L'univers photographique

Habilant I'univers photographigue, nous sommes
habitués aux photographics: elles nous sont deve-
nues habituelles. La plupar! des photos, nous ne
les percevons plus du toul, parce gu'elles sont
recouverles par 'habitude — comme tout ce qui
est habituel dans nolre environnement, que nous
ne voyons plus et donl nous ne percevons plus gue
ce qui change, Le changement est informatif,
Phabituel est redondant. Ce gui nous entoure
avant toute chose, ce sont des photos redondantes
— ct ce bien que chague jour de nouveaux jour-
naux illustrés apparaissent sur notre table av petit
déjeuner, que chague semaine apparaissent de
nouvelles alfiches sur les murs dans les rues et de
nouvelles photos publicitaires dans les vitrines des
magasins. C'est précisément i ce changement
incessant que nows nous sommes habituds: une
photo redondante en chasse unc autre. Le chan-
gement comme tel est devenu habiluel et redon-
dant, l& « progris » non-informatif et ordinaire,
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Pour nous, ce qui serait informatif, extraordinaire,
pvenlureny, serait I'élal de repos. Recevoir chaque
jour les mémes journaux 4 sa lable au petit déjen-
ner, voir pendant des mois les mémes affiches aux
murs dans les rues — voila qui nous surprendrail
et nous éhranlerait. Les phatos gui se chassent les
unes les aulres continuellement et conformément
& des programmes sont redondantes justement
parce gqu'eclles sont toujours « nouvelles » et
gu'elles épuisent automatiquement les possibili-
lég du programme photographigque. Yoild donc le
défi que doit relever le photographe: opposer &
ce flot de redondance des images informatives.
Ce gui nous est devenu habituel, ce n’est pas
seulement le changement incessant de |"univers
photographique ; ¢'est sussi son caractére bariol .
Nous n'avons guére conscience de la surprise
qu'éprouveraient nos grands-péres & la vue des
conleurs de notre environnement. Au dix-neu-
vieme sitcle, le monde était gris: les murs, les jour-
naux, les livees, les chemises, les oulils — lout eela
oscillait entre noir el blanc pour finalement
confluer en un gris semblable a celui des textes
imprimés, Aujourd’hui. towte chose crie sur tous
les tons de la couleur — mais crie dans le désert.
Mous sommes habitués i la pollution visuelle de
notre environnement; celle-ci pénétre dans nos
yeux el notre conscience sans méme que nous la
percevions, Elle pénétre dans des régions subli-
minales pour v fonctionner et ¥ programmer notre
comporlemaent,

§i I'on compare nos propres couleurs & celles
du Moven-Age ou i celles des cultures nog-0ccl-
dentales, on trouvera la différence suivante; tan-
dis que les couleurs du Moyen-Age e des cultures
exotiques sont des symbaoles magiques €t qu’elles
signifient des éléments mythiques, elles sont chez
nous des symboles de mythes élaborés théori-
quement, des éléments de programies. Par
exemple, le ronge signifiait au Moyen-Age le dan-
ger d'étre dévord par l'enfer, Chez nous, le ronge
des feux de signalisation signifie bien aussi, sur le
mods magique, le danger: mais il est progra ‘mmé
de telle sorte gue nous appuyions awtomatique-
ment sur le frein sans metire en jeu notre
conscience. La programmation sublimmale des
couleurs propre i 'univers photographique ne
produit plus qu’un comportement rituel, auto-
matigue. _

Toutefois, ce caractére caméldonesque de I'uni-
vers photographique, e tout bariolé et changeant
qu'il est, ne constitue qu'un épiphénoméne, un
teait superficiel, Selon sa structure profonde el
effet, l'univers photographigue est gTﬂrl.lJ]Elli{: il
change apparence et de couleur de la méme
fugon gu'une mosaique dont chacune des picces.
des petites plerres serail ans cesse remplacée par

une autre. L'univers photographique se compose
de pitces de ce genre, de guanta, et il est caleu-
lable & partir d'elles (culcuius = petite pierre) —
c'est un univers atomistique, démocritéen, un
puzzle.
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La structure gquantique de cet univers n'a pas
liewn de nous surprendre, pmsgu'il résulte du geste
photographique, dont on 2 évoqué plus haut le
caractere guantique. Néanmaoins, un examen de
I'wnivers photographigue nous permettra de com-
prendre la raisen profonde du caractére granu-
leux de tout ce qui s2 rapporte 4 la photographie.
Il se révele en effet que la structure atomistique,
punctiforme, est le propre de tout appareil en
geneéral, et que méme les fonctions de l'appareil
qui semblent glisser (par exemple les images de
films et de télévision) se fondent en fait sur des
structures de points. Dans le monde des appareils,
toutes les « ondes » se composent de grains, et
tous les « processus » de situations lormées de
poings.

