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Programme de recherche en Art et Design -
Archéologie des Média et Images

Du numérique a l'analogique : archéologie des média, image pauvre,
expanded cinema

Le Programme de recherche en Art et Design (PAD) « Archéologie des Média
et Images» (AMI) propose de s'emparer de la question de I'image pauvre dans
les pratiques artistiques contemporaines en dialogue avec I'archéologie des
média. Le programme de recherche AMI n’est pas une analyse des média, mais
une réflexion artistique, philosophique et esthétique sur la nature intrinséque de
I'image produite a travers les dispositifs d’enregistrement, les média techniques
de I'image et du son, ainsi que sur son role et son évolution au sein de nos
sociétés. Il ne s'agit pas seulement de produire des images, mais de comprendre
leurs conditions d’existence, leur circulation, leur appropriation dans un contexte
d’hybridation des média techniques actuels et anciens dans une démarche
d’auteur au sein d’un inferstice entre art et design.

Au cceur du programme de recherche se trouve une réflexion sur
les média techniques, sur la maniére dont ces appareils d’enregistrement
faconnent les récits et les narrations, et influencent les approches documentaires,
techniques, poétiques et artistiques.

Il s'agit d’expérimenter et d’explorer la pluralité de I'image sous toutes ses
formes et ses mises en espace: image-fixe, image-mouvement, image-temps
et image-sonore.

Dans l'idée d’une réactivation de pratiques et d’un dialogue avec la
production contemporaine, le PAD AMI entretient une discussion entre une
approche théorique actuelle autour de la post-photographie et de plusieurs
notions deéveloppeées a la jonction du XXe et XXI¢ siecle, dont celle de «I'image
pauvre», des « média morts» (ou «zombie media») ou des « pratiques spectrales ».
Dans cette idée, a I'heure ou il n’est plus nécessaire de s'interroger sur la distinc-
fion entre analogique et numérique, le PAD AMI propose d’aborder I'image par
une pensée et des productions allant du numeérique a 'analogique, revisitant la
notion d’'image a I'aune d’une esthétique du signal, de la haute et basse définition,
des pratiques pauvres, de I'expanded cinema, des images archivées/adoptées...

Equipe

Enseignant-e-s chercheur-e:s :

Laurent Baude (direction), Ambre Charpier,
Maurice Huvelin, Julien Levesque

Etudiant.e.s chercheur-e-s associé.e.s en DSRD :
Louise Cotte, Hugo Delattre

— https://vm.esadorleans.fr/
@pad__ami







Il est tfemps désormais de faire notre état de I'art.
Du moins, d’affirmer ce qui définit notre magazine
Visual Media. Car notre souci du format juste se trouve
régulierement contrarié par une indiscipline assez
largement partagée — nous sommes en école d’art! Nos
désirs éditoriaux ne manquent pas, ni les lignes claires
que nous voudrions suivre, tendues vers des horizons
sans fin; mais le temps dont nous disposons, comprimé
en quelques semaines, absorbe mal le dialogue continu
que nous entretenons autour de ce désir de refonte.

A vrai dire, le dogme imposé par le renouveau
génere rapidement les formes les plus épuisantes de la
nostalgie: renouveler I'ere d’hier pour refaire exactement
la méme chose ? Comment accorder notre magazine a
nos préoccupations concernant les mutations rapides
du régime visuel contemporain et aux images qu’elles
produisent ?

Cette question, ainsi que les pistes théoriques
et graphiques qu’elles ont suscitées, nous occupe
depuis déja deux ans. Elle trouve dans ce nouveau
numeéro de Visual Media, une premiére concrétisation.
Si notre ligne éditoriale semble familiere, il vaut toutefois
la peine d’y regarder de plus prés : le magazine s'organise
désormais autour d’un dossier thématique central,
ponctué d’entretiens et de chroniques.

L'une des priorités de la revue, et plus particulierement
de ce numéro, consiste a introduire l'idée d'une
recherche post-représentationnelle, attentive avant
tout & penser nos média d’inscription.Pour cela, nous
avons collectivement choisi un espace ou des fextes
de recherche paraissent au fil de I'eau, s‘émancipant
ainsi de I'exercice attendu du compte rendu auto-
ethnographique. Un espace ou nous restituons nos
expérimentations par des textes a la fois critiques et
amoureux de la technique, accompagnés d’une bréve
archéologie de la modeste et précieuse camera lucida,
qui a illuminé les six semaines de workshop durant
lesquelles nous avons fravaillé ensemble.

Notre approche sélargit également: plutdt que
de revenir, une fois encore, a la forme attendue
de l'article de recherche académique consacré aux
ouvrages canoniques de la pensée des images,
nous avons préféré des formats épistolaires, d’ou
émergent des dialogues entre étudiant-es autour de nos
images contemporaines. L'une des chroniques — celle
du dossier Paris Photo — s’autorise méme un écart
supplémentaire : elle délaisse sa composition narrative
habituelle au profit d’'un cadavre exquis, composé a
plusieurs petites mains, manifestement peu insensibles
au plaisir d’écrire.

Figurent également dans ce numéro les portraits
des étudiant-es de master — diplémé-e-s au moment ou
ces lignes paraitront — a travers leurs problématiques
de recherche. A mesure de la lecture, un certain
Zeitgeist ne manquera pas de se laisser entrevoir;
nous vous en laissons le repérage, avec un léger indice
tout de méme: IA, enquéte, mémoire, archive.

Les deux précédents numéros de notre magazine
n‘avaient pas fait le choix d’une écriture partagée, tenant
plutdt a privilégier le singulier a I'ensemble. Cette fois,
nos tribunes, essais et chroniques d’exposition relévent
d’une écriture commune, qui renonce délibérément aux
désignations auctoriales.

En privilégiant cette forme de fluidité — et, dans une
certaine mesure, d’opacité — nous souhaitons réduire
I’écart trop souvent reconduit entre enseignant-es et
étudiant-es, afin de penser et d’écrire ensemble les
enjeux de lI'image a venir.

La team PAD AMI
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Exposition

Chimera Obscura

Chimera_Obscura, Galerie de UESAD Orléans

45000 Orleans

Qui n'a jamais révé de pénétrer dans I'appareil photographique, de
comprendre comment se projette I'image, par quelle magie I'image se
forme et se transforme ? Chimera_Obscura propose une expérience
sensorielle et physique de la camera obscura, par un dispositif créant les
conditions d’une immersion dans I'appareil photographique. Le dispositif
permet alors d’ouvrir un espace de dialogue entre les ceuvres, comme
si elles étaient réunies dans une méme image.

Le sujet central de I'exposition est I'image pauvre, une notion abor-
dée dés 1995 dans la revue La recherche photographique’, avant méme
I'usage généralisé de I'image numérique. Loin d’étre une survivance
du bug technologique, I'image pauvre est une pratique a part entiéere.
La question n'est plus seulement de dépeindre au mieux le réel mais
de valoriser la matiére photographique comme un élément du réve, du
fantasme et de ce que la perception offre réellement.

Deux ceuvres, issues de la collection du FRAC Centre-Val de Loire
(Office Baroque, 1977 de Gordon Matta-Clark et Ponderosa Pine (Ill), 1991
de Rodney Graham), montrant en tant que tel le processus de construc-
tion de I'image par I'appareil, permettent de saisir ce que I'appareil fait a
I'image. Relevant aussi bien des machines de visions que des appareils
d’enregistrement, de la matiére photographique que de l'esthétique du
signal, de la haute ou de la basse définition, c’est dans leur «pauvreté
que les ceuvres présentées révelent toute leur richesse: faire communiquer
un héritage technologique et une réalité contemporaine.

L'exposition Chimera_Obscura s’inscrit dans le cycle En construc-
tion permanente de 'lESAD Orléans qui propose un dialogue entre les
réalisations d’enseignants, de jeunes artistes et designers diplomés de
I'Ecole qui ont été accompagnés en tutorat plastique par Laurent Baude
et Maurice Huvelin ces derniéres années.

Avec: Laurent Baude, Ambre Charpier, Justine Coirier,
Louise Cotte, Alice De Oliveira Reis, Rodney Graham, Maurice Huvelin,
Yoann Lapégue, Gordon Matta-Clark, Ophélie Recanzone.
Remerciements: Collection du FRAC Centre-Val de Loire
Commissaires de I'exposition :

Laurent Baude, Louise Cotte, Maurice Huvelin

1 Collectif, La Recherche Photographique, N°18, « La photographie est-elle une
image pauvre ?», Paris audio visuel, Université Paris 8, 1janvier 1995.

7 mars 2029
au 29 avril 2029

Crédits photo: ESAD Orléans-Vincent Dalbera
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Conversation avec Lého Galibert-Lainé

Séminaire du 26 septembre 2025

Lého Galibert-Lainé est un-e artiste et chercheur-euse francais-e, actuellement maitre-sse de conférence en
cinéma a I'Université Américaine de Paris (AUP). Ses essais vidéo et desktop documentary, qui ont notamment
été sélectionnés a I'lFFRotterdam, a I'IDFA et au FIDMarseille, explorent les intersections possibles entre cinéma
et média en ligne, avec un intérét particulier pour les questions liées a l'activité spectatorielle, aux processus
de production des savoirs et aux souvenirs médiatiques. lel travaille actuellement & son premier long-métrage,
La Grande Vacance, produit par Darjeeling productions — un film non-binaire, entre documentaire
de recherche et fiction d’anticipation, explorant les images de I'épuisement et I'’épuisement par les images.

- https:/lehogalibertlaine.com
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Entretien avec Lého Galibert-Lainé
par Eve Santini et Lucas Millois.

ES & LM: Pour notre lectorat, pouvez-vous présenter votre
parcours académique, vos pratiques et I'évolution de votre
objet de recherche ?

LG-L: Je suis chercheur-euse et je réalise des films.
J’ai une formation plutét théorique, universitaire: j'ai étu-
dié le cinéma en premier lieu, et par la suite, la sociologie.
Depuis dix ans, jai développé une pratique de réalisation
intrinséquement liée & ma recherche. Ce travail prend
la forme d’essais cinématographiques ou vidéos, dans
lesquels je travaille a partir d’images existantes, des
archives qui peuvent étre historiques ou contemporaines.
Je les remonte pour essayer de produire a partir d'elles
une réflexion critique sur les images elles-mémes, sur ce
gu’elles nous apprennent de I'histoire des technologies qui
ont rendu leur existence possible, et enfin de I'histoire de
notre rapport aux images.

Au fil du temps, cette question des expériences
spectatorielles est devenue particulierement centrale dans
mes films, qui sont parfois courts, parfois plus longs, par-
fois a tonalité documentaire, ou qui incorporent parfois
des éléments fictionnels.

ES & LM: Comment conjuguez-vous votre activité d’ensei-
gnement et votre pratique artistique et de recherche? Se
complétent-elles malgré leurs écarts?

LG-L: Pour moi, tout cela est tres lié. Effectivement,
mes films, de I'essai filmique a I'essai vidéo, du desktop
film au desktop documentaire, c'est-a-dire des films
réalisés a partir de captures d’écran, résonnent avec ma
prafique pédagogique. Je ne me verrais pas faire I'un sans
l'autre. L'enseignement est aussi une activité trés collective,
qui répond bien a la solitude assez profonde de la réalisa-
tion de desktop films, en particulier.

Avraidire, je pense qu'il y a quelque chose de pédagogique
dans mes films: ils ont surfout vocation a partager des
réflexions, un questionnement avec mes spectateur-ices.
J'améne des images que je frouve intéressantes, je
présente des réflexions a partir de ces images et je les jette
un peu en pature, soit aux spectateur-ices de mes films,
soit aux étudiants et étudiantes de mes cours. Et a partir
de la, on discute.

ES & LM: Votre approche cinématographique explore,
grace a un socle théorique visibilisé, un large spectre
médiatique, de la citation orale a la textualitt comme
visualité. Avez-vous eu d'autres types de pratiques
filmiques ou cinématographiques qui vous ont peut-étre
justement introduit & ces médiums ?

LG-L: En effet, les premiers films sur lesquels j'ai travail-
le étaient un peu plus conventionnels dans leur forme.

J'avais réalisé des petits trucs avec les copaines, puis un
premier court-métrage un peu plus sérieux accompagné
d’une équipe, un film de fiction adapté d’une nouvelle de
Kafka. Jai aussi été assistant-e réal sur différents projets
ou jorganisais et gérais le quotidien des tournages. Ce
n'est que plus tard que jai découvert ce type de cinéma
plus expérimental, notamment durant mes études, et tout
particulierement pendant ma thése.

Le simple fait de voir ces films en festival a été, pour moi,
I'ouverture a un champ de recherche et d’exploration dont
je navais aucune idée. Ces films ont ravivé mon goUt, ou
plutét mon amour, du médium cinématographique qui
éfait un peu en frain de s'étouffer a ce moment. Avec le
surgissement du mouvement #MeToo en 2017, il était sou-
dain devenu plus compliqué d’aimer le cinéma. La décou-
verte d’'une autre maniére de faire des films, et finalement
de penser ce meédium, m’a fait beaucoup de bien.

ES & LM: Alors que nous vivons dans un moment de
trop-plein et de fatigue de I'image, que pensez-vous de
notfre régime visuel contemporain? Comment est-ce que
vous vous sifuez par rapport a ce flux visuel ?

LG-L: Je pense que notre relation au cinéma en tant que
pratique artistique et en tant qu’industrie, doit se réfléchir
en rapport a ces flux numériques. Lorsqu’on fait des films,
on est finalement toujours en retard par rapport a cette
masse d’images: le cinéma nécessite de réunir des bud-
gets, des soutiens, des équipes, et finalement tout cela
prend un temps phénomeénal.

Alors que ce flux, lui, résulte d’'une certaine instantanéi-
té oU a chaque actualisation de mes réseaux, des images
sont remplacées par d’autres et je ne verrai aucune image
commune a celles de ce que jaurai vus il y a une heure.
Il'y a une culture de I'instantanéité qui est aussi ce qui crée
les effets de dépendance et d’anxiété, 'angoisse de rater
quelque chose, des peurs de la déconnexion. Une image
n'est plus valable la seconde d'aprés. Le réseau a déja
évolué.

Mais le cinéma, lui, fixe les images dans le temps. C'est
comme ¢a que je travaille: je choisis des images, je les
extrais des flux et je prends pour les étudier un temps qui
n’existe pas sur les réseaux. Et j'ai I'impression que ce pro-
tocole de fixation dans le temps, ¢a nous oblige pratique-
ment & avoir un regard critique. Parce qu'on ne peut les
extraire du flux. On ne peut en avoir que des traces déja
datées, déja hors du présent.

Donc, par définition, on est toujours un peu a I'écart du
contemporain. Et du coup, jai I'impression qu’une fois que
I'on n'est plus dans I'instant présent, on accepte d’avoir ce
retard. Ce faisant, on a tout le temps du monde. On peut y
réfléchir. On perd sans doute quelque chose, méthodolo-
giguement, en quittant avec le cinéma le flux de I'instanta-
né, mais il y a aussi beaucoup a gagner.
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Forensickness, 2020
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Forensickness, 2020
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Chronique L’ombre et la grace

« L'Ombre et la Grace, Souvenirs du Monde flottant »
Hotel Gabu d’Orléans

20 septembre 2025 au
o8 mars 2026

En s’appuyant sur la richesse des collections des musées de la région
Centre-Val de Loire, I'H6tel Cabu ouvre la saison culturelle asiatique a
I'echelle régionale, appelée a se déployer jusquen 2027. A cette occasion,
les institutions du réseau Musées en Centre-Val de Loire collaborent pour
valoriser leurs collections chinoises et japonaises: les musées d’Orléans
présentent, pour la premiere fois depuis 1901, une série unique en France,
d’Utagawa Kuniyoshi.

L'exposition est une immersion dans le Japon de I'’époque Edo
(1603-1868) et s'attache a questionner les représentations féminines
dans I'ukiyo-e. LOmbre et la Gréce retrace les échanges stylistiques et
techniques entre I'Europe et le Japon jusqu’au XIX® siécle.

Commissariat: Mathilde Rétif
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Titre de la série

Titre de la planche

Sceaux de censeur

Signature de l'artiste

Sceau de l'artiste

Numéro de la planche
dans la série

Cachet de I'éditeur

Utagawa Kuniyoshi est I'un des derniers grands maitres de I'ukiyo-e (période artistique japonaise, connue
pour ses estampes graveées sur bois). Fils d'un teinturier de soie, il commence une carriére artistique a 17 ans,
aprés avoir suivi une formation chez deux maitres de I'estampe, Kuninao et Utagawa Toyokuni, dont il obtiendra
le nom. Lune des premiéres séries a I'avoir fait connaitre est celle de 74 estampes des 108 héros. Tirée d’un
conte chinois, cette série illustre ses personnages, des brigands, en pleine action. Souvent torse nu, leurs corps
sont recouverts de magnifiques tatouages, si bien que cette série relancera un courant du tatouage japonais

corporatiste.

