. elle est
le support d'une écriture de l'histoire de ce
mouvement. elle est «1'image®» de ce mouvement.
Ces photographies ont parfois un rdle multiple:
elles peuvent &tre utilisées comme des documents
qui écrivent 1'histoire. elles peuvent
simultanément étre des piéces a conviction
ou des euvres de photographes qui revendiquent
leur &@il» plutdt que leur capacité a documenter
un sujet- Ecrire l'histoire de 1'art n'est pas
simplement expliciter 1'histoire d'un mouvement
artistique. des photographies dans le magazine
Vogue peuvent dévoiler la réception d'une
exposition & une époque précise afin de
contribuer & 1'écriture de l1'histoire de 1l'art.
Les tirages de Karen Radkai et Henry Clarke
présentent 1l'exposition «Courbet» de 1955
au Petit Palais qui. & un mois de différencea
est présentée dans le Vogue américain puis dans
le Vogque frangaisi elles rendent compte de
la réception de cette exposition dans la haute
société américaine et francaise. Néanmoins chacun
présente d'une maniére singuliére les euvres
de 1l'artiste du XIXe.

Enfina 1'exposition des photographies de «Leben
mit Pop» a permis de continuer 1'écriture de
l'histoire de 1'art: chacune témoigne de la scéne
artistique de Disseldorf qui se réaffirme dans
le présent et ce notamment gréce a l'implication
du photographe Ruthenbeck dans ce travail
pour qui faire connaitre ces documents au public
permet aussi d'enseigner ce qu'a été cet
événement encore trop méconnu-.

Clarisse Francheteau et (Céline Glatard

A ?71L. Henry Clarke- Dorian Leigh et Le Sommeil de Gustave Courbet. exposition au Petit Palais. 1955.
Provenance: Nacy Hall-Duncan. Histoire de la photographie de mode. Paris: Editions du Chéne. 1978.




AN ?73. Martha Cooper. «Merry Christmas»® par Lyndah et P Jay. New Yorka. 1980.
Provenance: Martha Cooper. Henry Chalfant. Subway Art. Edition Thames & Hudsona. Londres. 198Y4.

N 4. Martha Cooper. Happy Holiday par Richie (Seen) et Jason. New York. 174e rue. South Bronx. 1982.
Provenance: Martha Coopera. Henry Chalfant. Subway Art. Thames & Hudson. Londres. 1.984.

AN ?72. William Klein- Simones Painting. Coffee. Rome. Italian Vogue- 19k0.

Provenance: William Klein- Mode in & out. Paris: Editions Seuil. 1994.




A ?L. Ugo Mulas. sans titre (Vue de 1'exposition «Quatre peintres séminaux». salles Rauschenberg
et Johns. ex-consulat américain). Biennale de Venise. 18 ou 19 juin 19kY4.

Provenance: Tommaso Trini. Ugo Mulas: Vent'anni di Biennale 1954-1972.

Milan: Arnoldo Mondadori Editore. 1988&.

N 75, Ugo Mulas. sans titre (Le transport des euvres de Robert Rauschenberg dans les Giardini)a

Venises 19 juin 19kY4.
Provenance: Pier Giovanni Castagnoli. Ugo Mulas: la scena dell'arte: photocolorsa.

Milano. Electa. 2008. p.20k.

A 77. Ugo Mulas. sans titre (Embarquement des Silkscreen de Robert Rauschenberg

a l'ex-consulat américain San Gregorio)a. 19 juin 19EH4
Provenance: Pier Giovanni Castagnoli. Ugo Mulas: la scena dell'arte: photocolorsa

Milano- Electa. 2008, p.20k.




7?8. Ugo Mulas- sans titre (portrait de Robert Rauschenberg au pavillon américain
dans les Giardini)a. Biennale de Venisea juin 19kH4.

Provenance: Pier Giovanni Castagnoli. Ugo Mulas: la scena dell'arte: photocolors-
v Milano. Electa. 200&. p-20k-.

79. Reiner Ruthenbecka. sans titre (&Leben mit Pop». performance dans le magasin de meubles Berges
avec Gerhard Richter et Konrad Fischer & Disseldorf). 11 octobre 19k3.