Car les appareils simulent 1a pensée ; ce sont des
jouets qui jouent & « penser = Et les processus
humains de pensée, ils ne les simulent pas en se
conformant, disons, & une conception de la pen-
sée qui serait celle de I'introspection ou des
connaissances de la psvchologie et de la physio-
logie: ils les simulent en se conlformant a la concep-
tion de la pensée qui se trouve élaborée dans le
modéle cariésien. Selon Descartes, [a pensée se
compose d'éléments clairs et distincts (de
concepts) qui se combinent aw sein du processus
de pensée de la méme facon gue des perles surun

abaque. Par |4, chaque concept signifie un point
du monde du dehors, du monde de I'extension.
&7l était possible de coordomner & chague point

gz

dumonde un concept. la pensée serail omniscienie
en méme temps quiomnipotente. Car les proces-
sus de pensée gouverneraient alors symboligue-
ment les processus du dehors. Malheureusement,
cette omniscience ot cetie omaipotence sonl
impossibles, du fait que la structure de l::. pensée
est inadéquate i la structure de la chose étendue.
En effet, alors que dans le monde étendu
(« concrel ») les points adhérent les uns aux
qutres continiment, dans la pensée les concepls
sont séparés les uns des autres par u:]-:_s intervalles
au travers desquels la plupart des points s'é-:]m.]:--
pent. Cette insuflisance du reseau de la pensée.
Descartes espérait en venir i bout avec I_‘mde de
Dieu et de la séoméiric analytique: mais il n'y est
pas PArven. :

Mais les appareils, eux. ces simulations de la
pensée cartésienne, y parviennent. Danslehu 5 uni-
vers, ils sont omniscients et omnipatents. Car dans
ces univers, & chaque point, i chague €lément de
Tunivers est effectivement coordonné un concepl,
un £lément du programme de I'appareil. C‘e.qlt ce
qui se révele le plus clairement dans les ordina-
tewrs el dans leurs univers, Mais c'est également
visible dans I'univers photographique. A chague
photographic correspond un élément cl_mr et dis-
tinet du programme de Uappareil. Par L, c]m_que
photo correspond & une com hinaison specifigue
des élements du programme, En vertu de ce rap-
pott bi-univogque entre univers et programme —
rapport oil & chaque point du programms CoTTes-
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pond une photographie ¢t & chague photographie
i P.u“." du programme —, les appareils sont
omniscicnts et emnipotents dans Iunivers pho-
tographique. Toutelois, le prix quils ont & payer
en échange de cetle omniscience et de cetle omni-
patence est élevé: ¢'est le prix de linversion des
veeteurs de la signmification, En elfet, les concepts
ne signifient plus le monde du dehors, comme dans
le modéle cartésien ; désormais, I'univers signifie
| programme quise trouve i l'intérieur de 1'appa-
reil. Cie n'est pas le programme qui signifie la pho-
:._ngraphic, mais la photographie qui signifie les
éléments du programme {les coneepts). Dés lors
les nppﬂrcils disposent d'une omniscience et v:|'1|ne1
omnipotence absurdes: ils savent tout et peuvent
tlﬂut dans un univers gui a £1¢ programmé &
I'avance pour ce savoir ¢f ce pouvoir.
lei, il nous faut définir le concept de « pro-
gramme = A cet effet, mettans entre parenthéses
toute intervention humaine dans le programme
— lI-:_:-ulE cetie lutte entre la fonction du pmhgramme
et l'intention humaing dont il a été quwt:ihn dans
les chapitres précédents, Le programme qu'il s'agit
de définir est pleinement anlomatique: c'est un
jeucombinatoire se fondant sur le hasard. Comme
exemple particuli¢rement simple de programme
on peut mentionner le jeu de dés, qui combine 135:
Eléments de « | » & « 6 » Chaque lancer est
contingent, aucun pe peut &tre prévu: mais i long
lerme, chague sixiéme lancer est nécessairement
un premicr. En d'autres termes, toutes les com-
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binaisons possibles se réalisent accidentellement ;
mais 2 Jong terme, elles doivent toutes necess ai-
rement se réaliser. Par exemple, si la guerre ato-
migue devail se trouver enre gistrée dans le pro-
gramme d'un appareil doanc a titre de possibilite,
alors elle se produirait un jour accidentellement,
mais de fagon nécessaire. Clest on o@ sens stupide.
cous-humain, que les apparcils « pensent »: selon
des combinaisons contingentes, E1¢'est également
en ce sens qu'ils sont omniscients &1 omnipotents
dans leurs univers.