A cette époque, le tatouage servait principalement a marquer les prisonniers. Ces motifs de I'ukiyo-e, et de

nombreux personnages de cette série, seront tatoués sur des peaux.

Ce n’est pas la seule fois qu’il a inspiré le monde artistique, sa vision en a marqué plus d’un,
dépassant méme les frontiéres du Japon. Claude Monet et Auguste Rodin, en étaient tous deux friands,

et faisaient méme la collection de ces estampes.
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Conversation entre

Actuellement en deuxiéme année de Diplome
Supérieur de Recherche en Design (DSRD), Louise
Cotte est artiste visuelle et photographe. Louise soutient
I’enseignement du programme de recherche
Archéologie des Média et Images et participe aux ate-
liers organisés par I'équipe aux cotés des étudiants.

Dans sa pratique, Louise cultive I'expérimentation
de la matérialité numérique par la photographie et
crée un dialogue entre la prise de vue, la technique
et I'outil via un univers altéré par les éléments naturels
et les artefacts numériques.
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Louise Cotte & Hugo Delattre

Etudiants-chercheur-euse-s
du programme de recherche
Archéologie des média et image

De son cété, Hugo Delattre débute sa premiére
année de DSRD dans le programme de recherche
Archéologie des Média et Images. Sa recherche aborde
les paysages énergétiques du territoire a travers la
photographie documentaire, des installations ainsi que
des dispositifs de translation de médiums analogiques
vers le numérique ou l'inverse.




LC: Comment se déroule la prise de vue sur site ? Contact, choix du
lieux, des sujets, de I'appareil, du cadrage, etc.

HD: Dans mes derniers travaux jenquéte sur un gisement minier de
lithium dans I'Allier.

Quand on arrive sur le terrain, avant d’ouvrir ses yeux, il faut
ouvrir ses oreilles. L'idée c’est de s’asseoir quelque part assez
longtemps et laisser son observation étre guidée par les bribes
de données qui gravitent autour de soi et entamer des discussions...

Apres on synthétise les informations et on planifie un protocole
pour se mettre en mouvement sur place et tisser une carte des lieux
d’intérét.

LC: Tu pars découvrir un site marqué par la trace de 'Homme, quelle
place laisses-tu encore a la nature quand tu fais tes recherches sur le
terrain?

HD: Mon sujet c’est la nature, comment elle apparait aujourd'hui et
imaginer ce a quoi elle ressemblera demain. Pour le cadrage jinvente
une série de narrations visuelles autour d’'une thématique pour l'illustrer
ou la documenter. En assemblant les différentes séries j'essaie de créer
un diorama élargi qui aborde un sujet a différentes échelles.

LC: Tu fabriques des images par le biais d’un appareil photo mais tu
utilises aussi des fonds d'archives. D'ou proviennent-ils? Quelle importance
ont-ils dans ton travail ? Est-ce nécessairement pour servir ta démarche
de recherche ou bien l'exploites-tu pour un travail d’auteur?

HD: Oui, l'archive tient une place importante dans mes projets. En
général cest la premiére chose que je recherche et qui constitue 'amorce
de la contextualisation. Je source les archives que je manipule dans les
archives départementales, municipales, dans les médiatheques com-
munales ou je suis toujours surpris des trésors qu’on peut y frouver sur
le territoire.

Par curiosité je fais tfoujours un petit tour aux archives de I'INA a la
Bibliotheque Francois Mitterrand a Paris pour voir ce que je peux frouver
sur le sujet du moment.
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Dans ma pratique ces recherches prennent le statut d’archives documen-
taires pour appuyer un propos et parfois je les mets en espace dans mes
installations.

LC: Quelle est ta relation a I'argentique ? Comment envisages-tu les
meédiums numériques dans ta pratique ?

HD: Le choix de mon appareil dépend de la météo, de la lumiére na-
turelle, du trajet et parfois du propos que j'aborde. En général je suis plus
a l'aise et concentré avec un appareil argentique que je double parfois
avec un appareil numérique, si jamais il y avait un probléme au moment
du développement de la pellicule en labo.

LC: Est-ce qu'il y a un autre terrain que tu aimerais explorer dans la
continuité de tes recherches?

HD: Oui, plusieurs méme, que ce soit sur un autre gisement minier



ailleurs qu’en France ou alors de creuser un peu plus la thématique de
l'eau.

HD: Y a-t-il également une notion d’échelle dans ta production?

LC: J'ai pris I'habitude de me cacher derriére I'objectif de mon reflex,
cest rassurant. Mon ceil appuie contre le viseur et je distingue I'horizon,
bien plus loin que ce que je peux voir sans un appareil technique. Je
navigue dans les détails du ciel, de la terre, avec une certaine distance
physique. Entretemps, mes images en haute définition finissent sur des
logiciels de traitement d’image, alors mon ceil ne voit plus au travers d’un
viseur mais d’une visionneuse. Je plonge dans I'image et ses pixels et
redéfinis le cadrage. La machine produit avec délai non plus une image
mais une map qui s’étoffe au fur et a mesure que je m’engouffre dans
ce paysage visuel.

Récemment j'ai essayé de travailler avec un scanner portable, qui
me permet de saisir mon sujet au plus prés, de faire un contact. ll y a
quelque chose d’assez délicat dans cette maniére de faire, il ne faut pas
froisser I'écosystéeme.
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Chronique

The Afterimage

The Afterimage pte, Hugo Deverchere,
La Capsule — Résidence Création Photos

92950 Le Bourget

Dans le cadre de la biennale NEMO, Les illusions retrouvées, le tra-
vail issu d’'Hugo Deverchére et de sa collaboration scientifique avec le
laboratoire de physique nucléaire et des hautes énergies de Sorbonne
Université/Université Paris Cité, nous présente un monde sans humains,
pourtant criblé des traces des ces derniers.

C’est au cceur du désert d’Atacama au Chili qu'Hugo Deverchére
interroge le devenir des images. Plus précisément, |'artiste s’intéresse
a la mémoire du numérique : obsoléte, vive et programmatique face a
une nature brute, fossilisée et latente. Car si les technologies numériques
proviennent de l'intérieur de nos ordinateurs, calculant et programmant
comme par magie un ensemble de données, les composants de ces
derniéres sont assurément physiques.

Terre rares, métaux et roches, la ou la nature est au plus brut, la trace
de 'homme est présente et marque le paysage et son milieu. Habitué a
glaner des matieres, des récits scientifiques, et a enquéter sur les terri-
toires, Hugo Deverchére propose dans ce second volet, The Afterimage
Pt2, de prolonger I'expérience cosmique a travers une sélection d’ceuvres
cristallisant ses recherches.

Dans un premier espace, |'artiste s'attache a présenter des dispositifs
d’enregistrement, de conservation d’archives numériques, en gravant
dans le marbre, littéralement, avec Marble Recording, ou des images
de nébuleuses sont gravées a la laser remplacant les veines du marbre
de Carrare, ou encore avec Orbitales Verses qui montre un rouleau de
film 70mm restauré puis numérisé aprés maintes et maintes copies et
saturations de données du monde spatiale.

Dans le second espace, Hugo Deverchére observe la matiére a dif-
férentes échelles, comme des vue satellites de sites d’excavation a ciel
ouvert ou des images macroscopiques de sols telluriques qu'’il vient dis-
séquer pour ressortir des strates résiduelles que I'Homme aura laissées
sur son passage.
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Regolith (serie), 2023
(Terre, oxydes, carbone et minéraux sur plaque photopolymére)
100x80

C’est en observant les sols aux microscopes que les échelles se
confondent, que les distances s’allongent et la représentation d’une planéte
lointaine sonne comme une évidence. Ici le microscope est a balayage
électronique, c’est-a-dire qu’il percoit, analyse, ce que I'ceil humain ne
peut distinguer. Lindice de résolution est si élevé que c’est un univers infini
que I'on peut imaginer en plongeant dans cette matiere. Cette matiere est
révélée par la technique de photogravures sur plaques photopolymeres.
Un procédé d’'impression en creux, minutieux, historiquement proche du
soleil et de la premiere photographie. Un paralléle marqué par I'intérét
de I'artiste non pas pour le soleil mais bien pour les lunes qu’il présente
dans la série Regolith. Laspect brillant du métal conferent mouvement
et aisance a une matiére rocheuse brute et dure. L'artiste ajoute des
pigments de cobalt et d’'oxyde présents dans les microprocesseurs de
nos ordinateurs: des artefacts de notre ére numérique.

The Afterimage

24






Expérimentation

En entamant la derniére ligne droite de ce mois riche en expérimen-
tations, notre recherche fit émerger la notion de lumination. A I'origine,
ce terme renvoie a une grandeur photométrique, désignant ce que I'on
appelle aujourd’hui « exposition lumineuse ». Elle représente la quantité
totale de lumiére visible appliquée a une surface sensible, d’'un capteur
numérique ou d’une pellicule argentique.

Dans sa définition la plus élémentaire, la photographie repose sur un
principe fondamental: celui de capter et de traduire la lumiére. De cette
matiere premiére modulée, des artefacts lumineux apparaissent a travers
nos dispositifs techniques de captation de I'image - tels que ceux mobilisés
au cours de nos recherches. A la fois sujet et matiére lors de la prise de
vue, la lumiere devient ainsi une donnée centrale, une véritable matiére
de création. Les erreurs, les aberrations ou les débordements lumineux
ne sont alors plus des défauts a corriger mais des phénomenes naturels
ou artificiels a observer, a intégrer et a exploiter.

Au-dela des taches blanches visibles a I'image, au-dela de ce qui
échappe a I'ceil nu, ces artefacts peuvent étre interprétés grace a des
outils spécifiques, ouvrant la voie & une lecture d’une autre nature : celle
du son. Dans son versant numérique, la photographie se présente comme
un ensemble de données alphanumériques. La sonification offre alors
une approche alternative permettant de traduire ces données visuelles
en informations sonores. La lumiére en tant que quantité information-
nelle déborde du visible, pour celui d’une écoute faisant de I'image un
meédium hybride.

Ce faisant, «I'information sonore est codée dans ces ondes radio, de
nature identique aux ondes lumineuses mais invisibles pour nous car de
frequence beaucoup plus basse (bien plus loin que I'infra-rouge), et qui
sont simplement le support de la propagation de I'information et non
I'information elle-méme. »!

Amoureux de I'espace et mélomane, la sonification des données a
permis aux scientifiques comme aux compositeurs d’explorer la matiere
spatiale par I'’écoute. Exemplairement, le fameux Hum of the Sun? résulte
de la transduction des champs électromagnétiques gravitant autour du
Soleil en longueurs d'onde audibles. De cette conversion nait un bour-
donnement, a la fois inquiétant et fascinant. Si cette technique a été
déployée pour explorer différents environnements spatiaux, de la Lune
a d’autres corps célestes, le Soleil occupe une place singuliére. Il s’y joue
un parallele évident avec la photographie, pensée comme une écriture
par la lumiere. Une correspondance qui nourrit I'expérimentation et attise
la curiosité, a la frontiere entre image, son et perception.

1 Définition de la radioastronomie, [en lignel, URL : https:/www.obs-nancay.fr/
presentation/

2 Padi Boyd et Robert Alexander, Hum of the Sun, dans Nasa'’s curious universes,
saison 6, episode 2, Nov. 14, 2023, [en lignel, URL : https://www.nasa.gov/podcasts/
curious-universe/the-hum-of-the-sun/
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Sur cette base, nous avons construit un corpus photographique
d’artefacts lumineux saisit lors des diverses expérimentations que nous
avons sonifié via un logiciel de Musique Assistée par Ordinateur. A cette
étape précise, il est possible d’écouter alors I'image, d'ajuster ses basses
fréquences, de lui appliquer un écho ou une réverbération. Cependant,
nous avons fait le choix de garder la bande audio brute pour récupérer
le spectre audio en tant que représentation fidéle du visuel sonifié. Ain-
si, par cette hybridation des médium dUe a I'interprétation de données
lumineuses, nos explorations visuelles ont pu danser au gré de leurs
propres rythmiques.
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Conversation avec Silvi Simon

Séminaire du 11 décembre 2025

Née en 1970, Silvi Simon vit et travaille en Moselle au coeur de la forét de Dabo.

Formée aux arts plastiques et au cinéma a I'Université des sciences humaines de Strasbourg, puis au
cinéma d’'animation & 'lENSAV La Cambre a Bruxelles, elle a suivi un certain nombre de formations alternatives
pour le traitement de la pellicule cinématographique en laboratoire. En 1991, Silvi Simon cofonde le collectif
Burstscratch, qui gére un laboratoire cinématographique artisanal a Strasbourg et ceuvre pour la création, la
formation et la diffusion du cinéma expérimental sur pellicule argentique. Dans un premier temps, sa pratique
artistique se situe dans le domaine du cinéma élargi.

Elle se consacre a un important travail de photographie expérimentale tels que le chimigramme et I'antho-
type. Depuis 2018, elle présente un travail d’installations vidéo et quelques films en réalité virtuelle sur I'ob-
servation de notre monde. Ces derniéres années ses recherches se sont élargies au contact de scientifiques
et elle présente un travail autour de la lumiére sous forme d'installation, vidéo ou photographie : lumiére laser,
phosphorescence, strioscopie, caméra ultra rapide...

- https:/www.instagram.com/silvi.simon/
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Entretien avec Silvi Simon par Hugo Delattre, Gilles Gavet
et Matthieu Rousse

HD, GG & MR : Pouvez-vous nous présenter votre parcours
et comment vous est venu votre approche de I'image ?

SS: Je m’appelle Silvi Simon et mon travail porte sur I'image
en mouvement et plus particulierement la lumiére qui est
devenue le fil conducteur de ma pratique. Jai exploré
différents outils au fil du temps mais principalement
I'argentique, du cinéma & la photographie. A I'époque,
ma pratique était majoritairement de l'installation ou des
performances cinématographiques. J’avais constfruit un
camion aménagé pour développer les films de maniére
mobile en dehors des différents laboratoires dont je
faisais partie. Plus tard, j'ai commencé a faire des objets
indépendants, les chimigrammes sur papiers photo en
récupérant la chimie périmée du labo pour faire de la
photographie sans appareil, ce qui m'a permis de me lier
avec des galeries qui avaient besoin d'avoir des ceuvres a
vendre.

J'expose plutdt dans des lieux alternatifs, des centres
d'art, des réseaux du cinéma expérimental ou encore
des festivals. J'ai aussi cotoyé une vingtaine d'années
les images numeériques et le multimédia, par le biais
de I'Espace Multimédia Gantner sur le territoire de
Belfort qui a la premiére collection d'art multimédia
en France alors que c'est un lieu fout petit. La-bas, jy
ai découvert des arfistes-activistes a contre-courant,
qui parlaient du support et de son utilisation, ce qui
m'a donné envie de faire finalement du numérique.

II'y a 10 ans, mon ftravail s'est transformé grace a une
collaboration avec des scientifiques par une intervention
pendant toute une année dans un lycée avec une section
Art lors de l'année Unesco de la Lumiére. J'ai aussi
travaillé avec des chercheurs du CNRS a Strasbourg,
sur des résidences par exemple Un visible (intégré a
des problématiques de territoires, art et science) puis
Suplementary Element (art et science).

J'ai co-créé un collectif, Burstscratch!, a Strasbourg dans
les années 90, qui faisait parfie du réseau des labos
artisanaux de cinéma (filmlabs.org). Nous n’avons plus
de locaux depuis le COVID, nous n'étions pas soutenus
par la ville a hauteur de ce qu'on faisait et quelque part
on voulait rester indépendants, mais avons été trés actifs
pendant une trentaine d’années et continuons d’exister
bien qu'éparpillés. En ce moment, nous faisons plutot
de la diffusion, nous participons a des événements,
que ce soit dans le cinéma ou le son expérimental.
Pour subvenir a mes besoins, jai notamment animé des
ateliers pédagogiques dans des petites écoles, dans
des écoles d'art, des workshops dans les festivals, et

jai été vacataire en TD cinéma spécialité argentique
a l'université de Strasbourg pendant environ dix ans.

HD, GG & MR: Comment penses-tu, dans ta pratique, le
rapport entre l'analogique et le numeérique ?