Provenance: couverture de l'ouvrage Leben mit Kunst: Reiner Ruthenbeck als Dokumentarfotograf-

v catalogue d'exposition. Disseldorf: Museum Kunstpalast. 2013.




80. Reiner Ruthenbecka sans titre (&Leben mit Pop». performance dans le magasin de meubles Berges
avec Gerhard Richter et Konrad Fischer & Disseldorf). 11 octobre 19k3.

Provenance: Leben mit Kunst: Reiner Ruthenbeck als Dokumentarfotograf. catalogue d'exposition.

v Dusseldorf: Museum Kunstpalast. 2013.

AN 8L. Annie Leibovitza. Electric slidea Lemon by Hollis Framptona MoMA of New-York
(novembre 2004. American Vogue. n® 194).
Provenance: Base de données Produest. http://search.proquest.com/docview/87931217?k?accountid=9k94




AN 82. Annie Leibovitz. Grand acquisitionsa portrait Robert/104- 072 of Chuck Closea MoMA of New-York

(novembre 2004. American Vogque. n® 194).
Provenance: Base de données Produest. http://search.proquest.com/docview/87931l21l7b%?accountid=9k94



poissons rouges et sculpture de Matisse (1912)-
(1912) et No-.-3/No-.13 de Rothko (1949).

A 83. Annie Leibovitz. Master Classa
dynamique hiéroglyphique du Bal Tabarin de Gino Severini

MoMA of New-York (novembre 2004. American Vogue. n® 194).
Provenance: Base de données Produest. http://search.proquest.com/docview/87931217k?accountid=9694




3.3 La photographie comme espace de passage:
du privé au public

Photographier le privé. Mettre en lumieére
1'intime. Paradoxe. Mettre face & face un monde
gqui se cache. et un qui se montre. Photographier
alorsa pour créer une image entre deux et créer
un espace de tensions contraires.

Le privé. Un domaine. L'espace restreint
de la vie personnelle. Ce qui n'est pas ouvert
a tout public. mais réservé a quelques-uns-

Le privé est mystérieux- le privé est intimea

le privé est jalousement gardé. Mais surtouta
le privé ne concerne pas le public. L'acte privé
se fait sans témoin. Fétes. déjeuners entre
artistesa les photographies d'Ugo Mulas a Venise
sont des souvenirs personnels. des instants
saisis. Des instants révélés par un observateur
acteur. mais aussi une image fagonnée.

La photographie floute les contours de ce
monde. les assouplit. les malméne. Elle fige
un instant et 1'expose au regard. La photographie
rend l'instant privé public. visible de tous-
Contradiction?

Le public est ce qui se crie haut et forts,
ce qui se manifeste-

Entre privé et public. se tient le photographe.
Témoin silencieux~ c'est lui qui détient les clés
de cet espace de passage- Jeu- Dans une forme
d'absence présente de 1l'auteura les gestes hors-
champ d'Ugo Mulas sont reproduits par un mime.
La chambre optique capte. fige et réveéle ces
gestes. la photographie devient alors 1l'espace
de définition d'un monde caché. Révélation?

La photographie transforme. dévoile. Elle rend
le spectateur heureux voyeur d'un événement qui
s'est refusé & lui. heureux témoin d'un instant
fugace. Mise en scéne. mise en lumiére. mise
en images. Yoshi Omori rend publique une contre-
culture qui. par essence. ne doit pas -ne veut
pas- &tre documentée. un objet qui ne devrait
pas étre identifié. Sans ses photographiesa
les instants vécus au terrain vague de Stalingrad
dans les années 1980, cette part infime
d'un mouvement autarcique. éphémére. illégala
n'auraient jamais été documentés Le support
photographique s'empare d'instants. les fait
sien. réécrit une part de réel en images. Miroir?

De nouvelles facettes du sculpteur Reiner
Ruthenbeck. jusqu'ici méconnues. apparaissent
a travers le prisme de ses prises de vue-.

Le support est alors 1le document de 1l'histoire
intime. et 1'instrument de la construction

de 1'"identité publique. Ces images. changent de
statut. Une fois considérées comme des documents
par l'historien et étudiées en tant que tellesa
elles révelent un autoportrait sensible et tacite
de 1l'artiste en formation. Reflet?

