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CATHERINE GRENIER

LA
MANIPULATION
DES

MAGES

M A

La manipulation des images

dans l'art contemporain
Falsification, mythologisation, théatralisation

Catherine Grenier

Paris, Les Editions du regard, 2014, 192 p., ill.

Jusqu’a récemment directrice adjointe au
Musée national d’art moderne, mainte-
nant aux rénes de la Fondation Alberto
et Annette Giacometti, Catherine Grenier
publie un essai intitulé La manipulation
des images dans I'art contemporain. Falsi-
fication, mythologisation, thédtralisation.
Malgré son titre, louvrage ne traite

pas strictement des ceuvres qui relevent
de limage, mais de ’ensemble des pra-
tiques artistiques des deux derniéres dé-
cennies. Qu’elles soient vidéographiques,
filmiques, picturales, photographiques,
mais aussi sculpturales, installatives,
performatives, toutes sont travaillées
par 'image, soit parce qu’elles s’appro-
prient des images existantes ou en
reprennent les modes de production,

ou bien parce gu’elles sont destinées

a faire image. Selon Grenier, les images
sont « invasives » ; elles sortent de leur
cadre, « basculent dans le monde réel »
pour étre « habitées » de maintes facons.
En contrepoint du tournant linguistique
de lart conceptuel des années 1960,
Part du début du XXI¢ siecle releverait
d’un régime généralisé de 'image. C’est
la these que défend Grenier, remettant
ainsi la mimésis et ses rapports au réel
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et a la fiction au cceur de la réflexion
sur l’art contemporain.

Lauteure distingue trois stratégies
caractéristiques de ce régime iconique
renouvelé. La falsification, a laquelle
elle consacre les deux tiers du livre,
est de l'ordre du faux-semblant. Grenier
y associe trois types de pratiques, le
remake, le reenactment et la fabrication
de faux témoignages, chacun faisant
l'objet d’un chapitre. La deuxieme stra-
tégie, la théatralisation, procede de
« image performative », qui excede
la bidimensionnalité pour se déployer
sous la forme du tableau vivant ou de
la mise en scéne. Enfin, le chapitre qui
clot Pouvrage aborde la « mythologisa-
tion », soit « le retour a lessentiel », les
« stratégies du moins ». Grenier procede
par nomenclatures, structurant chaque
chapitre a 'aide de séries d’intertitres
qui lui permettent de regrouper les
pratiques artistiques selon les affinités
des procédés mis en ceuvre.

De nombreux artistes reprennent la
tradition cinématographique du remake
en exploitant les techniques propres au
septieme art. Grenier décline les diffé-
rentes modalités d’investigation des

ceuvres originales que ces reprises
permettent: interroger le réel que le
film est censé restituer; explorer la
réalité du tournage plutét que la fiction
du film; donner forme a des séquences
non réalisées ou au « film évoqué dans
le film » ; étirer ce qui ne dure que
quelques fractions de seconde ; montrer
L’entre-deux des images; démultiplier
les phénomenes d’identification entre
héros, spectateurs, réalisateurs des
films originaux et auteurs des remakes.
Ces déplacements ont des visées tres
différentes. Ils répondent a des quétes
personnelles ou a un désir de rendre
universel un imaginaire individuel et
singulier. Ils permettent d’explorer
le pouvoir qu’a le cinéma de fagonner
les imaginaires collectifs et les figures
héroiques. Certains artistes travaillent
le remake en croisant la culture cinéma-
tographique et la performance. Cette
hybridation permet des interprétations
outranciéres qui desservent des ques-
tionnements sur le genre et les politi-
ques des représentations identitaires.
Les reenactments et les restagings
consistent a remettre en scene des
actions, qu’il s’agisse d’ceuvres per-
formatives du passé ou d’évenements
historiques. Les artistes s’inspirent
du modele des reconstitutions histo-
riques effectuées par les associations
d’amateurs. Ils ébranlent la notion
traditionnelle d’original et refagonnent

les liens entre la performance et 'image.