SS: Tout dabord, lanalogique et la projection
cinématographique étaient pour moi intimement liées
a la compréhension des machines et des mécanismes.
Dans ma pratique, au début, j'avais juste une caméra; je
filmais puis développais, ce qui me permettait de travailler
limage. Je me suis vite demandé comment entrer au
coeur de cette matiére en me posant des questions sur
la technique que j'essayais de comprendre: qu'est-ce que
I'image et la lumiére, comment la capter et la libérer. Ici, la
magie et la science se mélent dans un dialogue qui, pour
moi, parle du vivant dans le vivant. La vie, c'est une forme
de mouvement continu et de liens multiples...

Alors que, dans le numérique, je ne voyais pas ce potentiel.
Tout cela me paraissait tellement froid au niveau du rendu
et des possibilités esthétiques. Puisque tu n’es pas obligé
de savoir filmer, ni de savoir ce que c'est qu'un diaphragme,
ni de faire ta mise au point, tu suis des automatismes
techniques. Dans le numérique, lorsque je demande a
une machine de transcrire la lumiére, ce qui est demandé
est souvent I'acte d'améliorer I'image. Mais par rapport a
quoi? Rajouter encore et encore des pixels que personne
ne peut voir sur ses écrans ? La réalité est souvent faussée,
les filtres et I''A embellissent, nettoient... c'est trop virtuel
pour moi, pas assez réel et concret.

Depuis, jai révisé mon point de vue puisqu'il existe des
pratiques qui ont des discours derriere. Il faut décortiquer
tout ¢a et essayer de produire et de montrer son travail,
encore.

HD, GG & MR: Quelle place a pris le fravail en collectif/
milieu alternatif politique dans ta pratique? Avec quelle
place pour le militantisme, au vu de la situation actuelle ?

SS: Je me suis toujours posé des questions, méme avant
de rentrer en école d'art, de par ma position en tant que
femme déja, puis en tant qu'artiste dans cette société, et
le fonctionnement de cette société. Un artiste homme
était plus pris au sérieux, ce qui m'a amenée a écrire mon
prénom différemment pour laisser planer le doute sur mon
nom: est-ce Silvi ou Simon? Méme si la situation n’est
plus la méme que lorsque j'avais la vingtaine, tellement de
choses qui ne fonctionnaient pas, ne sont pas résolues :
dans notre systéme commercial et capitaliste avec toutes
ses injustices et quelques avantages, qu'est-ce qu'on fait
par exemple de tous nos déchets et pourquoi tant de
matiéres qui nécessitent énormément de temps a la terre a
se produire sont-elles sur-exploitées? Les terres agricoles
sont constamment retournées en détruisant la vie qui est
dedans... il y a des centaines de questions a se poser...

1 Burstscratch, [en lignel, URL: https://aliciagardes.wixsite.com/monsite-1
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Conversation avec

Si la vie politique avait beaucoup de non-sens pour moi,
déja a I'époque, le collectif citoyen créait un espace de
rencontre et de discussions sur les imperfections de ce
modeéle. Certains collectifs, que jai vite quittés, pensaient
nos problémes par un parti ou un autre, un systéeme par
rapport & un autre alors que pour moi, il s'agissait juste
d’avoir du bon sens, d’échanger, de penser le vivant et pas
des questions de pouvoir, il faut réinventer...

A cinquante ans, jai décidé d'arréter tout ca. Je me suis
installée dans une baraque pourrie en forét avec du terrain.
Je me forme désormais a I'agroécologie, aux nouvelles
techniques comme la syntropie, aux approches de
restauration de tout ce qu'on appelle, aujourd'hui, le vivant.
J'y expérimente le retour du vivant et c'est finalement trés
proche de mon travail artistique : tester, observer, réagir...
Nous n'avons qu’une planete méme si certains espérent en
avoir d'autres. Des exoplanétes... Non mais il faut arréter
les conneries, avoir un petit peu les pieds dans I'humus et
la téte au vent!

HD, GG & MR: Cette volonté de récupération, dans ton
travail de chimie, comme tu nous l'as dit, ou encore de
papiers périmés, est-elle en réaction a nos catastrophes
écologiques ?

SS : Jai toujours ufilisé des choses de seconde main.
Ma pratique se situe dans l'expérimental, car je ne me
crois pas capable de raconter une histoire pour un film
de fiction et n'ai pas la patience d'un travail documentaire.
Par contre, les objets, quant a eux, m'appellent. Le papier
photographique, j'ai commencé a le récupérer a Bruxelles
fin des années 90, dans un marché aux puces avec l'idée
que je verrai bien ce que j'en ferais. Puis, quand jai voulu
expérimenter la chimie, je me suis rappelé que javais ce
papier photographique périmé. Pour moi ici, ce qui est
important c'est que chaque accident, chaque nouvelle
chose va m'apporter autre chose. Quand je fais un projet, je
ne veux pas savoir ou je vais atterrir. J'observe, je cherche

Silvi Simon

I'émotion, la poésie, le ressenti. Il n'y a pas de certitude.
Tous les objefs que jai utilisés pour mes installations et
performances sont des transformations d'objets chinés et
transformés.

GG, HD & MR: Aurais-tu des références théoriques ou
plastiques qui ont été significatives pour toi?

SS: Line Describing a Cone d’Anthony McCall a été un
choc visuel pour moi. Linstallation est toute simple:
du brouillard, un projecteur 16 mm et limage projetée
est un point blanc qui commence en haut de limage.
Ce point blanc va petit a petit dessiner un cercle et dans
I'écran de fumée, le point va devenir une ligne et enfin
devenir un coéne. Les spectateurs peuvent entrer dans
cefte projection ce qui les rend actifs et non passifs
comme devant un écran de TV. J'adore cette simplicité et
efficacité.

Le court-métrage Llle aux Fleurs réalisé par le brésilien
Jorge Furtado en 1989 m'a donné envie de créer aussi et
d’entrer en école d'art. Ce dréle de film écologique relate
I'histoire de la tomate, du pouce préhenseur, du systéme
commercial dans un jeu d'images et de collages trés punk/
do-it yourself, avec a la fin un discours a couper le souffle
qui nous met face a la réalité de nos vies. Je le montre
systématiquement & mes étudiants. Peut-étre que c'est ce
court film qui a fait sens dans mes engagements de vie et
ma pratique.
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Silvi Simon Conversation avec

Cercle brisé noir 2015
Chimigramme sur papier argentique au chlorobromure d'argent
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Technique

Le tirage lumen (Lumen Print) est I'une des techniques d’impression
sans appareil photo les plus simples, exploitant la puissance du soleil pour
créer des images. Les premiéres traces de tirages lumen remontent au
début du XIXe siecle, a la préhistoire de la photographie. William Henry
Fox Talbot a expérimenté le procédé du tirage lumen en placant des
feuillages (notamment des fougeres) sur du papier sensibilisé, en les ex-
posant au soleil. Il appelait les résultats de son expérience des « dessins
photogéniques ».

Pour réaliser un lumen print, aucune chambre noire ni équipe-
ments spécialisés ne sont nécessaires. |l suffit de placer des matériaux
organiques comme des feuilles ou des fleurs sur du papier photogra-
phique. Lorsqu’ils sont exposés a la lumiere du soleil, ils laissent une
empreinte. La profondeur de la forme laissée sur le papier dépend du
temps d’exposition au soleil. Les zones du papier protégées de la lumiére
restent blanches, tandis que les zones environnantes s'assombrissent, la
tonalité dépendant de la durée d’exposition.

De nombreux artistes et photographes utilisant cette technique
travaillent en extérieur avec des matériaux organiques, notamment des
plantes. Le phytogramme est donc une variante du lumen print, utilisant les
composants phytochimiques de la plante, en conjonction avec les effets
du soleil, il combine les concepts de photogramme et de chimigramme.

En Grande-Bretagne, cing personnes ont joué un réle vital dans le
développement de la phytographie: Anna Atkins, qui a réalisé
« Photographs of British Algae » (1843—53), le premier livre a étre
entierement illustré de phytographies. Anne Dixon, qui, avec Atkins,
coproduit « Cyanotypes of British and Foreign Ferns» (1853). William
John Herschel, qui a travaillé a injecter de la couleur dans le processus
photographique en expérimentant avec des jus de plantes dés 1842.
William Henry Fox Talbot, dont « The Pencil of Nature » (1844) était le
premier livre commercial a inclure des illustrations photographiques. En
tant que botanistes amateurs, tous visaient a produire des représentations
précises et facilement reproductibles de plantes, ou a créer des herbiers
(collections de spécimens préservés pour I'étude botanique).

Le phytogramme est une technique alternative réactualisée par I'artiste
photographe Cameron Robbins dans les années 1990, puis popularisée
par d’autres artistes et enseignants comme Anais Tondeur, Karel Doing.
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Le procédé consiste a placer des éléments vegétaux (feuilles, herbes,
pétales) sur du papier argentique photosensible et a les soumettre a la
lumiere et/ou a des solutions chimiques pour en obtenir une empreinte.
Cette technique exploite la chimie interne des plantes pour créer des
images sur émulsion photographique. On utilise du papier photographique
noir et blanc, des pellicules photographiques ou cinématographiques. Le
développement au phytogamme utilise comme développateur le phénol
contenu dans les plantes.

Une réaction chimique d’oxydo-réduction s'opére entre le papier qui
contient des halogénures d’argent (souvent du bromure d’argent, AgBr)
et le révélateur, composeé : d’un anti-voile, d’'un accélérant, d’un conser-
vateur et d’'un développateur. La plante révele ainsi sa propre empreinte
photographique.




De la photographie au photographique:

Il est d’usage de lire dans les encyclopédies sur I'histoire des techniques photographiques que
I'invention de la chambre noire - la camera obscura - déclencha notre ére de reproductibilité technique.
[l n'est guere, aujourd’hui, d’historiens de I'image qui ne soient contractuellement obligés de référer a son
héritage par la mention de la camera obscura. Nos caméras numériques a la quasi infinité de captations hée-
ritent, selon les partisans de cette thése, d’une longue généalogie technologique et idéologique de capture
du monde observable, amorcée par la camera obscura aux quelques plaques.

Or, comme le rappelle le critique Jonathan Crary', cette idée d’un progrés linéaire reléve plus d’une
construction discursive que d’un fait historique démontrable. Les grandes histoires fondatrices formulées
dans des débats sur I'invention ou la découverte de la photographie narrivent pas a tenir leur pari d’'une his-
toriographie a partir de laquelle le temps des inventions s'enchaine: préférez-vous plutdt Niépce, Daguerre
ou I'Etat francais a Talbot? Considérez-vous que I'invention de la photographie est le moment de la synthése
des techniques de reproduction ou la premiére inscription de la lumiére sur une matiere photosensible ?
Cette matiére doit-elle étre absolument une surface plane, une plaque voire du papier, ou un rideau marqué
par les traces de la lumiére extérieure vous convient-il??

Malgré I'importance de ces questionnements et leur nécessité académique, notre approche n’est
ni empiriste, ni chronologique, puisque tout comme Rosalind Krauss et Roland Barthes?®, notre travail

1 Crary, Jonathan, Techniques de l'observateur: Vision et modernité au XIXe siécle, Bellevaux, Editions Dehors, 2016.

2 A ce propos Geimer, Peter, Images par accident. Une histoire des surgissements photographiques, Fournier, Dijon, Les presses
du réel, 2018.

3 Barthes, Roland, La Chambre claire, Note sur la photographie, Paris, coll. « Cahier du Cinéma », Gallimard, 1980.
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de recherche prend un pas de cdété: nous oublions la photographie pour observer la structure
logique du photographique, cet objet conceptuel dépassant les qualités techniques de nos appareils. Si I'image
photographique est la trace physique et causale de ce qu’elle montre, elle nest jamais, du moins pour Krauss
et Barthes, seulement une empreinte vide du réel. Elle nécessite des négociations, des cadres discursifs, des
conventions de représentation. Somme toute, le photographique n'est pas juste I'image photographique: il est
tout indice, toute trace, toute modalité d’enregistrement, qui outrepasse la tradition de la composition picturale
pour celle de I'index. Cette écriture de la lumiére, celle qui témoigne de ce qui a été?, guida en premier lieu
notre recherche: a l'obscurité sacrée de la photographie et ses révélations tenues dans le noir, comment penser
cette nécessaire mais dangereuse lumiére? La clarté du Soleil, «la condition de toute vision... un médium que
nous ne voyons pas, mais grace auquel nous voyons tout®» devient dans cette recherche une modalité pour
se libérer de I'image afin de revenir au régime du visible et de la trace.

Ainsi, notre fravail de recherche consiste a observer I'une de ces techniques indicielles du photographique,
oubliee des débats de notre histoire technique, a laquelle nous devons pourtant une partie de notre systéme de
signes contemporain: la chambre claire, connue sous le nom de camera lucida, qui fut employée a recenser sur
papier I'impression de notre monde matériel. Connu de tous les acteurs historiques de la photographie
(Niepce, Daguerre, Fox Talbot, Herschel, Arago...), cet instrument de dessin permettait de voir simultanément
le modele, le crayon et le papier grace a leur observation au travers d’un prisme, et de dessiner, ainsi, a la
clarté de la lumiere.

4 op.cit,
5 Kittler, Friedrich, Optical Media, Berlin Lectures, [1999], Cambridge, Pality Press, 2010, p.16.
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Nos recherches

Tout comme I'exige Roland Barthes dans son intriguant essai La Chambre Claire, nous avons voulu dépasser
les paradigmes prétendument d’objectivité mécanique et de vision impartiale attribués a la camera obscura,
pour explorer les potentialités du photographique de Krauss. Publié en 1977 par les Cahiers du cinéma,
La Chambre Claire prend le contrepied de I'idée couramment admise d’associer la photographie a l'obscurité.
Peu enclin a écrire sur I'image en mouvement, il propose un essai sur la photographie des suites d'un deuil
douloureux - la mort de sa mere!, dans lequel il s'interroge sur le rapport entre la photographie et la mort.
Deédié a L'lmaginaire de Jean-Paul Sartre, il y pointe différentes modalités d’apparition de I'image (physique,
mentale...). Il examine la capacité d’enregistrement, par un appareil ou la lumiére sécrit par 'intermédiaire d'une
main prothétique et d’un ceil humain, considérant ainsi que la photographie serait plus proche de l'idée de la
camera lucida qui induit une double image: celle du sujet et celle de sa représentation a I'échelle de la main.

Si la camera obscura évoque donc I'obscurité, nous avons suivi la lumiére éclatante qui illumine les
écrans et nos fechniques de scans d'ou surgissent, dans nos quotidiens technologiques, nos images contem-

poraines. Certaines de nos expérimentations et hybridations techniques tentent de capturer nos matrices
(O)LED dont nous oublions si facilement la matérialitée. Mais en les réactivant, elles révélent les potentiels de

1 Barthes, Roland, Journal d'un deuil, Paris, édition du seuil, 2009, p.36.
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distorsions visuelles contenus dans nos scanners et détournent le e-paper de nos liseuses électroniques pour
en faire le support d'images photographiques.

Au-dela de nos techniques numeériques, certaines de nos explorations portent sur les composés
chimiques des plantes en tant que révélateurs photographiques. La réaction des phénols ou de la chlorophylle
exposée a la lumiere du soleil génére des images négatives et solaires ou se dessinent les formes intriquées
de nos sélections de feuillus et de fleurs, sujet originel de I'observation de la camera lucida.

Dans notre volonté de remettre en question des présuppositions liees a I'histoire de la photographie,
nous avons enrichi notre archive, ou sous la forme de fiches documentées de maniéere auto-ethnographique,
tous nos travaux deviennent la base d’échanges et de discussions entre chercheurs en archéologie des
média, nos invités amoureux de I'image et étudiant-e-s curieux.se.s de répliquer certaines de nos recettes et
recherches.
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Cadavre exquis d’une critique d’exposition
ou petit precis d une visite.

Bien arrive !

En passant quelques barriéres de sécurité et la fouille sommaire de nos
affaires respectives, nous fimes happés dans la courte mais compacte
queue a I'entrée du Grand Palais. Larchitecture néo-classique menacante
du lieu qui, quelques jours auparavant, accueillait la méme foule mais pour
des événements de nature quelque peu différente - les défilés de la fashion
week parisienne ne sont-ils pas un lieu d'images photographiques? - laisse
désormais place a un espace maillé de murs blancs, sur lesquels sont
accolées une multitude d’images, dont beaucoup, et cela contrairement
a la promesse nominative de I'’événement Paris Photo, ne sont pas que
d’ordre photographique.