Gerhard Richter photographie sa fille au sein
de son exposition. Elle- pose. Image. souvenir
d'un accrochage. souvenir d'un instant privé
et matiére d'e®uvres & venir. Le moment intime
est fixé par la photographie- au sein d'une
expositiona lieu de la monstration. La prise
de vue englobe. contient ces forces divergentes-.
Contradiction non résolue. contradiction
consciente d'elle-méme- elle se nourrit de cette
oscillation. Photographier le privé. Mettre
en lumiére 1'intime. Paradoxe-

Marie Gil et Toscane Angelier



™ BuUb. Guy Delahaye- Masurca Fogo. date inconnue-.
Provenance: Jean-Marc Adolphe et Guy Delahaye. Pina Bausch. Arles: Editions Actes Sud. 2007.

85. Yoshi Omoria. Hip hop jam au terraina vers 1984-1989.
Provenance: Marc Boudet. Yoshi Omori. Jay One Ramier. Mouvements
v 1984-89. Editions 19/80. Paris. 2012

du terrain vagque au dancefloors




8ba. Guy Delahaye. Blaubart. date inconnue.
v Provenance: Jean-Marc Adolphe et Guy Delahayea Pina Bausch. Arles: Editions Actes Sud. 2007.

8kb. Guy Delahaye- Rough Cut. date inconnue-.
v Provenance: Jean-Marc Adolphe et Guy Delahaye. Pina Bausch. Arles: Editions Actes Sud. 2007.



87a. Guy Delahaye. Agua- date inconnue-.
v Provenance: Jean-Marc Adolphe et Guy Delahaye. Pina Bausch. Arles: Editions Actes Sud. 2007.

87b. Guy Delahaye- Nefes. date inconnue.
v Provenance: Jean-Marc Adolphe et Guy Delahaye- Pina Bausch. Arles: Editions Actes Sud. 2007.



«Et maintenant & vous. modestes photographies. a faire

ce que vous pourrez -bien peu je le sais- pour tout racontera
tout expliquera tout faire deviner... Tout. méme et surtouta
ce qui ne se photographie pas.»

Jacques-Henri Lartigue. Journal. 1931.



Epilogue

Il est assis & une grande table. Autour de

lui- les étageéres des bibliothéques sont remplies
de livres. Devant 1lui. un écran d'ordinateur
affiche une planche-contact numérique. Il observe
les clichés. repére les images signifiantes-
sélectionne 1'image-icdne. celle qui porte

en elle le discours visuel.

Elle est debout. pointe du doigt une image dans
le livre ouvert. Elle lui explique pourquoi cette
image retient son attentiona ce qu'elle porte
en elle que les autres n'ont pas. Il 1'écoute.

Il note la référence du livre. de la page.

Elle mesure & la régle graduée les dimensions
de la page du livre. 24.5 cm.

I1 s'empare du livre et le positionne sous
l'optique du scanner. L'image et sa légende
imprimées- la main du graphiste. la fenétre du
logiciel informatique se superposent. Il affine
la colorimétrie. Il clique. Il imprime 1'image
sur un nouveau support. L'image est désormais
extraite du livre. offerte a une nouvelle
édition.

Elle cherche le livre sur 1'étagére. Il y
en a plusieurs du méme auteur. Elle 1'a trouvé.
Elle parcourt 1l'ouvrage rapidement. en
feuilletant. Elle se souvient de 1'image qu'elle
a vue quelques jours auparavant. Cette image 1lui
est restée dans la téte pendant plusieurs joursa
et aujourd'hui. elle sait quoi en faire. Elle
rédige un commentaire. trois mille caractéres-.

Penchées au-dessus de leurs ouvrages
de travail. elles lisent les textes qu'elles
corrigent patiemment. Elles n'ont pas écrit
ces textesa elles en sont cependant les premiéres
lectrices. Elles se concentrent pour saisir
le raisonnement. la qualité de la descriptiona
la finesse de 1'observation. Elles notent leurs
critiques sur une feuille de papier disposée
a cbté d'elles. Elles surlignent. améliorenta
reprennent. effacent.. jusqu'a la derniére phrase.