Les performances du passé qui n’ont
jamais été documentées se dotent d’un
« potentiel image », d’une « capacité de
communication imaginative ». L’énoncé
oral de l’action a désormais le pouvoir
de faire naitre une image. Quant aux
captations des performances histori-
ques, apres avoir migré du statut de
document a celui d’ceuvre d’art, elles
se voient a nouveau déqualifiées par
les reconstitutions filmées qui les
supplantent. Dans ce processus, l'au-
thenticité et lhistoricité de 'image de
performance perdent de leur primauté.
Ces « répétitions créatives » sont
devenues, selon Grenier, une véritable
méthode de création. Les artistes uti-
lisent désormais les modeles comme
répertoire.

Les reconstitutions d’évenements
historiques sont également destinées a
faire image. A travers elles, les artistes
s’adonnent a une déconstruction des
représentations historiques et a un
dialogue entre le présent et le passé.
Le faux devient un moyen d’approcher
une certaine vérité historique et surtout
de la problématiser: la dérive du sens
qu’opérent les réécritures de [histoire,
la dimension falsificatrice de toute re-
constitution historique, l’anachronisme
particulierement criant dans les recons-
titutions en costumes d’époque. La
quéte de vérité est abordée de facon
plus frontale par les artistes, de plus
en plus nombreux, qui s’approprient

les techniques et les méthodes sophis-
tiquées des experts médico-légaux.
L’enquéte constitue, selon Grenier, un
véritable « schéma modélisateur » pour
les artistes.

Alors que les tenants du remake et du
reenactment recourent au faux délibéré,
d’autres s’inscrivent dans la tradition du
documentaire et privilégient des ceuvres
dotées d’un « bas coefficient artistique »
qui semblent miser sur les valeurs testi-
moniales et didactiques du document.
Cette « nouvelle esthétique documen-
taire » reformule toutefois les rapports
entre les dimensions descriptives et
esthétiques de 'image. Les artistes
explorent les possibilités de produire
un document en recourant a tous les
artifices disponibles ou en investissant
lécart entre le réel et le simulacre.
D’autres usent du témoignage, de
l’archivage et de la cartographie pour
interroger la construction des récits
historiques et privilégier des formes
non événementielles de ’histoire, a
la maniére des nouveaux historiens.

Le chapitre consacré a la « théatra-
lisation de l'image » traite des installa-
tions performatives qui réinvestissent
les liens entre le théatre et les arts
visuels. Les artistes exploitent tous
les artifices scénographiques: décors,
reconstitutions architecturales, cos-
tumes, accessoires, mannequins, appa-
ritions fantomatiques, etc. Ils « mettent
en scéne la mise en scéne », selon un
redoublement qui reléve d’une posture
critique. Ces installations performatives
sont présentées actives, inactives, ou
accompagnées d’une vidéo témoignant
des actions qui s’y tiennent. Les arté-
facts qui les composent sont non pas
réduits a des reliques d’une action
passée, mais dotés d’une potentialité.
Leur temps est celui de « I’advenir »,
du futur. Elles reposent sur un para-
doxe: le renouvellement perpétuel et
incomplétude.

La manipulation des images convoque
un nombre impressionnant de pratiques
artistiques actuelles, issues de scénes
diversifiées, et témoigne d’un regard in-
formé, attentif et polyvalent. Louvrage
n’évite toutefois pas I’énumération,
parfois la liste nominative. Les analyses
d’eeuvres sont souvent trop courtes
et les développements théoriques,
trop rapides. On peine a comprendre
'usage de la notion de « mythologisa-
tion » que l’auteure emprunte a Roland
Barthes et la cohérence des ceuvres
qu’elle regroupe sous cette dénomi-
nation. Grenier démontre un souci de
contribuer aux histoires de l’art dans
leurs formes plurielles. Son regard est
nourri des approches postcoloniales,
féministes, queer, ouvert aux scenes
plus périphériques, a certaines prati-
ques culturelles extra-artistiques. Forte
de son expérience dans les musées,
lauteure préte attention a l'impact
qu’ont les expositions et les modes



de collection institutionnels sur les
pratiques et les discours. On s’étonne
de impasse sur les performance studies
si déterminantes pour penser le reenact-
ment et les liens entre le performatif

et 'image.