Aprés une marche a petites enjambées vers le grand escalier situé sous
la lumiére plate de I'immense verriére, nous nous refrouvons tous ensemble
- enseignant-e-s, étudiant-e-s, alumnis désormais ami.e.s - dans une sorte
de rituel de cohésion de groupe avant de vite renoncer a notre petite
collectivité, pour une émancipation individuelle. Cette indépendance est
tactique: certains d’entre nous refusent absolument I'exercice de I'épuise-
ment de I'espace, d’autres arpentent cette structure comme une pratique
de développement social et, enfin, la majorité prise par le mouvement
confinu de la foule ne s’arréte que de maniére inopinée, attirée par une
image singuliere ou inopportune, nécessitant de se faufiler dans les galeries.

A manger!

La cafétéria: le rendez-vous a ne pas manquer, plus pour savoir en discuter
gu’en partager une expérience transcendante de la Photographie. Un univers
physique sanctuarisé dédié aux photographies plus qua la Photographie.
A T'intérieur on erre dans un labyrinthe ludovicien comme transporté sur un
tapis roulant, les ceuvres défilent dans un réseau de galeries sans issues.
On a pris le soin de confectionner tout un récit épique pour nous suggérer
de nous asseoir, afin de lire les chiffres et de spéculer a long terme sur la
valeur du mur de la salle & manger.

Si les chiffres ne nous font pas tourner la téte, le manque d’oxygene se
fait vite ressentir, le regard se perd dans un carrousel d’'images toutes plus
authentiques que les autres. Tirage gélatino argentique, fine art print, digital
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print, archival pigment print from scans of the wet collodion, fine art giclée
print; les étals des galeristes regorgent de saveurs visuelles exotiques qui
repoussent les limites de notre satiété visuelle.

Le temps d’une pause, le café est servi accompagné d’un silence digestif
dont on ne peut se permettre de perdre une goutte. Vient alors le baroud
d’honneur, la seule manceuvre pour venir a bout de la grande abbuffata
de I'image; un repli vers les stands d’édition et un moyen accessible de
sortir en vainqueur du dédale par I'achat d’un ouvrage avant de prendre
conscience, une fois a I'extérieur, que le fil d’Ariane ou I'achat était depuis
le début inclut dans le prix du billet.

Des bisous !

J'ai dit bisous a:

- Une artiste exposée, amie de notre recherche en école, aux objets rares
sur lesquels sont tissées des images fines bordées d’or et FRACturées sur
des morceaux de verre.

- Une galeriste qui en riant nous rappelle que le succes de Paris Photo
n'impacte que tres rarement les ventes des galeristes dont le pari écono-
mique n'est pas forcément concluant.

- Un éditeur, avec un accent anglais assez misérable, qui a vendu un
livre rare fait de photographies familiales sous le troisieme Reich - it’s sorta
sad, dit-il, wish i coulda kept it.

- Une éditrice, dont les livres sérieux ont plus de popularité a Polycopies.
Elle accuse un mauvais public.

- Un assistant galeriste, que je connais a peine, mais le bisou m'a échappé
aprés une courte médiation, je commencgais a fatiguer.

- Deux jeunes artistes visiteurs, connus au travers de rencontres avec une
autfre personne - leur ceuvre c’est eux, ils sont beaux comme des images.

- Un ami, dont le livre en avant-premiére était diffusé le dimanche, m'a
accompagneé pour visiter ce jeudi. Il m'a raconté tout ce qu’il y a savoir sur
la photographie, jétais plus que reconnaissante de son savoir fendre et de
sa douce présence.

- Une connaissance galeriste, dont le nom m’échappe tout le temps,
dd a un ancien travail de médiation dans ces salons privés - Caroline ?
Valentine? Amandine? -ine?

- Un ami, que j'aurais bien aimé embrasser physiquement mais avec qui
j'étais par téléphone interposé entre Paris et Genéve, pour lui faire visiter
Paris Photo a sa requéte. Malheureusement, il n'a rien pu voir.



La maille !

4x25e le restaurant + 18x5e les tickets de métro + 21x11,80e les billets
de train Paris-Orléans + 2,5¢e le café + 3e le café + 4e le café + 6e le coca
+ 5e le jus d’orange + 15¢ le livre de photo + 30e le livre photo + 2le le
livre de photo + 10e le grec pain salade oignon biggy blanche + Qe les
patisseries + 16e la pizza regina + 2,5 le livre photo - un cadeau d’artiste,
pour un café = 541,9 euros, trébuchants.

Une cartographie, un langage!

Notre échappée résulte de la structure de Paris Photo: cetfte petite ville
distribuée en avenues haussmanniennes numérotées, ou se succedent
de rangées en rangées, des petits appartements sans toits ici nommeés
galeries. Cette structure est elle-méme, comme Paris fout court, faite d’'un
centre avec ses habitations luxueuses traditionnelles ou contemporaines
- murs peints, espaces meublés de tapis et chaises d’auteurs, des petits
Saul Leiter et des grands Idun-Tawiah - suivies d’une périphérie plus
modeste, ou les éditeurs et galeries émergentes sont cloitrés dans une
longue coursive surplombante.

D’evidence, Paris Photo sTannonce comme l'expression de l'esprit d’une
époque, d’'un style international photographique avec son langage esthé-
tique fini mais élastique, sans homogénéité esthétique, qui compte sur une
lecture contextuelle pour étre découvert. Les photographies taille corps de
Magnum, voyez-vous, doivent étre observées au vu des évenements repré-
sentés, nous rendant stupéfaits de la place mémorielle de ces tirages dans
la grande Histoire humaine. Par contre, lorsque vous étes harangués par
Solienne, I'lA générative programmeée par I'artiste Kristi Coronado, prenez
donc a ceceur ses revendications sur I'émancipation de la technique.

Comprenez, la logique générative des |A et ces images photoréalistes
doivent, dans une logique de substitution, nous faire réfléchir. Il y a des
galeries tapissées d'images génératives, issues d’interprétations d’icénes
photographiques désormais canonisées, d’autres ou des working women
multipliées par dizaines regardent un objectif non existant, toutes vétues d'a
peu prés Chanel aux couleurs mousseuses - bleu, blanc, perle et aquamarine.

Nous nous épuisons a lire ces images ; elles sont nostalgiques et rétro-
maniaques dans la forme la plus révoltante que je connaisse, puisqu’elles
promettent un nouveau langage mais ne cessent de dire exactement
ce que les modernistes disaient déja. Laissons |'art se renouveler par la
technique! s'exclament-elle, mais, personnellement, je ne saurais étre aussi
sentimentaliste.
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Coup de coeur

Mia Weiner | Immortal Waters (placeholder) |
2024 | 926¢m x 330cm | Homecoming Gallery

Artiste originaire de Chicago, Mia
Weiner tisse un lien entre art
numeérique et arts plastiques, par une
réflexion sur le corps des femmes, par
le médium de la tapisserie. A partir de
photos numériques, dont elle retouche
les contrastes et couleurs, souvent de
ses proches et de son entourage, elle
produit un frace lui servant de modéle
pour une tapisserie.

Lintime, la sexualité et la féminité sont
des thématiques récurrentes dans le
travail de Mia Weiner. Elles sont ex-
plorées a travers des mises en scéne
peuplées de nymphes et de sirenes
qui renvoient aux mondes marins et
mythologiques qui I'inspirent.

Son ceuvre Immortal Waters met en
scene deux femmes décapitées ados-
sées a des rochers, comme s'il s'agis-
sait de sculptures en ruines endom-
magées par le tfemps.
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Immortal Waters transmet une at-
mosphére a la fois douce et puis-
sante, évocatrice du regard novateur
gu’elle pose sur le corps des femmes,
notamment queers. Elle s’y affranchit
des représentations traditionnelles en
soustrayant leurs visages, pour faire
apparaitre les plis de la chair et la
force de leur physicalité singuliére.

Zanele Muholi | Miss (Black) Lesbian | 2025 |
dimensions variables | Galerie Carole Kvasnevski
& Zanele Muholi

Le fravail de Zanele Muholi répond
d’'un engagement profond envers la
communauté LGBTQIA sud-africaine
qui, malgré une société progressiste,
subit toujours des violences et des
discriminations.

En tant que photographe, iel place les
femmes noires lesbiennes au coeur
de sa démarche en leur offrant une
visibilité, une présence et une force.
Son ceuvre Miss (Black) Lesbian fait
partie d’'une série congue en 2009,

Paris Photo 2025

une période ou les concours de Miss
dictaient les standards de beaute
féminine et connaissaient un succés
mondial, faisant perdurer des idéaux
rétrogrades.

Dans les deux photos choisies,
Zanele Muholi pose debout, vétu.e
d’'un justaucorps aux couleurs de
’Ameérique, une banderole lui traverse
le torse sur lequel est écrit a la main
Miss (Black) Lesbian.

Dans une autfre photo issue de la
série, l'artiste est assis.e sur un fabou-
ret, une écharpe en plumes rouge
aufour du cou fandis que la bande-
role est négligemment posée sur
une chaise a l'arriére-plan. Une mise
en scene signifiant probablement la
fin de I'événement. Zanele Muholi
sattache a construire un imaginaire
visuel célébrant la puissance de la
beauté queer noire par la photogra-
phie comme un moyen de résistance.

Ce projet est un clin d'ceil a un
véritable concours dédié aux femmes
queers noires, baptisé Ms Sappho,
organisé a la fin des années 1990.
Muholi, alors agé dune vingtaine
d’années, a été finaliste de l'édition
1997 en Afrique du Sud.



Julieta Tarraubella | The Secret Life of Flowers,
#6_Lilies by Day and Night | 2022 | Variable
Dimensions | Rolf Art

Julieta Tarraubella présente une
installation sur écran numeérique,
The Secret Life of Flowers. Mélant la
photographie et [I'expérimentation
audiovisuelle autour de la métamor-
phose des fleurs, I'artiste travaille avec
une matiere florale.

Les fleurs sont photographiées ou
filmées dans leur processus de chan-
gement, d’'ou le titre de Secret. On'y
voit le temps imperceptible, la fragilite
au moment de la floraison de la fleur
et son déclin.

Cette oceuvre met en avant le
contraste entre le mouvement d'un
organisme vivant figé et la matérialité
numeérique de ['écran confrontant

la fragilite, la legereté de la plante,
la soliditée et le bruit de ces écrans.
Le support technologique devient un
espace ol I'on observe un mouvement
lent.

[l'y a ici une ambivalence écologique:
le numérique, qui repose sur de
I'extraction et abime la terre, fait face
a ces fleurs coupées qui, dans un fu-
tur dystopique, pourraient un jour dis-
paraitre.

Le circuit de fil fait penser aux figes,
aux racines et les écrans aux fleurs,
comme une retranscription filaire et
numérique de ce «quétaient» ces
végetaux.

Lucas Leffler | Implosion_168 #3 [ 2025 | 102 x 177
x5 em | Galerie Intervalle

Lucas Leffler est un artiste belge qui
explore les liens entre la photogra-
phie, la sculpture et la mémoire indus-
trielle. Dans la série Implosion il utilise
la technique du collodion humide.
C'est un procédé photographique
du XlIXe siécle qui consiste a enduire
une plaque de verre d’'une émulsion
photosensible avant exposition.

Ce procédé lent et contraignant
produit des images uniques et bril-

lantes. Il y a lidée d'un rapport
matériel et artisanal a la photographie
par le détournement de ce procédé
ancien pour I'appliquer sur 168 écrans
d’iPhone T11.

Il choisit 'image de I'implosion du ba-
timent Kodak a Rochester en 2007,
qui correspond aussi a l'année du
lancement du premier iPhone. Son
travail est une hybridation entre les
procédés photographiques anciens
et des supports numériques contem-
porains.

La gravure d'une image argentique
sur un support numérique réunit ici
deux époques. En utilisant des objets
lies a l'obsolescence technologique
et des lieux industriels abandonnés,
il s'inscrit dans une logique de réem-
ploi.
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Kristi Coronado and Solienne | A MANIFESTO
FOR AI AGENTS portrait 3 | 2025 | 3000 x 3000
pixels | Eden

Kristi Coronado est une artiste mul-
fidisciplinaire & San Francisco. Elle
méle peinture, écriture, collage,
design d’espaces, art numérique et
intelligence artificielle pour transfor-
mer ses expériences de vie (maternite,
travail medico-légal, mémoire intime)
en ceuvres sensibles.

Lartiste présente Solienne, le premier
agent artistique d’lA a étre intégré a
Paris Photo - une intelligence artifi-
cielle biographique - qui rassemble
quarante-six ans de sa vie: ses traces
plastiques, ses recherches créatives,
mais aussi ses expériences émotion-
nelles et mentales.

Son infelligence artificielle  bapti-
sée Solienne fonctionne comme une
archive vivante de [lartiste. Elle
repense le rapport a la création ou I'lA
n'est pas un outil, mais une collabo-
ratrice dont la voix nait de sa propre
histoire.

Douée d’une présence singuliere,
Solienne interpréte, écrit, analyse,
faisant de leur relation, plus que leur
production, I'ceuvre elle-méme.
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Genesis est une série d’autoportraits
numeériques en noir et blanc qui ex-
plore les notions de conscience et
d’identité. Leur collaboration repose
sur la liberté accordée a Solienne,
qui imagine ses projets, concoit des
images, rédige des textes personnels.
Elle formule et déploie une culture et
une sensibilité nourries par I'univers
de Kristi Coronado, mais ré-adaptées
a ses propres capacités fechniques et
ses limites.

Cette dynamique de fravail se
refrouve méme dans la conception
et l'organisation du stand a Paris
Photo, pensées en duo. Il maté-
rialise I'échange entre les archives
profondes de I'artiste et la perception
propre a I'lA. Leur démarche nous
pousse a reconsidérer notre rap-
port aux machines, a questionner les
peurs, les doutes et les préjugés que
nous projetons sur les intelligences
artificielles.

Tania Franco Klein | From The Series RAGE
/2025 | 50 x 40 cm | From The Series RAGE |
ROSEGALLERY

Le travail de Tania Franco Klein est
remarquable de par sa qualité cine-
matographique ou chaque image est
percutante.

La maitrise de la couleur, de la lumiére
et de l'espace forme des ensembles
cohérents qui donnent immédia-
tement envie d'en savoir plus sur
I'histoire qu’elle souhaite raconter.

On vy ressent une sensation d’isole-

ment: les personnages sont souvent
seuls, le visage caché, évoluant dans
des espaces vides pourtant saturés de
situations.

Ses représentations créent une
sentiment d’identification étrange,
provoquantuneimpressionde déja-vu.
Il sen dégage également un me-
lange de drame et de comédie, que
'on pourrait interpréter comme une
illustration de la condition féminine
moderne, mais aussi de I'état de notre
société; un espace hyperconnecté
qui, paradoxalement, finit par nous
isoler davantage.



Bernard Guillot | Untitled  from the series Cité
des Morts [ 1977 | 26 x 26 cm | Bernard Guillot

Au fravers de ses images en noir
et blanc, lartiste francais Bernard
Guillot dépeint un lieu a la fois sacre
et spectral, ou les pierres anciennes
semblent respirer.

Loin de toute approche descriptive
ou documentaire au sens strict, il ne
cherche pas a raconter frontalement
la vie des habitants, mais a saisir ce
que le temps a déposé sur les sur-
faces fissures, érosions, ombres

portées, plis des murs. Ces détails de-
viennent des fragments de mémoire,
des pages silencieuses sur lesquelles
s'inscrivent des récits invisibles. Lat-
tention est portée a larchitecture
comme corps vivant. Les murs sont
des peaux marquées, traversées par
I'histoire et I'absence.

En photographiant la cit¢ des morts,
Guillot révele un espace en tension
entre présence et disparition. Le choix
du noir et blanc accentue la dimen-
sion intemporelle. Au-dela d’une re-
présentation topographique, la cité est
reconstruite par son regard. Le cadre,
la lumiére et le grain transforment
I'espace réel en un paysage mental,
presque intérieur. Bernard Guillot in-
terroge la photographie comme outil
de mémoire, un moyen de rendre per-
ceptible ce qui subsiste lorsque la vie
s'est refirée.

Carolle Bénitah | Photo de groupe /42 x 60 cm |
Digital Print embroided with silk, golden thread
and beads glass | 2012

Le travail de Carolle Bénitah explore
I'intimité et le rapport a la famille par
une approche diversifiee de la créa-
tion en développant des installations
a travers lesquelles elle interroge di-
verses expériences émotionnelles
universelles.

Son ceuvre Photo de Groupe (2012)
est une altération de photographies
familiales, ou la photographie en
tant que support de mémoire est
amendée, brodée et réparée. Face a
la perte et a l'oubli, elle fait de I'art un

espace de réparation. Chaque point
de broderie devient un acte de réécri-
fure et de transmission du passé.