I1 tient sa téte dans ses mains. Il réfléchit.
I1 recherche 1'argument. Il imagine quoi
faire. Son travail est un acte essentiellement
mental. intellectuel. Il est concentré sur son
observation. Il ne se doute pas qu'un objectif
photographique a saisi ce moment.

&Catherine Millet: Comme je connais 1'endroit
oll tu travailles. je t'imaginais- en te lisanta.
assis & ton immense table. environné de tes
bibliothéques. toutes «spécialisées». Est-ce
gue tu peux nous dire quelques mots de ta méthode
de travail?

Georges Didi-Huberman: Eh biena je travaillea
je travaille. Je suis un essayiste: j'essaye
tant que je peux-. Je recommence. Je liss
j'écrisa je regardea je photographie. Je cadre
et je monte. Je fais avec les textes ce que
je fais avec les images: des fiches. des fichesa
encore des fiches. sans ordre préalable et
sans choix prédéterminé. Puis je dispose toutes
ces associations libres sur «1'immense table®,
comme tu dis (qui est en réalité un établi
de couturiére. c'est-a-dire un outil d'artisanat).
Ensuite. je fais des paquets. des regroupementss
des constellations. comme une réussite aux cartes
ou comme un tarot que vous tire une voyante
de féte foraine. Un futur -un désir- se configure
et s'incarne lorsque je m'apercgois que les
affinités s'organisent toutes seules. pensent
toutes seules. se remontent d'elles-mémes-.
Alors je n'ai plus qu'a prendre la plume pour
interpréter cette partition-la.»?

La réflexion surgit de la disposition des
documents sur la table. de l'entrecroisement

des données. visuelles et textuelles. Le bureau-
la double page du livrea 1'écran d'ordinateura
la planche d'atlas. la planche-contacta sont
organisés en un certain ordre. L'association
d'idées se ferait-elle d'abord a l'horizontale?
La table est la possibilité de la mise en
relation des pensées-

La mise & 1'horizontale de la photographie

-la diapositive sur la table lumineuse ou
1'image imprimée sur une double page- signifie
une qualité documentaire et induit une

posture particuliére d'observation. Loin

du spectacle de la projection sur un écran ou
de l'agrandissement du tirage encadré. la photo-
graphie se présente alors a un ou deux
observateurs seulement. Ils se penchent sur

la vitrine. sur la table. ils rassemblent leurs
pensées en eux-mémes d'abord. échangent & voix
basse leurs observations. Le montage des images
est une heuristique de la pensée. Découpagen
assemblage. isolement. juxtapositiona
combinaison: le photographe et le chercheur
sont une seule et méme personne. Discretsa,

ils percgoivent le sens des événements et

les captent. La chambre photographique devient
alors studiolo. cabinet privé de réflexion

sur les ouvrages du monde. La chambre
photographique est en cela 1'égale de la salle
d'expositioni elle est 1'outil du chercheura

de l'historien et du commissaire d'exposition-.
Elle est le passage de la pensée privée a

la monstration publique.

Céline Glatard

1 - Catherine Millet. «Georges Didi-Hubermana
Atlas: comment remonter le monde». Artpressa.
n®373. décembre 2010






Panoramas

Rétrospective Gerhard Richters

201e2-

Planches-contact numériques-.

Scan d'écran.



v 88. Panorama. Rétrospective Gerhard Richter. 201l2. Planches-contact numériques. Scan d'écran-.

90. Marc Domage- La Force de 1'art (0livier Mosset). Grand Palais- Paris. 200k-.
v Carton d'invitation pour 1'exposition «0livier Mosset» & la Maison de la Cure. Saint Restitut. 2007.

v 89. Remi Parcollet. La Force de 1'art (0livier Mosset)a. Grand Palais-. Paris. 200k.
Tirage photographique-.
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André Morina

Exposition &Michel Ver jux»a

Galerie Site 0déon 5 Pariss

2004 .

Affiche de 1'exposition.
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André Morina

Exposition «Michel Ver jux».

Galerie Site 0déon 5 Paris-
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