L'univers photographigue. tel quil nous enloure
de nos jours, est une réalisation accidentelle de
quelques-unes des possibilités qu'elire le pro-
gramme des appareils, [l correspond point par
point & une situation spécifique aw sein du jeu
combinateire. Etant donné gue d'autres possibi-
lités programmées se réaliseront accidentellement
dans avenir, Vunivers photographigue se Irouve
dans un flux constant qui remplace sans cesse Unc
photo par une autre. Chagque situation donnée
dans T'univers photographique correspond A un
« lancer » du jeu combinatoire, et cela point par
point, photo par photo. Toutefois, il 'y a rien 14
que des photos redondantes. Les photos infor-
matives des photographes qui jouent Conscienm-
ment contre le programme ont la signification de
bréches dans Punivers photographigue —elles ne
sont pas prévues dans le programine.

Voici ce gu'on peut enconclure. Premi¢rement,
1'univers photographique st engendré au cours
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c'un jew combinatoire, il est programmeé et il signi-
lie le programme. Deuxidmement, le jou sc
déroule automatiquement el n’obhéit i aucune stra-
tégie intentionnelle. Troisiemement, |'univers pho-
tographique se constitue de photographies claires
el distinetes, dont chacune signifie un point du
programme. Quatricmement, chaque photo par-
ticuliére est. en tant que surface d’une image. un
modele magigue pour le comportement de son
spectateur. Bref: I'univers photographique est un
mayven de programmer la société — avec une
nécessité d'airain, mais dans chague cas particu-
lier, accidentellement {donc automatiquement)
— pour un comportement magique en feed-back,
au profit d'un jeu combinatoire | ¢'est également
un moyen de programmer automatiquement la
société en dés, en pions €1 en fonctionnaires.

Cette conception de Munivers photographique
exige d'avancer dans deux directions: celle de la
société encerclée par 'univers photographique,
et eelle des appareils programmant 'univers pho-
tographigue. Elle exige de critiquer d'une part la
sociéré post-industrielle saisie dans sa formation
méme, et d'autre part de critiquer les appareils
ainsi que leurs programmes. En d'autres termes,
elle exige de transcender de fagon critique la
société post-industriclle,

Se trouver dans 'univers photographique signi-
tie vivre. connaitre et évaluer le monde en fone-
tion de photos, Chagque vécu particulier, chaque
conndissance particulidre. chague valeur particu-
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litre peuvent étre décomposds dans les ]__:uhmu-
graphics particuliéres qui sonl vues £l mises cn
valeur, De méme, chagque action particuliére peut
&tre analysée dans les photos particulii:rr_:,s dont
on se sert comme modiles, Or, ce type d'existenee,
ofy foute expérience, loule connaissance, toute
Svaluation of toute action peut &re décomposee
en dléments ponctuels (en « bits »), est hien
connue: cest I'existence que ménent les robots.
Lunivers photographique, comme tous Jeal l:mi-
vers d'appareils, robotise homme et la sOCiELe.
Dr'ores et déjh. les nouveaux gestes, les gestes
rohotisés, sont partout observables: aux guichets
de bangue, dans les bureaus, les usines, les super-
marchés, dans le sport, la danse. Selon uné ana-
lyse plus précise, la méme structure de staccato
sera également perceptible dans la pensée Eplar
exemple dans les textes scientifiques), la poesie,
la composition musicale, architecture, les pro-
erammes politigues, Aussi est-ce lalta'lchc de la cri-
tigue de la culture actuelle gue o a_mﬂ}:s.er dans
chagque phénomeéne cultarel particulier celte
déstructuration du vivre, du connaitre, du juger
et de I'agir en une mosgigque d'éléments u:kmnc_n:[
distincts. Cette critique de la culture découvrira
duns Uinvention de la photographie le moment &
partir duguel tous les phénamén_:s‘cplturcls s
mettent 4 remplacer la structure lingaire du glis-
sement par la structure de staccato qui est celle
de la combinaison programmée — done i adop-
ler nOnN pas une structure mMEcanique, conme oo
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fut le cas aprés la révolution industrielle, mais une
structure eybernétique, telle qu'elle se trouve pro-
glmmmée dans les apparcils. Pour cette eritigue,
I'apparcil photo se révélera éire 'ancétre de tous
les appareils qui s'apprétent & robotiser chacun
desfrgpecis de notre vie — depuis le geste le plus
extéricur jusqu'au plus intime du penser, du sen-
Lir et du vouloir.