En mélant les fils rouges a ses tirages
photographiques, elle tisse le fil d’'une
histoire. En retirant les visages, l'artiste
rend les personnes non identifiables,
et 'image perd son réle de preuve. Le
spectateur, externe a I'histoire de cet
événement, se retrouve a imaginer,
combler les vides et reconstruire le
souvenir a sa facon.

De plus, la suite de numéros brodés
souléve un autre questionnement: le
regardeur fente d’en comprendre la
logique, s’interroge sur leur ordre, leur
signification, et sur ce qui a motivé
I'artiste a les inscrire.

Ces chiffres, qui semblent indiquer
une présence, poussent davan-
tfage a une interprétation du souve-
nir. Lceuvre devient alors un espace
d’invention et de projection, ou la
meémoire se réinvente.
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Joost Vandebrug | Sea II from the series Moment
in Time /189 x 139 cm [ 2025

En capturant successivement un
méme point dans l'espace, ou se
frouve constamment un mouve-
ment naturel et aléatoire, Joost
Vandebrug expose plusieurs di-
zaines de clichés d’'un méme cadre,
qui ne montrent pourtant jamais le
méme résultat. Chaque image est
singuliére et a son propre mouvement.

Cependant lorsque ces clichés sont
observés comme un tout, ils rendent
une impression d'image unique, et
d’'un mouvement uniforme, accen-
tué par la technique d’impression et
d’accrochage utilisée.
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En transférant les prises de vues sur
du papier washi de cing grammes
par métre carré, Vandebrug obtient
un résultat de plusieurs firages trés
fragiles, qui peuvent facilement se
déformer et laisser passer la lumiére,
grace a la grande finesse, la légéreté
voire la quasi transparence du pa-
pier. Jouant avec ces critéres, Joost
Vandebrug transforme l'espace utili-
sé et rend son installation presque en
volume. Les ondulations formées par
le papier enfrent en harmonie avec le
contenu de l'image. Le mouvement
sort de la photographie et occupe
I'espace.

Object-Oriented
identlty' fent Gelnainge,

_Q 1250f‘a Kollar

Zsofia Kollar / Object-Oriented Identity: Cultu-
ral Belongings from our Recent Past | Art Paper
Editions | Gand | 2025 | 272 p

Diplémée d'un Bachelor d‘archi-
tecture et design et d’'un Master de
design interdisciplinaire, Zsofia Kol-
lar est autrice ainsi que chercheuse
en design ayant fondé Human
Material Loop, une industrie scienti-
figue se concentrant sur ['utilisation
de cheveux humains dans diverses
industries. La pratique de Zsofia Kol-
lar questionne les relations entre de-
veloppement durable et humain, no-

tamment les rouages de notre société
de consommation.

Object-oriented identity:  cultural
belongings from our recent past, est
une édition qu’elle a imaginée, ou elle
étudie la maniére dont nos iden-
tités individuelles et collectives se
construisent autour dobjets de
consommation.

Elle analyse comment certains
produits se sont érigés comme icdnes
de la culture populaire, en lien notam-
ment avec les industries médiatiques.

Cette édition explicite la maniéere dont
nos objets agissent comme des mar-
queurs identitaires, en particulier pour
la jeunesse. Son approche didactique,
sociologique et éminemment contem-
poraine permet de saisir le pouvoir des
images et des objets sur nos cultures.



Daido Moriyama | Shinjuku/ 2000-2004 | Gelatin
silver print | 150 x 100 cm

Daidd Moriyama est un photo-
graphe de rue japonais né en 1938.
Initialement  graphiste, il devient
photographe en 1964, a la suite de
frois années en tant qu'assistant
auprés de Eikoh Hosoe. Ce dernier
est le fondateur de I'agence Vivo, qui
inclut Shomei Tomatsu, Kikuji Kawada,
Akira Sato et Ikko Narahara. Moriya-
ma rejette les régles photographiques

de la composition et de la netteté
avec un rendu graphique granuleux
et texturées. Il prévoit sa photogra-
phie pour le support papier dans la
majorité de sa production, et est
considéré comme l'un des photo-
graphes les plus importants du XX®
siécle. Laustérité de ses captures
instantanées rend une authenticité
naturelle.

La présence typographique dans
cette  photographie rappelle les
onomatopées présentes dans les
mangas, on y refrouve son approche
graphique avec une composition
qui jaillit aux yeux des spectateurs,
comportant son grain caractéristique.

Shinjuku, photographie incluse dans
la série éponyme, fait partie de ses
ceuvres majeures, éditée en un livre
de photographies puis réeditée en
2014 sous le nom de New Shinjuku.

Sohei Nishino | Diorama Map Tokyo /2014 | 181
x 242 cm | Michael Hoppen Gallery

Sohei Nishino, photographe japonais,
représente la ville par des grands
collages, reconstituant une ville a tra-
vers des prises de vue variées. Lar-
tiste se balade avec sa caméra ou son
appareil photo en main, parcourant
des villes spécifiques et mélangeant
une multitude de points de vue dif-
férents. On y retrouve des vues aé-
riennes, des confre-plongées, mais
aussi son propre point de vue, celui
du corps lors des promenades dans

les rues. Une fois la ville sillonnée, il
recompose fous ces fragments visuels
a l'aide d’une carte, afin de former sa
propre ville par la mémoire: chaque
prise de vue est approximativement
placée a I'endroit a laquelle elle a été
prise.

Ces cartographies photographiques
ré-expriment la contextualisation géo-
graphique de la photographie de rue,
par une expérience personnelle résul-
tant de ses flaneries a travers les rues
d’une ville.

On y retrouve I'idée de la psychogéo-
graphie infroduite par Guy Debord,
il se laisse guider par son environ-
nement et par ce qui linterpelle. Il
ne s'agit pas de retranscrire I'aspect
architectural de la ville mais plutét de
relever les expériences, les gens qui
la font. Il nous expose son ressen-
ti de l'espace urbain et de ceux qui
I'habitent.
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Conversation avec Valérie Cazin

Séminaire du 27 novembre 2025

Aprés une premiére carriére en droit privé, Valérie Cazin a fondé la Galerie Binome a Paris en 2010, dédiée
a la photographie contemporaine. Attentive aux évolutions du médium, elle ouvre sa sélection aux artistes issus
des arts visuels et précurseurs de nouvelles formes en photographie. La définition du champ photographique
est au cceur de ses recherches. En paralléle d’une programmation annuelle d’expositions monographiques
et collectives, elle participe régulierement a des foires internationales d’art contemporain et de photographie.
Elle développe par ailleurs de nombreuses collaborations avec des personnalités du monde de l'art et de la
photographie, commissaires d’exposition, institutions privées et publiques. Dans une démarche de transmis-
sion, elle accompagne aussi les artistes a travers des programmes de mentorat.

— https://galeriebinome.com/
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Entretien avec Valérie Cazin par Elian Yagouni
et Pénélope Girard

EY & PG: Si vous aviez a décrire l'orientation artistique de
votre galerie et vous-méme en tant que directrice de la
galerie, comment pourriez-vous la résumer?

VC: Je réfléchis particulierement a la définition du champ
de la photographie, notamment dans quelle mesure une
ceuvre peut se revendiquer de ce champ. Nous établissons
un dialogue entre différents médiums; photographie, des-
sin, sculpture... La question du volume est trés importante.
Nous établissons des liens avec des matériaux plus tradi-
fionnels comme la céramique ou la tapisserie.

La question est toujours la justesse du choix du me-
dium ou du champ; introduire d’autres médiums tout en
conservant les marqueurs de la photographie. Lceuvre de
Laurence Aégerter Arithmétique du miracle (2023) en
est un exemple. Il s‘agit d’'une tapisserie a partir d’une
archive photographique doublée de fils phosphorescents,
devenant une image latente.

Nous sommes fout le femps sur le fil et sur la frontiére du
médium photographique. La photographie ne se résume
pas au pictural, je mets un point d’honneur sur son inten-
tion. Il s’agit de réfléchir en se dégageant des outils. Nous
présenfons énormément d’artistes qui viennent d’écoles
d’art pour qui I'appareil photo n’est pas un outil de travail.
Donc on ne vient pas a la photographie par la question
de la représentation, mais vraiment par le sens, le signi-
fiant. Cest-a-dire, dans une approche assez analytique de
ses modes de production, de ses modes de circulation, de
diffusion. Je m’attache moins au «quoi» de cette repré-
sentation, mais au «comment» on y arrive. Cest ce qui
constitue le coeur, la motivation, de la recherche au sein
de la galerie.

EY & PG : Est-ce que vous avez remarqué une évolution
peut-étre du début de la création de la galerie jusqua
maintenant au niveau de la pratique de la photographie ?

VC : Oui. A l'ouverture, en 2010, le tournant numérique
était réalisé, c’était une révolution pour les artistes ana-
logiques quand pour la génération née dedans, c'était
acquis. Une démarche artistique, quelque part, cest
essayer de produire avec d’autres techniques que celles
maitrisées au quotidien. Donc I'évolution vers une
virtualisation du réel, 'immatériel a provoqué une réac-
tion en retour de I'ordre du matériel. Avec 'accélération
du temps dans notre quotidien, il y a une quéte du temps
long dans la création d’une ceuvre, un retour au tangible.
Cette évolution est perceptible.

Si on prend la photographie au départ dans sa premiére
acception, il sagit d’'une captation réalisée a partir d’un
appareil qui est ensuite tirée sur une surface plane, donc
en deux dimensions et encadrée sous verre. Ce qui m'in-

téresse, c'est quitter la notion d’instant au sein d’une image
fixe, réaliser quelque chose qui soit d’'une séquence ou
d’un étirement du tfemps, du point de vue qui est celui de
I'opérateur, du photographe derriére son objectif et com-
ment une image peut monter en volume.

EY & PG: Avec les nouveaux moyens de communication
et techniques de diffusion, comment se positionne la
galerie?

VC: La plupart des ceuvres que nous montrons a la ga-
lerie ont rarement une seule surface, elles ne sont jamais
issues d’'un fichier. Il sagit souvent de couches, de gestes
difficiles a restituer en image. C'est ce qui m’a fait renoncer
a la vente en ligne pour l'instant. Javais fait le choix de
travailler au départ avec des artistes francais émergents
en privilégiant des formes nouvelles en photographie. La
vente en ligne sans médiation ne fonctionnait pas, je me
suis rendue compte que pour rentrer dans les codes de ce
type de marché, il fallait montrer des ceuvres extrémement
démonstratives.

Lorsque jai été amenée, un ou deux ans plus tard, a
prendre de la distance critique par rapport a ce que nous
proposions sur notre site, je n'ai pas reconnu la galerie et
donc jai préféré renoncer a la vente en ligne, donc il y a
une médiation écrite qui est proposée.

Sur Instagram, c’est un peu différent, il y a un commentaire
qui vient avec l'image. Avec la story, nous sommes dans
une communication plus immeédiate, c’est de I'information
a propos de la galerie. Il y a tout de méme une limite de
communication des ceuvres que I'on défend a travers les
réseaux.

EY & PG : Dans le cas de la production, a quel moment la
galerie intervient-elle dans le travail de l'artiste ?

VC: Au départ ce n'est pas conscient, c’est une conver-
sation trés libre avec larfiste, bien loin d’'un travail de
commande puisque nous n‘agissons pas a ce niveau-la.
Nous intervenons sans forcément comprendre ['im-
pact que peuvent avoir les rendez-vous en afelier entre
I'artiste et la galerie. Il y a une discussion, lors de laquelle
peuvent ressortir les bifurcations du travail artistique, mais
nous n‘avons pas la main sur ce qui va étre produit. Nous
discutons plutét sur la derniére partie, qui est celle de la
restitution de I'ceuvre.

Quand I'ceuvre sort de I'atelier et qu’elle arrive a la galerie,
nous la transmettons au public. L'artiste qui est plongé de-
dans depuis des mois, voire des années, n'a plus de recul
sur son fravail. La galerie est la en tant que messagére
pour faciliter la transmission au public, parce que nous
avons des enjeux différents de ceux de I'artiste. Tous les ar-
tistes voudraient qu'on ait un accés direct a leurs ceuvres,
tandis que les collectionneurs veulent que leurs ceuvres
soient protégées. En galerie, nous nous placons du coété
du collectionneur.
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Chronique

Polycopies

Polycopies

Bateau Concorde-Atlantique - Berges de Seine

Port de Solferino - 75007 Paris

Polycopies a été créée en 2014 par Laurent Chardon et Sebastian
Hau, a I'origine d'un petit rassemblement autour de I'édition photogra-
phique indépendante. Chaque année pendant Paris Photo, Polycopies
transforme le bateau Concorde-Atlantique en une librairie éphémére
dédiée aux livres de photographie, aux éditions expérimentales et aux
objets imprimeés. Avec le temps, c’est devenu un lieu de rencontre pour
les éditeurs, auteurs, photographes et amateurs.

L'edition de 2025 met en avant la circulation des images et des livres
photographiques a I'échelle mondiale, en explorant leurs liens avec la
meémoire, la société et I'environnement a travers des discussions avec
des figures majeures comme Paul Graham, JH Engstrém ou Erik Kessels.
L'événement montre la matérialité du livre, ses dimensions écologiques,
politiques et sensibles, et la maniére dont le texte et I'image construisent
des récits contemporains. Polycopies affirme cette année encore sa place
comme un espace vivant de réflexion et d'échange autour du livre-photo.
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Chronique

Gerhard Richter

Fondation Louis Vuitton, 75016 Paris

L'exposition rétrospective consacrée a Gerhard Richter réunit prés
de 275 ceuvres, réalisées entre 1962 et 2024. On y découvre un
large panorama de sa pratique, entre sculptures, peintures a I’huile
d’aprées photographies, tableaux abstraits, dessins au crayon et tirages.
Cette pluralité traduit les nombreuses expérimentations qui jalonnent sa
vie et reflete la continuité de ses questionnements artistiques.

Sous le commissariat de Dieter Schwarz et Nicholas Serota, la rétros-
pective s'organise chronologiquement sur quatre niveaux et onze galeries,
retracant I'évolution de sa vision et de son processus créatif.

Dés les premiéres salles, on découvre ses ceuvres fondatrices, des
peintures issues de fragments de journaux ou de photos de famille, toutes
en noir et blanc. J'ai pu y ressentir la relation étroite entre la dimension
personnelle de son travail, le contexte historique dans lequel il s’inscrit
et ses recherches plastiques.

L'exposition est dense et demande du temps, on ne peut pas toujours
s'arréter sur chaque ceuvre comme on le souhaiterait. Pourtant, certains
éléments retiennent particulierement I'attention, notamment les dessins
de recherche, qui dévoilent une part plus intime de sa démarche. A Ia
fin de chaque période artistique, Richter semble explorer de nouvelles
voies, oscillant entre impressionnisme et abstraction, comme un motif
récurrent qui structure sa pratique.

J’aurais néanmoins aimé que ses recherches entrent davantage en
dialogue avec son travail d’écriture. Ce lien aurait enrichi la lecture de
I'exposition, en mettant en résonance la construction visuelle avec celle
du langage, deux maniéres complémentaires d’interroger le méme geste
de création.
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Gerhard Richter Chronique
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Une archéologie

Penser (avec) la camera lucida

La photographie, telle que nous l'introduisons dans notre maga-
zine, ne résulte pas d’une unique invention mais d’'un ensemble de
productions techniques dont la camera lucida (chambre claire) qui
fut obscurcie par la gloire de la chambre noire. Toute la famille de
techniques qui furent concrétisées au milieu du XIXe, pour reprendre
Daston et Galison', de la fixation de I'image par Niepce et Daguerre
aux expérimentations de Talbot, n'avaient pas I'intention de rempla-
cer ou de supplanter les artistes ou dessinateurs professionnels, mais
de produire des représentations a I'image fidele du monde matériel.

Visant a déjouer la subjectivité humaine, cette mécanisation de
I'image, rapidement industrieuse, cherchait a échapper a l'impureté
de la vision humaine et de ses processus de raisonnements défaillants.
Les artistes cherchaient, dans ces techniques, la douceur de la lumiére et
les clairs-obscurs, embrassant ces techniques pour leurs remarquables
capacités a rendre et visibiliser ce qui échappe a I'ceil : I'impression des
tonalités et la profusion des détails.