Bien que riche, le livre ne parvient
pas a caractériser les pratiques actuelles
en regard de celles qui les ont précé-
dées. Comment le régime généralisé
de image et de la reprise qu’identifie
Grenier, véritable « cannibalisme »
propre au XXI¢ siecle, se distingue-t-il
des pratiques d’appropriation qui ont
marqué le glissement du moderne au
postmoderne et qui n‘ont cessé de se
renouveler ? Rosalind Krauss mettait
en pieces la notion d’originalité et envi-
sageait le postmoderne sous le regne
de la copie et de la répétition. Pour
Jean Baudrillard, le simulacre apte a
engender des chaines infinies d’autres
simulacres anéantissait l'idée d’une
réalité premiere. Craig Owens percevait
dans l’art postmoderne une impulsion
allégorique se manifestant par le surgis-
sement d’un passé fragmenté dans le
présent. Avec Pictures, Douglas Crimp
identifiait dans les images une tempora-
lité et une présence propres au théatre,
révélant des strates iconographiques
plurielles. Plus récemment, Nicolas
Bourriaud proposait le terme « post-
production » pour qualifier les ceuvres
procédant de la manipulation de maté-
riaux de seconde main. « Reprogrammer
les ceuvres existantes », « habiter
des styles et des formes historisés »,

« utiliser la société comme un répertoire
de formes », écrivait-il déja en 2004.
Pourquoi ne cesse-t-on de reformuler
les termes de cette fiévre appropriation-
niste et qu’est-ce qui se joue dans ces
répétitions différenciées des discours?
Si La manipulation des images ne répond
pas a ces interrogations, le livre a le mé-
rite d’amener ses lecteurs a les penser.
Anne Bénichou est professeure d’histoire
et de théorie de lart a ’Ecole des arts
visuels et médiatiques de I’Université du
Québec a Montréal. Ses recherches portent
sur les archives, les formes mémorielles

et les récits historiques issus des pratiques
artistiques contemporaines et des
institutions chargées de les préserver et

de les diffuser. Elle a dirigé les ouvrages
collectifs Ouvrir le document et Recréer/
Scripter (Les presses du réel, 2010

et 2015) et a fait paraitre Muntadas.
Between the Frames: The Forum
(MACBA, 2011) et Un imaginaire
institutionnel (L’Harmattan, 2013).

The Photobook:

A History Volume III
Martin Parr et Gerry Badger

Londres et New York, Phaidon, 2014, 320 p., ill.

On l’a dit?, la parution des deux pre-
miers tomes de The Photobook: A History
a joué, coup sur coup, en 2004 et 2006,
un role significatif dans la reconnais-
sance contemporaine du livre photogra-
phique en tant que forme autonome et
légitime de la création photographique.
Qui plus est, ces ouvrages ont contribué
a lessor fulgurant d’un champ spécialisé
de l’édition, pour ne pas dire de toute
une économie. Grace a ces publications,
désormais largement considérées comme
les principales références en la matiéere,
Martin Parr et Gerry Badger ont assis
cette forme sur un socle historique so-
lide, crédible et cohérent, ayant depuis
permis la constitution d’un véritable
capital symbolique autour duquel se
sont rassemblés, petit a petit, acteurs
et institutions. ampleur de cette re-
connaissance est désormais telle qu’il
ne parait pas excessif de parler de
l’avenement d’un age d’or du livre pho-
tographique, que les auteurs peuvent
se féliciter d’avoir largement suscité.
Dans la préface qu’il signe pour ce
nouvel opus, Parr énumere quelques-
unes des avancées effectuées récem-
ment sur le chemin de cette reconnais-
sance. Jadis dévalué par Linstitution
muséale, le livre photographique figure
désormais dans maintes expositions
individuelles ou collectives. A ce titre,
[’auteur ne manque pas de citer le cas
de l’exposition que la Tate Modern
consacrait en 2012 aux travaux de
William Klein et de Daido Moriyama,
dont la mise en relation s’articulait
autour de influence exercée par le
célebre livre New York, du premier, sur
la pratique du second?. En matiére
d’acquis institutionnels, Parr souligne
également la fondation, en 2008, du
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Fotobookfestival de Kassel en Allemagne
qui cumule, depuis, cing éditions ainsi
que la tenue annuelle de l’évenement
Offprint Paris, qui se déroule en marge
de Paris Photo. Outre l'intérét d’un
lectorat grandissant pour cette littéra-
ture de 'image, si de telles manifesta-
tions sont désormais possibles, c’est
grace a essor d’un marché gavé par
loffre croissante de livres pensés pour
répondre aux attentes, a la demande.