51 maintenant on entreprend de critiquer les
appareils, on verra d'abord dans 'univers photo-
glephlque le produil d'appareils photo ainsi que
d'apparcils de distribution. Derrigre lui. on dis-
Cernerd des appareils industriels, publicitaires,
politiques, économigues, administratifs et autres,
Chacun de ces appareils s"automatise de plus en
plus et est couplé sur le mode cybernétique avee
d’autres appareils, Chaque appareil voit son pro-
gramme alimenté par un autre appareil au travers
le:. son iapud, et lui-méme alimente d’autres appa-
n:_n]s par son oiipil. Adnsi, le complexe d'appa-
reils ¢st une super bigek boy se constituant d’une
multiplicité de black hoves. Et ’est une produc-
tion humaine : Pavant réalisé au cours des dix-neu-
vikme et vingtidme siécles, les hommes s'em-
ploient sans cesse & I'étendre et i le perfectionner.
Duméme coup, on est facilement porté a concen-
trer la critique de 'appareil sur 'intention
humaine qui a voulu et qui a produit les appareils.

C‘e:tel amorce de eritique est séduisante, pour
deux raisons. D'abord parce qu'elle décharge le
critique de la nécessité de s’immerger  'intérieur
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des Bigek boves; elle lui permet de se concentrer
sur leur fmipnt, sur intention humaine. Ensuite
parce quielle le décharge de Ju nécessite d'élabao-
ver de nouvelles catégaries critiques: pour criti-
guer Pintention humaine, il peut s¢ contenter des
critéres traditionnels. Dés lors, voici & peu pres a
quoi aboutirait une telle critique de I"appareil.
L'intention qui s¢ trouve derrigre les appareils
est celle d'émanciper les hommes du travail; les
appareils sont censés prendre en charge le travail
humain — par exemple, lappareil pholo éman-
cipe I'homime de la nécessite de manipuler un pin-
ceau. Au licw de devair travailler, Phomme peut
jouer, Cependant, les appareils sont tombes entre
les mains d'un petit nombre d"hommes (par
exemple des capitalisies), qui ont détourns celte
intention originaire. Désormais, les appareils ser-
vent les intéréts de ces hommes; par conséquent,
il 'agit de démasquer ces intéréts gui se dissimu-
lent derriere les appareils. Selon cette analyse, les
appareils ne sont gu'un genre particulier de
machines, dont I'invention ne comporte en soi rien
de révelutionnaire: du méme coup, il est super-
flu de parler d'une « seconde révalution incus-
trielle ».

Enconséquence, les photographies doivent elles
aussi étre déchiffrées comme exprimant les inté-
réts cachés de ceux qui ont le pouvoir: les inté-
ré1s des actionnaires de Kodak, des propriétaires
des agences de publicité, de ceux qui tirent les
ficelles derriére le pare industriel américain —
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oui, les intéréts de 'ensemble du complexe idéa-
logique, militaire et industrie] américain. Metlre
au jour ces inéréts équivandrait a avoir déchiffré
chague photo particuliére ainsi que la totalité de
I'univers photographique.

Malheurcusement, cette critigue traditionnelle,
qui provienl elle-méme du contexte industriel,
n'est pas adéquate au phénoméne des appareils.
Elle mangue ce gu'ils ont dessentiel: leur auto-
maticité. O, ¢'est justement celle-ci qu'il faut cri-
tiquer. Les appareils ont été inventés pour fonc-
tionner aulomatiquement, c'est-a-dire de fagon
autonome par rapport aux interventions humaines
a venir. Mettre lhomme hors-circuit; telle est
I'intention gui les a produits. Et 4 n’en pas dou-
ter, cette intention a été couronnée de succés.
Alors que Phomme se voil de plus en plus court-
circuitd, les programmes d’appareils, ces jeux com-
hinatoires entéiés, sont de plus en plus riches en
¢léments; 118 combinent de plug en plus rapide-
ment, et surpassent teute faculté humaine de les
percer a jour ¢t de les contrdler. Ouwi a affaire &
des appareils a affaire & des blgck boxes qu'il ne
peut percer i jour,