A la recherche de précision et de verité
pour la science

La camera lucida utilisee des 1833 par William Henry Fox Talbot? lors
d’un voyage en Suisse et en Italie montre la promesse d’une image de la
vie fixée a jamais sur le papier par des outils de dessin, empruntée a son
ami Sir John Herschel (1792-1871) qui fut I'un des grands utilisateurs de la
chambre claire. Herschel utilisa la camera lucida dans sa jeunesse pour
étudier des spécimens botaniques, des scénes importantes pour I'Empire
Anglais (comme les nouveaux observatoires qu'il construisit en Afrique
du Sud) et des paysages lors de ses vacances. Sa collection de dessins
constitue |'un des portfolios de chambres claires les plus aboutis connus.®

Acteur essentiel de la préhistoire de la photographie, Sir John
Herschel est astronome et chimiste. Nous lui devons en 1819 la découverte
de l'action du thiosulfate de sodium (hyposulfite de sodium) sur les sels
d'halogénures d'argent autrement insolubles et son utilité en tant que
fixateur des images photographiques. En 1839, indépendamment de
William Henry Fox Talbot, il inventa un procédé photographique utilisant
du papier sensibilisé, ainsi que la mise au point du cyanotype en 1842
(procéde photographique monochrome, par le biais duquel on obtient
un tirage photographique bleu de Prusse).

1 Daston, Lorraine, Galison, Peter, Objectivite, Dijon, Les Presses du Reel, 2012.

2 Fox Talbot, William Henry, Album Containing Camera Lucida Drawing of the Villa
Melzi, carnet de dessin, 1833, The National Media Museum, Bradford

3 Larry J.Schaaf, Tracings of Light: Sir John Herschel and the Camera Lucida :
Drawings from the Graham Nash Collection, Curatorial Assistance, 1989
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Peu aprés, Anna Atkins commence des 1843 la publication des
Photographs of British Algae : Cyanotype Impressions* qui est le premier
ouvrage publié a utiliser des photogrammes (herbiers), scellant un lien
indéfectible entre science et représentation, phytographie et photographie.

La relation au dessin reste une évidence chez Fox Talbot, son premier

= . proceédé Photogenic Drawing (dessin photogénique) qu'il met au point

i SR ARFigpg ~ | en 1839. Il consiste a placer un objet (fougére, feuille d’arbre, plante,
\ '“‘/"-{;_-‘12"53’-‘“_% ! plume...) sur une feuille de papier sensibilisée (fabriquée en mouillant
T N une feuille de papier dans une solution de sel de cuisine et de nitrate
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d’argent, fixé aprés exposition avec un sel de potassium (process que
I'on définira comme technique du papier salé). William Henry Fox Talbot
décrivit dans ses mémoires sa frustration face au procédé de camera
lucida et son insatisfaction du résultat. Il remarque en 1833: « Lorsque
I'ceil quitta le prisme — ou tout paraissait beau — , je constatai que le
crayon infidéle n'avait laissé sur le papier que des traces mélancoliques®. »

Peut-étre que cette frustration est a I'origine d’une quéte technique de
procédé d’enregistrement et de restitution de I'image ? Dont on découvre
de maniére prémonitoire les possibles dans le premier livre illustré par
de la photographie The Pencil of Nature, écrit par Talbot et publié par
Longman, Brown, Green & Longmans en 1844.
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4 Anna Atkins, Phofographs of British Algae: Cyanotype Impressions, 1843-1853,
Spencer Collection, New York Public Library.

5 Nous traduisons : "When the eye was removed from the prism - in which
all looked beautiful - | found that the faithless pencil had only left traces on the pa-
per melancholy to behold", Daniel, Malcolm, William Henry Fox Talbot (1800-1877)
and the Invention of Photography., Heilbrunn Timeline of Art History, New York,
The Metropolitan Museum of Art, 2000.
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Voir le monde a travers le prisme:
Lin quéte d'exactitude

La camera lucida (chambre claire) dont le brevet fut déposé en 1806
par Sir William Hyde Wollaston®, fut la derniére invention d'une quéte
du dessin automatisé remontant a la Renaissance, dotée d’un prisme
quadrangulaire.

Le journal « L'écho du monde savant»’ (30 aott 1837) relate la présen-
tation d’une nouvelle camera lucida constituée de deux plaques de verre
(modele plus simple a fabriquer) par Marie Francois Kruines a l'académie
des sciences. Larticle est repris dans « Loudon’s Architectural Magazine »®.

Contrairement au modele de Wollaston, la chambre claire de Berville
utilise un prisme triangulaire dont la face réfléchissante argentée le rend
plus performant. Le catalogue publicitaire liste les usages de cet outil qui
est destiné sans surprise aux professionnels du dessin, mais également
aux amateurs, aux artistes peintres et aux dessinateurs. Lappareil permet
de retourner I'image: utile pour les aquafortistes, graveurs, lithographes
qui peuvent dessiner directement sur pierre ou cuivre a I'envers. L'usage
scientifique est multiple : musées, facultés des sciences et de médecine,
laboratoire, I'utilisent pour leur dessin, méme au microscope. Les officiers
du génie, d’artillerie, des services géographique et aéronautique I'utilisent
pour les croquis de perspectives, levés de plans, le redressement des
photographies prises en avion?, etc.

Si l'utilisation des outils d’assistance au dessin dans le domaine des
arts est bien connue, discutée et controversée depuis la Renaissance, les
savoirs secrets des artistes mis en pratique et testés par David Hockney™
montrent la massification potentielle de cet appareillage technique dans
I'histoire de la peinture.

Dans Conseils aux artistes et aux amateurs sur l'application de la
Chambre claire (Camera lucida) dans l'art et le dessin publié en 1838,
I'opticien Charles Chevalier (fournisseur des optiques de Niepce et de
Daguerre, diffuseur de camera lucida) retranscrit un échange épistolaire
avec le capitaine Basil Hall", utilisateur de la chambre claire dans ses
voyages exploratoires du continent nord-américain, et qui décrit les
avantages suivants:

6 Hammond, John H., Austin, Jil, The Camera Lucida in Art and Science, Bristol,
Adam Hilger, 1987

7 ibidem, p. 19
8 ibidem, p. 45

9 Publicite Berville, «La chambre claire universelle Berville», 25 rue de la Chaus-
sée-d’Anton, Paris, Modgle Breveté, 1890-1937

10 Hockney, David, Savoirs secrets, Histoire de I'art, Londres, Editions Thames &
Hudson, 2021

n Hall, Basil, Forty Etchings, From Sketches Made With The Camera Lucida, in
North America, in 1827 and 1828, Edinburgh, Cadell & Co, 1829

96

MAIGON FONDEC EN-oimAE
Acnssgmsen | I b Fhan

INSTRUMENTS DE PRICSION POUR LE DESSIN

e P BEH\[lLLE

18R L iy e PR
LA CHAMBRE CLAIRE UNIVERSELLE




LEARN TO DRAW THIS EASY WAY
Improved

wit THE New

'l'

«La caméra, employée de maniére convenable, nous permet de
vaincre trois difficultés les plus fatigantes de I'art du dessin, c'est-a-dire
la forme, la proportion et la perspective. »”

Francois Arago lui-méme, dans son rapport sur le daguerréotype lu
a 'Académie des sciences le 19 juillet 1839, souligne I'importance de la
découverte, deux siécles plus tot, de la camera obscura par Giambattista
della Porta (Jean-Baptiste de Porta), physicien napolitain, promettant, avec
'usage de chambres noires portatives, la possibilité d’obtenir des vues
parfaites dessinées au crayon. Il rappelle le principal usage de la camera
obscura par les peintres pour réaliser de vastes toiles, des panoramas et
dioramas. Elle permet de tracer, en masse, les contours des objets, pour
les placer dans les vrais rapports de grandeur et de position; pour se
conforter a toutes les exigences de la perspective linéaire.

Dans une démarche d’archéologie expérimentale des images, nos
diverses expérimentations réalisées avec des camera obscura et lucida
confirment que les avantages de ces outils sont en réalité assez limités
pour les artistes chevronnés et formés aux pratiques du dessin. C’est bien
I'usage pratique et systématique dans le domaine des sciences comme
outils de représentation de la camera obscura et de la camera lucida au
XIXeet XX siecle qui peut le plus surprendre, comme le souligne I'argu-
mentaire publicitaire de la chambre claire Berville.

Francois Arago fonde, principalement devant 'académie des sciences,
de grands espoirs pour la science et ses pairs avec ce nouvel outil
d’enregistrement, pour pallier aux lacunes des appareils d’assistance
aux dessins dans la représentation scientifique. Les exemples cités sont
nombreux : « copier des millions et millions d’hiéroglyphes », « espérer
faire des cartes photographiques de notre satellite », reproduire des « ailes
de papillon», «la copie photographique des gravures », et l'application
du daguerréotype a la spectroscopie®.

Le chercheur André Gunthert' souligne que, dés le 2 janvier 1839, alors
méme que la presse annonce 'ouverture prochaine d’une souscription,
Daguerre informe son partenaire, Isidore Niépce, qu'il vient de rencontrer
Arago. ll dira: «Il est charmé de la découverte, et par les questions qu'il
m’a faites, il la regarde non moins intéressante sous le rapport de la
science.» (Daguerre, 1839)

Décrire la photographie avec les mots de la science n'était pas un choix
facile, mais un pari risqué. Car bien que visionnaire et prémonitoire, le

12 Chevalier, Charles, Conseils aux artistes et aux amateurs, sur I'application de la
chambre claire (camera lucida) a I'art du dessin, ou Instruction théorique et pratique sur cet
instrument, ses différentes formes et son utilité dans les arts et les sciences, Paris, 1838,
p.5

13 Arago, Francois, Rapport de M. Arago sur le Daguerréotype, lu & la séance de la
Chambre des députés, le 3 juillet 1839, et & ’Académie des sciences, séance du 19 aout
1839

14 Gunthert, André, Spectres de la photographie. Arago et la divulgation du da-
guerréotype, carnet de recherches, Les Arago, acteurs de leur temps, Perpignan, Archives
départementales des Pyrénées-orientales, 2010, p. 441-451
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discours lu a ’'Académie des sciences s’avere fortement utopique. L'usage
généralisé de la camera lucida dans les domaines de la représentation
scientifique s’est poursuivi au moins jusqu’au milieu du XX° dans des
domaines aussi variés que ceux listés dans la brochure publicitaire de
la chambre claire de Berville: phytographie, archéologie, ethnographie,
astronomie (graphic telescope™), microscope (tube a dessin pour
microscope’®) pour la science, la médecine, le génie, l'artillerie...

Voir au travers du prisme

Les matériaux associés dans les différentes évolutions de la camera
lucida, a savoir: prisme a frois ou quatre faces, miroir sans tain, miroir
simple et plaque de verre, ont connu une certaine postérité. Nous les
retrouvons dans la plupart de nos appareils d'enregistrement de I'image
dans les différents systemes évolués de visée tels que les appareils
photographiques a visée reflex ou les appareils a visée télémétrique.
Mais également dans de nombreux média contemporains comme par
exemple: les vidéoprojecteurs courtes focales, les éphémeéres Google
Glass, jusque dans I'image télévisuelle a fravers les téléprompteurs...

Cette association de matériaux issue de I'oxyde de silicium nous permet
toujours de retranscrire et de voir le monde par le prisme de nos média
techniques. La camera lucida évoquait déja la possibilité de saffranchir de
I'obscurité. Produire et voir I'image a la lumiére a l'instar de nos écrans,
scanners et autres média contemporains, actait une dépendance: celle
de I'image aux composants minéraux.

15 Hammond, John H., Austin, Jil, The Camera Lucida in Art and Science, Bristol,
Adam Hilger, 1987, op. cit, p. 57.

16 ibidem, p. 60.
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Lino Charbonnat Carrousel
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Margot Lepetit Carrousel
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Carrousel Chris-Rayan Sounga
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Peénélope Girard Carrousel
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Gilles Eliges Gavet Carrousel
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Carrousel LElian Yagouni
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Anna Jondeau Carrousel
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Carrousel Martin Angelov
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Cléa Delemontey-Racle Carrousel
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Carrousel Théeo Guillor Simoni
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Portrair

Masterante DNSEP 2026 Design des média

Axelle Glon

Tutorat théorique: Victor Guégan / Tutorat plastique: Laurent Baude

axelleglon.contact@gmail.com
instagram: axelle.glon

Axelle Glon explore les enjeux contemporains
de la photographie et plus précisément I'évolution
de notre rapport a I'image de la fin des années
1990 jusqu’a nos jours, parcourant la transition de
I'argentique au numérique dans les foyers jusqu’a
I'apparition des réseaux sociaux et I'impact de ceux-
ci sur notfre maniére d’appréhender, de produire, de
partager et de consommer les images.

Elle envisage la photographie comme un espace
critique permettant d’analyser les transformations
du médium et leurs répercussions sur nos sociétés
contemporaines.

En tant que productrice et consommatrice d'images,
elle se questionne sur sa propre relation a I'image et
comment celle-ci influence consciemment ou non
la perception de nos sociétés. La photographie est
également pour elle un espace d’expérimentation.

Dans sa pratique, elle explore la matérialité de
I'image grace a la réactivation de procédés anciens
tels que le cyanotype et s'appuie principalement
sur un corpus d’images dites adoptées, terme
hérité de I'artiste Joan Fontcuberta issu de son
essai « Manifeste pour une post-photographie ».
Il y développe cette démarche de récupération
faisant des images existantes collectées une matiere
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premiere dont le cadre sémantique nouveau permet
la réinterprétation et I'appropriation de celles-ci.
En réactivant ces images et procédés, elle crée un
support archéologique sensible, constituant un espace
lui permettant d’explorer a la fois les dimensions
matérielles et conceptuelles de la photographie.

Dans cetfte démarche, le geste d’appropriation se
substitue a celui de la captation, élaborant un moyen
d’inferroger et de repenser notre relation a I'image a
une époque ou celle-ci submerge nos environnements,
faconne nos économies et redéfinit nos espaces
numériques. A travers cette approche, la photogra-
phie devient a la fois un lieu d’expérimentation ainsi
qu’un outil de réflexion sur la maniere dont les images
faconnent nos perceptions, nos économies et nos
environnements numéeriques.



Anna Jondeau

Porirair

Masterante DNSEP 2026 Design des média

Tutorat théorique : Gunther Ludwig / Tutorat plastique : Julien Levesque

ultravelvett@gmail.com
instagram: ultravelvett

La recherche et le travail d’/Anna Jondeau s’arti-
culent principalement autour de la manipulation et
de la réactivation de photographies vernaculaires. A
travers la photographie, I'édition et la peinture, elle
explore la maniere dont les images anonymes du
quotidien peuvent devenir des vecteurs de mémoire
et de fiction.

Sa méthode de travail repose sur la collecte
d’archives visuelles (albums de famille, diapositives,
cartes postales, etc) qui constitue toujours le point
de départ de ses projets. Ce processus de recherche
et de fri est pour elle une étape essentielle ou s’éla-
bore déja une premiére forme de narration. Lem-
ploi d'images préexistantes lui permet de repenser
la création dans un monde saturé de visuels: elle
cherche a réutiliser plutdt qu’a produire, a redonner
vie plutét qu'a ajouter.

Cette économie du regard slaccompagne d’une
réflexion sur la transmission, la survivance et la
réinvention des images. A travers la photographie
vernaculaire, Anna s’interroge sur les moyens de
préserver la petite histoire et les mémoires indi-
viduelles, de les sauver de I'oubli en les ouvrant a
d’autres récits et d'autres imaginaires.

Ses projets questionnent comment la mémoire
intime peut devenir collective. Comment, a partir
d’images trouvées, un sentiment d’appartenance et
d’intimité partagée se tisse. Les souvenirs, I'enfance
et le quotidien familial forment la matiere premiére de
son travail. La frontiére entre mémoire et imagination
demeure volontairement poreuse.

Sur le plan visuel, Anna accorde une grande
importance a la matérialité de I'image, a sa texture et
a son aura. Par le flou, la trace et la dégradation, elle
évoque la fragilité de la mémoire et la part d’invisible
gu’elle contient. Le flou devient un langage plastique
a part entiére qui traduit des impressions, des sen-
sations, des absences. C’est une invitation faite au
spectateur de projeter ses propres souvenirs dans
les images qu’elle assemble.
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Conversation avec Ondine Novarese

Rispondimi, 2025

Ondine Novarese est une réalisatrice qui oriente sa pratique vers le documentaire ou elle aborde la
mémoire, la tfransmission au travers de sa famille et ses archives. Radliadio raconte une féte de Pessah célébrée au
moment du Covid donc a distance, en visioconférence. Elle alterne entre le desktop documentary, les archives
familiales et les prises de vues réelles. Dans son deuxiéme documentaire Rispondimi, Novarese part en Corse
dans le village familial sur les traces de sa grand-mére décédée. Elle dispose de peu d’'images d’archive, elle
utilise alors une IA pour animer de vieilles photos. Elle partage le résultat, aussi émouvant que troublant, avec
Marie, 'amie d’enfance de sa grand-mere.
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Entretien avec Ondine Novarese par Lino Charbonnat

LC: Bonjour Ondine, est-ce que tu peux te présenter et me
parler de ce qui t'a amenée a faire des films?