A quoi s’ajoute la multiplication cons-
tante des points de vente — physiques
ou virtuels — et 'amélioration substan-
tielle de la mise en marché des produits.

Bien que lon ait pu imputer a linitia-
tive de Parr et Badger le déchainement
agressif des jeux de la spéculation
affectant les livres sanctionnés par The
Photobook: A History, titres dont la rareté
a fait s’envoler le prix, Parr n’hésite pas
a convoquer l'objectivité de la raison
économique pour se disculper. Evidem-
ment, attribuer aux auteurs le résultat
de ces jeux constitue une attaque aussi
facile que réductrice. Une telle accusa-
tion permet néanmoins de cerner un
élément hautement significatif dans le
processus de légitimation de la culture
en général et du livre photographique
en particulier, 2 savoir l'exercice du
jugement d’autorité.

Lexpertise de Parr n’étant plus a
démontrer, il va de soi que I’appréciation
de ce dernier a systématiquement,
dans le contexte actuel, la force d’une
loi3. A ce chapitre, Parr ne fait d’ailleurs
plus figure d’exception, si l’on en croit
la multiplication des listes recensant
périodiquement, juste avant les Fétes,
les meilleurs titres de Pannée 4. Dans
chaque cas, la légitimité qui lui est
conférée ne change rien au fait que
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le jugement des acteurs de la recon-
naissance du livre photographique, s’il
fait bel et bien acte d’autorité, est émi-
nemment subjectif. Parr ne s’en cache
d’ailleurs pas: réitérant le caractere
subjectif de la construction historique
proposée par The Photobook: A History,
lauteur qualifie Uentreprise « d’histoire
révisionniste et non officielle » du livre
photographique.

Un tel aveu, au fond, ne fait que
souligner lucidement le fait que tout
discours historique constitue, toujours
déja, une architecture érigée sur des
fondements parfaitement idéologiques.
S’en offusquer reviendrait a oublier
qu’en matiere de recherches historiques,
l’objectivité des faits documentés n’est
pas garante de celle de leur interpréta-
tion. A cet égard, V'assise sur laquelle
s’appuie I’ensemble du projet éditorial
de The Photobook: A History se résume
a une volonté de mettre en lumiere
toujours davantage de livres tombés
dans loubli et qui sont susceptibles
d’alimenter les photographes actuels
dans leurs explorations.

On ne saurait donc juger ce projet
comme une entreprise historique, au
sens scientifique du terme, mais bien
comme une prise de parole, faite par
des photographes et pour les photo-
graphes. « So the cumulative effect of
this process [la recherche bibliographique]
is to give the photographers of this world
an opportunity to have their say, rather
than be told by academics and theoreti-
cians what their history was. » Difficile
d’étre plus clair.

Contrairement au classement chro-
nologique et géographique du corpus
privilégié dans les deux premiers
volumes, la sélection, qui se limite
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