[yans cette mesure, il ne saurait davantage étre
question d'un propriétaire des appareils, Dés lors
que les appareils fonctionnent automatigquement
et gu'ils n'ebéissent 4 aucune décision humaine,
personie ne peut en étre propriétaire. Chague déci-
sion humaine est prise sur la base de décisions
d'appareils: elle s'est dégradde en décision pure-
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ment « fonctionnelle » End'antres termes, | 'inten-
tion humaine 5'v est volatilisée, 5i. & l'ongine, les
appareils étaient encore i'at:n_r':qués. et pmlg_rnrm}sés
selon une intention humaine, aujourd’hui. i la
« deuxieme et troisieme génération » des appareils.
cette intention a disparu de ['horizon du i'{_'unr.-:u:nn-
nement, Désormais, les appareils fonctionnent
comme fins en soi — ¢'est-A-dire, précisément, qu'ils
fonctionnent automatiquement —, avec pour seul
but de se conserver enx-mémes et de s'améliorer.
C"est cette automaticité entélée. dénude n;’l'iur.m}-
tion. fonetionnelle, qui doit faire objet cle la cri-
tique. 1 .

A celte description, la eritique = humamste »
de Vappareil gu'on a évoyude plus haut re pn'.-n_:h-:
Je transformer les appareils en titans surhumaims,
anthropomorphes, et par lade n:{:nmribucrh_ _r:u:n:ul-
ter les intéréts humains qui se cachent derriere les
appareils, Mais cette abjection est erronée, Les
appareils sont effectivement des Litans anthropo-
morphes, parce qu'ils n’ont été fabrigués gu avec
cette seule intention. Et la descriplion 11 propa-
sée sefforce juslement de montrer qu'ils ne sant
pas sirhumains, mais sous-humains —que o 5011
des simulations exsangues et simplificatrices de
processus humains de pensée, et gue ces glmxlla-
tions. du fait méme de leur obstination buteée, ren-
dent les décisions humaines superflues ot non fone-
tionnelles, En invoquant d'ultimes vestiges
dlintention humaine derriere les upparei!:_a. la cri-
tique « humaniste » oceulte le danger qui guelle
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en eux. La critique icl exposée, pour sa part, se
donne précisément pour tche de metire en évi-
dence le fait effravant de ce fonctionnement dénug
d'intention, obsting et incontrdlable qui est le
propre des appareils — cela afin d'acquérir une
maitrise sur ¢ux.

Revenons i l'univers photographigue. 11 refléte
un jeu combinataire, un puzzle changeant, bariolé.
de surfaces claires et distinctes dont chacune signi-
fie un élément du programme de 'appareil, Il pro-
gramme le spectateur a adopter un compaortemaent
magigque, fonctionnel, et cela automatiguement,
cest-A-dire sans obéir 2 aucune intention humaine
d'aucune sorte.

Certains luttent contre cette programmation
antomatigue : les photographes qui tentent de réa-
liser des photos informatives — en un mot, des
phatos quine figurent pas dans le programme des
appareils —. les eritiques qui essajent de percer i
jour le jeu automatique de la programmation, et,
de fagon générale, tous ceux qui s'cfforcent de
faire place & Lintention humaine dans un monde
dominé par les appareils, Cependant, les appa-
reils s"assimilent automatiguement ces lentatives
lindratrices, et s'en servent pour enrichir leurs pro-
grammes, Dés lors, la philesophie de la photo-
graphic a pour tiche de mettre en évidence cette
lutte entre homme ¢t appareil telle gu’elle se
déroule dans le domaine de la photographie, ainsi
que de réfléchir 4 une éventuelle résalution du
canflil.
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I hypothéss avancée ici est la suivante. Quiune
philosophie de ce genre parvienne i s acquitler
de sa tiche aurait de 'importance non seulement
pour le domaine de la photographie, mais auss
pour la société post-industriclle dans son
ensemble, Certes, Punivers photographique n'est
gu'un des multiples univers qui se caractérisent
par les appareils; et parmicux, il yena certaing-
ment de bien plus dangereux. Méanmoins, le pro-
chain chapitre " attachera i montrer gue Punivers
photographigue peut étre pris comme modéle de
la vie post-industrielle en général, et quune phi-
losaphie de la photographie peut élre le point de
départ de toute philosophie guis’occupe de I'exis-
lence actuelle et de existence i venir de 'homme.