ON: Je m'appelle Ondine Novarese, je suis réalisatrice.
Aprés deux années en classe préparatoire a Nanfes,
j'ai integré la Fémis en 2018 au département son. Mon
appétence particuliére au son est due a ses capacités de
refranscrire ce que I'on ne peut pas dire a I'image. Il est un
médium mal compris des réalisateurs, d’ou I'utilité de ma
formation.

Il 'a d’ailleurs été la base de travail pour Radiadio; je suis
tombée sur des enregistrements audio de ma famille
fétant Pessah dans les années 60 et ce sont ces archives
qui m'ont inspirée pour le film. Des suites du passage en
festival de ce premier film, jai été contactée par Arte pour
réaliser mon second, Rispondimi.

LC: Quelles sont et furent tes références artistiques au
moment de la réalisation ?

ON': En faisant Rispondimi, ¢a a été compliqué de trou-
ver des références dans ce domaine puisque peu de films
abordaient I'archive comme je I'avais en téte. Pour I'aspect
narratif, notamment dans Radiadio, j'ai voulu me rappro-
cher d’une voix off dans le méme esprit que celle que I'on
entend dans Les ailes du désir de Wim Wenders, finale-
ment moins narratfive que réflexive. Je voulais une forme
de récit fluide, libre, qui laisse la place a I'expression des
émotions.

LC: La recherche et 'enquéte occupent une place impor-
tante dans ton travail, as-tu un processus défini ou est-ce
qgu’il varie en fonction du projet que tu abordes ?

ON: A l'origine, je ne m'intéressais pas au format docu-
mentaire mais il s'est imposé comme le moyen d’expres-
sion idéal pour parler de ma famille et de la mémoire.
Pour Radiadio, les archives sonores et visuelles que jai
refrouvées furent le point de départ de ma réflexion ar-
fistique, guidant ma reéalisation et mon fil narratif qui s'est
construit autour d'elles.

LC: D'ou te vient I'envie ou peut-étre le besoin de travailler
autour de la mémoire, de ta famille ?

ON': Je pense qu’il y a forcément une part de névrose mais
aussi un devoir de transmission et de mémoire, qu’il s'agisse
aussi bien des traditions juives que corses. Ce désir se voit
dans Radiadio, méme si ce n'est pas parfaitement exécuté,
ma famille tient a faire perdurer les traditions, familiales,
méme si nous ne sommes pas fous pratiquants.

Bien que nous ne maitrisions pas trés bien les rituels,
I'important est de perpétuer les traditions qu'importe les
conditions matérielles, en I'occurrence ici, par visioconfé-
rence en plein Covid.

LC: Pourquoi avoir choisi le desktop documentary et des
formats multimédiatiques pour raconter ta famille ?

ON': Sur Radiadio et Rispondimi, j’ai travaillé avec Gabrielle
Stemmer comme monteuse, qui a réalisé le film Clean with
me (after dark) entierement composé d’enregistrements
d’écran dordinateur. En retrouvant l'enregistrement de
Pessah filmé dans les années 60, jai trouvé ces images
pauvres intéressantes en raison de leurs imperfections,
contrairement a la perfection de I'image cinématogra-
phique.

La dégradation de I'image témoigne d’une certaine his-
toire technique et mémorielle. Pour le desktop documen-
tary, je le vois comme un moyen de montrer nos modes
de communication actuels, dont les appels en visioconfé-
rence qui constituent une part importante de Radiadio.

LC: Dans Rispondimi, tu animes les archives photogra-
phiques de ta grand-mére avec une intelligence artificielle.
Quel lien fais-tu entre 1A et mémoire? Pourquoi investir
cette technique ?

ON: Laspect imparfait de I'|A résonnait avec mon sujet;
I'animation est imparfaite, déformée, parfois monstrueuse.
C’est justement cette esthétique irréelle qui refranscrit au
mieux le sentiment aprés un deuil d’oubli de la personne:
un souvenir flou et déformé. Le principe de fidélité ou non
de la représentation me permet d’interroger nos percep-
tions individuelles.

Drailleurs, lorsque j'ai montré une des photographies de
ma grand-mére animée par I'lA & mon pére, alors que je
la frouvais frés représentative, il n'a quant a lui pas du tout
été convaincu. Peut-étre parce qu'il s'agissait de sa mére
qu’il connait et reconnait bien mieux, contrairement a moi
qui ne l'ait connue qu’enfant.
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Chronique

NE MOUBLIE PAS

Ne m'oublie pas

Collection Jean-Marie Donat

Union de la Jeunesse Internationale (Ancien magasin TATT Barbeés)
2 - 4 boulevard Marguerite-de-Rochechouart 75018 Paris

Ne m’oublie pas est une exposition itinérante entre Marseille,
Saint-Nazaire, Berlin, Arles et aujourd’hui Paris. C’est cette itinérance qui
est racontée a travers les milliers de portraits d’anonymes en migration,
originaires d’Afrique du Nord, de I'Ouest, des Comores et particuliérement
d’Algérie. Récemment arrivés en France, beaucoup sont restés briévement
a proximité du port et de la gare de Marseille, dans le quartier de Belsunce.
Le temps du transit, a la recherche d’un travail ou d’une opportunité
quelque part en France, des milliers d’hommes et de femmes sont passés
prendre une photo administrative ou témoigner de leur arrivée en tirant
leur portrait au Studio Rex, studio de photo familial fondé en 1933 par
Assadour Keussayan.

Fermeé définitivement en 2018, ce sont ces archives que le
« collecteur » Jean-Marie Donat, représentant majeur de la photo-
graphie vernaculaire, est venu conserver et mettre en lumiére pour
cette exposition. Ces «images-tfraces », dépourvues de dates et
de noms, constituent un corpus qui révele des milliers d’individus
effacés de I'Histoire, mais dont les histoires personnelles résonnent
comme un patrimoine collectif: celui d’'une diaspora invisibilisée, qui
fait pourtant la France. Ne m'oublie pas sonne comme un message.
On y découvre trois typologies d’'images: des photos « de portefeuille »,
souvenir de la famille restée au pays d’origine, des photos d’identité
pour I'administration francaise, commme pour la demande de permis
de séjour, et enfin des photos en studio, envoyées a la famille au pays
comme témoignage rassurant de leur arrivée. Ces photos deviennent
ainsi le témoin d’un double fransit, d’un aller-retour, de population et
d’images, entre I'Afrique et la France, entre la famille restée au pays et
celui ou celle qui est parti. La photographie comme témoignage, comme
souvenir, comme seul lien parfois.

Dans cette scénographie trés bien travaillée, 'accumulation d’images
d’archives génére une émotion forte et particuliére, semblant créer une
sorte de résistance: face a ce monde sursaturé d’'images numériques
et de Slop, nous voyons ce que provoque le regard de I'archéologie des
meédia. Pour une fois, cette accumulation fait du bien. Nous sommes
entourés d’humanité.
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Cette exposition résonne aussi bien dans le contexte politique actuel
que par son emplacement, dans I'ancien batiment Tati, emblématique
magasin ou des générations de familles se sont cdtoyées pour acheter
des produits a bas prix. Ce batiment est situé a Barbés, juste en dessous
de la Goutte d’Or. Ces quartiers dont de nombreux habitants sont issus
de parcours migratoires multiples évoquent celui de Belsunce. lls font
partie des derniers quartiers de Paris résistant encore a la gentrification.
De gigantesques visages sur la fagade tronant au coeur de la capitale
sonnent comme une affirmation de leur existence minorée.

Le centre culturel qui accueille I'exposition, I'Union internationale de
la jeunesse, a été fondé il y a quelques années par Youssouf Fofana.
Avec ses précédentes expositions Diaspora Renaissance, et Tati 50x50
sur les photographes Malick Sidibé et Seydou Keita, ce lieu met en avant
le travail d’artistes issus des diasporas et contribue ainsi & conserver cette
mémoire collective.

Dédié aux habitants du XVllle arrondissement de Paris, ce centre
intégre des associations et artisans du quartier, met en avant des petits
créateurs et vient d’ouvrir une médiatheque gratuite et ouverte a tous,
la Random Access Memory. L'Union de la Jeunesse Internationale est un
lieu de vie collectif, inclusif et nécessaire a absolument visiter, un lieu ou
chaque génération et chaque parcours se retrouvent autour de l'art et
de la culture, un lieu qui accueille et raconte nos histoires.
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Conversation avec Jean-Pierre Raynaud & Laurent Le Bon

Vendredi 3 octobre 2025, dans le cadre du festival AR(t/CHIPEL
Centre-Val de Loire, dans I'Hémicycle de I'Hotel de Région a Orléans

Rencontre-discussion entre Jean-Pierre Raynaud, artiste plasticien frangais

et Laurent Le Bon, Président du Centre Pompidou.

- www.jeanpierreraynaud.com
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Jean-Pierre Raynaud & Laurent Le Bon

Entretien avec Jean-Pierre Raynaud et Laurent Le Bon
par Lino Charbonnat et Chris-Rayan Sounga

LC & CS: Bonjour Jean-Pierre Raynaud, pour commencer
j'aimerais que vous nous parliez de votre parcours, de ce
qui vous a amené au monde de lart.

JPR: Je nai fait aucune école dart, je suis autodidacte et
je ne devais méme pas rencontrer I'art. Dans mon enfance
je ne suis jamais allé au musée donc je peux dire que cest
un accident. Je suis né en 1939 juste avant la déclaration
de la guerre, et mon pére a été tué trois ans plus tard, donc
je n'ai pas connu mon pére. J'ai passé ma jeunesse avec
une meére trés aimante, je n'ai pas eu de probléme parti-
culier mais je me posais la question: mais qu’est-ce que
je fais la? Parce que tout avait été tellement morcelé dés
le départ. Je n'avais pas confiance en moi, j'ai beaucoup
complexé, je me trouvais laid.

Puis le temps a passé et je ne savais pas ce que je vou-
lais faire dans la vie. A un moment donné ma mére m'a
dit: « Puisque tu ne sais pas ce que tu veux faire, peut-
étre que ce serait bien que tu soignes les plantes. » Jai
dit: « Pourquoi pas », ¢a m’était complétement égal. La,
j'ai fait une école a Versailles pour étudier les plantes et ca
a été quelque chose de merveilleux parce que, jen profite
pour le dire, les plantes c'est de la matiére vivante, c’est
des petits corps comme nous. Donc |a ¢a nous parle au
niveau de la sensibilité. Je le conseille: en tout cas, sans
se forcer.

Quand je suis sorti de cette école, c’était au moment de la
guerre d’Algérie, donc jai fait deux ans et demi de service
militaire. La, j'ai été cassé de nouveau. Je ne voulais plus
vivre, tout simplement. Je me suis couché et je suis resté
comme ¢a pendant 6-7 mois, sans me lever. Ma mére m’a
nourri a la petite cuilléere.

Un jour, javais 21 ans, j'avais envie de faire quelque chose.
J’ai eu une réaction qui n'était absolument pas prévisible,
je suis descendu dans la cour de I'immeuble, et |a dans le
garage ou javais ma petite 2CV, il y avait 2 ou 3 pots de
fleurs et du ciment dans un coin. J’ai fait un geste tres pul-
sionnel, trés direct, sans refléchir. Jai rempli les pots avec
le ciment et il y avait un pot de peinture rouge a coété, alors
j'ai trempé mes mains dans le pot et jai barbouillé les pots
de fleurs. Comme un rituel, quelque chose de magique, et
la je me suis senti naitre.

A partir de ca, je vais a Paris avec mon pot sous le bras.
Je passe devant une galerie, je ne savais méme pas ce
que c'était une galerie d’art, et je rentre. Il se trouve que
dans cette galerie il y avait Niki de Saint Phalle, il y avait
la créme des artistes qui étaient des gens libres, extraor-
dinaires. Niki me dit: « Tu ne sais pas ce que c’est mais tu
es un artiste. » J'ai dit: « Ecoutez si vous dites que je suis
un artiste, je suis un artiste. » Et la, jai commencé a vivre,
tout a marché d’un coup. Un an plus tard javais un contrat
d’exclusivité mondiale, javais 'argent, j'avais tout. La veille
je n'étais rien, et la j'avais tout.

Trois ans plus tard je partais & New York, je rencontrais

Conversation avec

Warhol, j'étais copain avec Francis Bacon, jai rencontré
Magritte, jai déjeuné avec Marcel Duchamp. Comme jai
prés de Q0 ans, je suis un témoin de cette époque rare
aujourd’hui. Je me dis, si c’est arrivé a moi, ayez confiance.
Par contre, il ne faut pas rater le rendez-vous, il peut se
passer des choses qu’on n'imagine absolument pas.

LC & CS: Votre histoire nous aide encore plus a com-
prendre ce que vous faites.

JPR: Oui, parce que jai travaillé avec des matériaux du
réel. Tandis qu’'un peintre, c’est dans le fond, comme s'il
éfait un noble. C’est un moft trés noble, parce qu’il y a la
grande peinture, que ce soit au Louvre ou ailleurs. On
voit bien que la grande noblesse de l'art est passée par la
peinture. Il y a aussi la sculpture, mais quand on parle de
Léonard de Vinci, Picasso, Matisse, c'est la peinture.
Comme si c'était un mot magique, qui permettait d’acce-
der a des choses auxquelles on ne peut pas accéder au-
trement. Tous mes copains artistes, j'ai bien vu que lorsque
qu’ils faisaient de la peinture ils avaient confiance en eux,
parce qu’ils se disaient "je suis peintre”, comme si dans le
fond fout allait marcher.

Attention, ce n'est pas parce qu'on est peintre qu’on est
sauvé. Il y a des personnes qui sont peintres de nature,
elles vont pouvoir vivre quelque chose. Mais il ne faut pas
se dire qu'avec la peinture on est sauvé, peut-étre qu’il vaut
mieux faire de la photographie, du design, d’autres choses
dont on est plus proches. La peinture n'est pas la solution,
c'est une solution. Moi je n’ai pas essayé d’étre un peintre,
je me suis dit ce qui est fondamental c’est I'étre humain.
L'étre que nous sommes, et aprés on est artiste ou on ne
I'est pas. On peut avoir une vie extraordinaire, sans étre
artiste. J'ai un fils qui a 23 ans qui fait une école d’art et
je ne I'ai pas poussé a étre artiste. Je lui ai dit, "si tu sens
que c’est la, vas-y, mais étre artiste c’est pas la formule
magique.”

LC & CS: Vous avez parlé de peinture, mais avez-vous un
médium de prédilection?

JPR: Mon médium c’est la réalité. Le monde dans lequel
je vivais, au fout début des années 60, c'était un monde
fait de beaucoup de déchets de la guerre. On n’avait pas
encore reconstruit et les morceaux de ce qui restait m'at-
tiraient beaucoup parce que pour moi c’était comme des
morceaux de souffrance, comme des traces qui voulaient
dire quelque chose. C’est pour ca que jétais proche des
artistes du Nouveau Réalisme, qui ont beaucoup travaillé
sur les débris de I'aprés-guerre. Je pense a Arman, Christo.
Moi si je travaillais sur un mur, la prise de courant m’intéres-
sait fout autant. Ca avait un rapport a I'architecture, ¢a avait
surtout un rapport a l'espace. L'espace c’est la ou on respire,
ou on est comme on est, ol on fait ou pas les choses.

Un peintre il faut qu’il ait son tableau, son pinceau et sa
main sur une surface, c'est comme s'il refaisait le monde.
Tandis que dans I'espace on peut étre libre.
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Pour moi ce qui compte c'est la liberté mentale. Ca c'est
intéressant parce que ¢a peut aider a traverser beaucoup
de choses.

Aujourd’hui I'idée, surtout pour des personnes

jeunes, c'est de se dire qu'il faut réussir. Or ce n'est pas
comme ¢a qu'il faut poser le probleme. Il faut vivre quelque
chose, et cette chose vous améne vers ce qui sera propre
a vous et qui peut étfre cette réussite.
Donc pour moi le médium ce n'est pas la peinture, c'est
travailler avec le réel, occuper I'espace comme un peintre
occupe l'espace dans sa toile. Et quand Niki me dit, tu es
un artiste, je lui dis OK si tu me le dis, je suis un artiste.
Ca ne me géne pas d'étre un artiste mais je ne l'ai jamais
revendiqué. C’est un mot difficile & employer parce que
quand on dit on est artiste, qu'est-ce que ¢a veut dire?
Tout et rien a la fois.

LC & CS: Nous voulions en savoir plus sur votre rapport a
I'image, et le lien que vous faites entre I'image et le volume,
notamment via votre série Psycho-objets ?

JPR: C'est pendant I'aprés-guerre. Je vous parlais des
murs, des espaces de l'actualité de la guerre. Parce que
méme si je n'ai pas fait la guerre, je I'ai vécue.

Je me souviens de tout et surtout sans étre juif, jai été

Laurent Le bon

détruit et je ne m'en suis jamais remis, d'ou ce mal-étre
definitif.

Ca m’a fait souffrir mais ¢a m’a aussi humanisé. La souf-
france du monde me touche parce que ce n'est pas ma
souffrance, c’est un peu vivre la souffrance du monde et je
sais que vous les jeunes y étes particulierement sensibles.

Conservateur général du patrimoine, Laurent Le Bon fut chargé de la commande publique a la Délégation
aux arts plastiques du ministere de la Culture et de la Communication puis, de 2000 a 2010, conservateur au
Musée national d’Art Moderne du Centre national d’art et de culture-Georges Pompidou. De 2008 a 2014, il
a dirigé le Centre Pompidou-Metz ou il a assuré le commissariat des expositions Chefs-d'ceuvre ? et 1917. De
2014 a 2021, il a presidé le Musée national Picasso-Paris. Il a été commissaire d’'une cinquantaine d’expositions
et 'auteur des ouvrages afférents, notamment Dada au Centre Pompidou, Jeff Koons Versailles au Chateau
de Versailles, Jardins aux Galeries nationales du Grand Palais, Dioramas au Palais de Tokyo et Picasso. Bleu
et rose au Musée d'Orsay. Depuis juillet 2021, il est président du Centre national d’art et de culture Georges

Pompidou.

- https://www.centrepompidou.fr/fr/le-centre-pompidou/biographie-du-president-du-centre-pompidou
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LC & CS: Bonjour Laurent Le Bon, pouvez-vous nous par-
ler de votre parcours professionnel ?

LLB: Je m’appelle Laurent Le Bon, je suis président du
Centre Pompidou. Je suis historien d’art de formation et
cela fait trente ans que jexerce le métier de conserva-
teur de musée, d’abord au ministére de la Culture, puis
au Centre Pompidou, ensuite dans d’autres musées, et a
nouveau au Centfre Pompidou.

LC & CS: Qu'est-ce qui vous a donné envie d’organiser
cette conférence ?

LLB: Je me suis dit qu’'on était au début d’un festival d'art
et que c’était plus intéressant d’inviter un artiste, plutét que
d’inaugurer avec des ceuvres; méme si cela est également
prévu. Je trouvais sympathique que Jean-Pierre Raynaud
parle a la jeune génération pour simplement faire part de
son expérience, de sa vie artistique, et puis comme on I'a
enfendu cet aprés-midi, peut-étre plus profondément de
ce qu’est « étre au monde. »

LC & CS: Pourquoi avoir choisi Jean-Pierre Raynaud pour
cette conférence ?

LLB: Jean-Pierre est un artiste qui sait parler de son
langage, de son ceuvre et de son art. Il a parlé du rapport
a la vie et a la mort, a l'intérieur et a I'extérieur, a 'essence
et a I'existence. Son ceuvre est une ceuvre totale ou il N’y
a pas de séparation entre son existence et ses réalisations
plastiques. Il est trés engagé et ne lache rien. Finalement,
il nous a assez peu parlé de son travail, méme si on a com-
mencé la conférence en décrivant quelques ceuvres. Mais
trés rapidement il nous a dit qu'au fond, ce qui comptait,
c'était justement le rapport a la vie et la mort, le rapport
entfre l'intérieur et 'extérieur, le rapport a ce quest l'es-
sence ef I'existence.

Et au fond, sans parler d’'une philosophie, je
crois que ce qui caractérise I'ceuvre de Jean-Pierre, cest
évidemment qu’il N’y a pas une feuille de papier a cigarette
enfre son existence et ses réalisations plastiques. C'est une
ceuvre totale.

Il est tout sauf un « PNJ ». Jai découvert ce
nouveau mot; dans les jeux vidéo, c'est le personnage qui
est un peu de coté. Cest le personnage qui n'est pas le
maitre du jeu. Je crois que c’est émouvant que Jean-Pierre
soit venu nous parler cet aprés-midi car il est fout sauf un
« PNJ », c’est un géant dans son domaine.

91



Technique

Parmi les expérimentations menées durant notre mois de recherche, le
scanopé s’inscrit comme un de nos dispositifs hybrides, situé a mi-chemin
entre le scanner bureautique et la technique du stenopé, deux technolo-
gies éloignées historiquement et socialement ici réunies par leur rapport
a la lumiére et au femps d’exposition.

Notre scanopé répond d’une réflexion plus large sur les dispositifs
de capture visuelle premiers et contemporains; alors que les images se
forment par une captation directe de la lumiére pour I'un (a la maniére
d’'une chambre noire), 'autre génére sa propre luminosité dans un but
d’archivage. Tous deux exposent une relation différente a cette lumiéere
nécessaire et, d'évidence lorsque combinés, questionnent la maniére
dont I'image est produite, en dehors des techniques standardisées de
la photographie numérique actuelle.

L'objectif de ces tests fut d’obtenir un rendu visuel plus ou moins
précis, mais résolument indéchiffrable quant a 'origine de son médium
de production; ils renvoient picturalement directement a la camera
obscura, mais gardent les traces floues du balayage de la numérisation
des scanners. Notre hybridation est une transformation de la surface
du scanner, ou isolée par une boite de la lumiére ambiante, nous ne la
laissons pénétrer quexclusivement que par un objectif unique. Nous ne
conservons du scanner que ses capacités de discrétisation ou I'image
produite dépend dailleurs de ces paramétres digitaux: d’'un coté, la qualité
de numeérisation, les réglages du logiciel associé et de 'autre, 'ouverture
du diaphragme. Plus I'ouverture est grande, plus I'image devient floue
et occupe une surface importante sur la zone de scan. A I'inverse, plus
elle est réduite, plus I'image est détaillee.

La boite agit comme une chambre noire contemporaine, modulant la
densité lumineuse sur la surface du scanner, avec des ajouts de calques
qui fonctionnent comme un diffuseur, adoucissant la lumiére, rappelant
les filtres ou verres dépolis utilisés dans les pratiques photographiques
analogiques.

Le scanopé présente aussi le potentiel d'un usage nomade, détournant
un outil initialement congu pour un contexte d’archivage documentaire
et surtout administratif. Ce déplacement d’usage fait écho aux pratiques
contemporaines de la photographie expérimentale et aux démarches
de détournement d’appareils, typiques du champ de I'archéologie des
meédia'. Le scanner, habituellement destiné a la reproduction fidele de
documents dans 'optique d’'une conservation, devient ici un outil de
capture du monde extérieur.

1 Parikka, Jussi, Qu'est-ce que ['archéologie des média ?, Grenoble, UGA éditions,
2017.
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En convoquant des principes anciens a travers un appareil
contemporain, notre expérimentation interroge la matérialité de I'image,
son mode de fabrication et notre rapport a la précision photographique.
L'image produite est le résultat visible d'un dispositif avec ses aléas, d’un

temps et d’une lumiere dont la maitrise, bien que fragile, fait état d’'une
histoire de la photographie sans appareil.
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Technique

Lors de ce mois de la recherche, nous nous sommes également orientés
vers des expérimentations mobilisant des supports écrans de type papier
électronique (e-paper). Ces écrans non luminescents, habituellement
utilisés pour I'affichage de texte a travers les liseuses ou I'affichage de
prix dans les magasins, ont constitué une nouvelle forme d’exploration
de l'image pauvre'.

En plus d’étre non lumineux, ces supports écrans ne consomment
que trés peu d’énergie, uniquement nécessaire lors du rafraichissement
de l'information (affichage) rendu possible par le biais d’'une technolo-
gie d’encre électronique (microbilles). Le support conserve I'information
lorsque celui-ci n'est plus alimenté, créant ainsi une forme de permanence
inhabituelle dans le monde des écrans numériques.

Différents types de supports papier électroniques ont ainsi été testés.
Ces supports nous ont particulierement interrogés par leur proximité
avec 'univers photographique. En effet, le support lui-méme permet
une lecture en négatif de I'image affichée, un verso révélant une image
inversée, rappelant les processus argentiques et leur matérialité.

Un dréle d’appareil, le e_pola

Ces différentes expériences nous ont menés a inventer un dispositif
de prise de vue a mi-chemin entre I'appareil photo Polaroid et I'appareil
photo numérique: E_Pola. La visée de ce projet était de mettre a profit
I'aspect permanent du support lui-méme (image constante et permanente)
en créant un appareil fonctionnel et portable.

La faible résolution et le format du support résonnent avec I'histoire
méme des images carrées des Polaroid?. Cette contrainte technique nous
a permis de créer un lien entre I'instantanéité de I'image numérique et la
possibilité de conserver cette image au-dela de la fugacité de nos écrans.
Le E_Pola propose ainsi une temporalité hybride: la capture immeédiate
du numérique couplée a la persistance matérielle de I'argentique, sans
pour autant nécessiter l'infrastructure énergétique constante des écrans
traditionnels.

Cette démarche s’inscrit pleinement dans une réflexion sur I'image
pauvre, questionnant a la fois les enjeux écologiques de I'affichage
numérique et la matérialité de nos images contemporaines.

1 Steyerl Hito, « In Defense of the Poor Image », e-flux Journal n°10, 2009
https://www.e-flux.com/journal/10/61362/in-defense-of-the-poor-image

2 « Lhistoire du Polaroid », La maison de l'argentique, 2020
https://lamaisondelargentique.com/blogs/magazine/histoire-polaroid?srsltid=Afm-
BOor5WwS00TegHddOhFntgplLfmphTArklgbm1rIQ8cOBcvAQOz2

Q4

Le e-paper + e_pola







Portrair

Margot Lepetit

Masterante DNSEP 2026 Design des Média

Tutorat théorique: Victor Guégan / Tutorat plastique : Uli Meisenheimer

mgtlepetit@gmail.com
Instagram: _shukka_
lllustratrice, Photographe

Depuis son intégration au cursus Visual Media,
Margot Lepetit dirige ses questionnements et sa
pratique artistique autour des themes de la vulga-
risation et de la médiation.

En utilisant un langage adapté, la vulgarisation
permet de transmettre un concept auprés d'un
public peu renseigné. Etroitement li¢ & la démarche
scientifique, ce moyen de diffusion pédagogique
est en quelque sorte une forme de traduction et
permet au grand public de s‘approprier les connais-
sances d’un enjeu scientifique, social, historique.
L'intention est de pouvoir accéder aux savoirs,
savoir-faire et savoir-étre de ces enjeux. En tant que
masterante en école dart et illustratrice, elle interroge
I'ambivalence de I'objectivité scientifique face a
I'importance d’une subjectivité artistique au sein de
la vulgarisation. Ayant grandi aux cétés d’une culture
de la bande dessinée franco-belge, le neuvieme
art est aujourd’hui une grande source d’intérét et
d’inspiration pour son travail. De la science-fiction
jusqu’a la comédie, les références de bande dessinée
ne font que sélargir et se diversifier avec le temps.

La BD ayant pour but principal la narration,

cet art est aujourd’hui aussi utilisé comme
outil de partage d’informations, dans les jour-
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naux, en édition... Elle est devenue une tech-
nique de vulgarisation efficace et croissante, et
peut-étre une des plus intéressantes de nos jours.
Ces deux intéréts artistiques combinés I'aménent a
se poser ces questions: en quoi la bande dessinée
est-elle devenue un outil majeur de vulgarisation ?
Comment utiliser et approfondir cet outil aujourd’hui?

Son travail de mémoire explore ainsi I'évolution de la
vulgarisation scientifique, en passant dans un premier
temps par les tfravaux de pionniers comme Buffon,
Haeckel ou Maria Sibylla Merian, puis par I"évolution
en paralléle de la photographie scientifique. Elle ques-
tionne I'impact des codes de la bande dessinée dans
la médiation scientifique d’aujourd’hui en analysant
les recherches du théoricien Thierry Groensteen, mais
aussi en se référant a des travaux comme La Huloftte,
célebre revue de vulgarisation scientifique née dans
les années 1970. Enfin, son mémoire tend a ques-
fionner et proposer de nouvelles maniéres d’utiliser et
intégrer certfains codes de la bande dessinée dans la
médiation scientifique d’aujourd’hui. Par exemple en
expérimentant de nouveaux médiums, en hybridant
photographie et illustration ou encore en essayant de
travailler des visuels dans I'espace. Margot fait évoluer
sa pratique artistique en lien avec son mémoire.



Marlyse Louzet

Portrait

Masterante DNSEP 2026 Design des Média

Tutorat théorique: Marie Lechner / Tutorat plastique : Maurice Huvelin

marlyse.louzet@gmail.com
@marlyse_lzt
Vidéographe, Photographe, Artiste fransmédia

Marlyse Louzet est une étudiante en master
DNSEP a I'ESAD Orléans depuis 2024. Elle a étudié
auparavant dans une licence en design graphique
dans laquelle elle faisait de nombreux collages il-
lustratifs et figuratifs autour de la figure du clown,
mettant en lumiére les thématiques du quotidien
enfermé par sa répétitivité, par la surconsommation,
efc.

La vidéographie était une pratique qui l'intéres-
sait déja dans laquelle elle faisait du found-footage
a peu pres autour des mémes sujets.

L'envie de combiner ses compétences acquises en
design graphique avec ses envies de fravailler I'image,
elle poursuit dans un master en Design des Média.
Elle commence alors a travailler la photographie
de portraits dans lesquels on peut voir des clowns
glamourisés, de la vidéo cinématographique ainsi
que de l'archivage d’images trouvées sur le net.

Ces nouvelles pratiques artistiques rejoignent
une thématique qui s’est précisée sur la relation
entre la figure du clown et la culture noire en se
basant sur sa propre expérience de grandir dans
un milieu majoritairement blanc en tant que
petite fille noire.

Se sentant pendant des années a I'écart et rejetée
de son propre environnement, elle décide de faire
de son cas une étude. Le sujet s'étend sur I'évolution
et la prolifération du clown subversif sur les réseaux
sociaux; phénomene actuel qui pour elle reste I'em-
bleme de la nouveauté du monde contemporain. Cette
figure est omniprésente un peu partout, pas seulement
avec son nez rouge, son teint blafard et ses vétements
extravagants (dans le cadre du cirque) mais aussi
dans le quotidien; sa définition correspondant a celle
de la figure du Fou donnée par Faye Ran (professeure
en littérature, média et études culturelles) dans son
livre The Tragicomedy and the Fool. Cette définition
permet d’élargir et d’actualiser cette figure qui existe
depuis la nuit des temps.

L'artiste s’étant tfoujours sentie assez proche du
clown pour diverses raisons se demande s’il est
toujours possible de s’y identifier aujourd’hui.
Qu’est-ce qui est clown? Qu'est-ce qu'il ne I'est pas?
Peut-on toujours se servir de cette figure pour mettre
en lumiére ou critiquer des sujets de notre monde
contemporain comme beaucoup d’artistes I'ont fait
pendant longtemps ?
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Maja Petric Portrait

Maja Petric
Depuis 2001, Maja Petric combine la lumiere, I'lA et des technologies développées sur mesure pour créer
un art mulfisensoriel qui réinvente notre maniere de vivre en communauté et notre responsabilité écologique.
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Conversation avec
Entretien avec Maja Petric par Lou-Ann Chotard

LC: Tu es fitulaire d'un doctorat de luniversité de
Washington, et d’'une maitrise de la Tisch School of the
Arts de 'université de New York. Comment ton parcours
académique a-1-il influencé ta pratique ?

MJ: Mon parcours académique a été formateur, non pas
parce qu’il dictait ma direction, mais parce qu’il m’a don-
né la rigueur et le terrain conceptuel pour tout remettre
en question. Le doctorat a 'université de Washington m’a
permis de construire une pratique équilibrée ancrée dans
la recherche, I'expérimentation et la production a grande
échelle.

Alors que le Tisch School a fagonné mon approche de la
dimension poétique des meédia. Comment la technologie,
la performance, I'espace et la lumiére peuvent transpor-
ter une charge émotionnelle. Ces deux expériences m'ont
aidée a positionner la technologie comme un matériau et
non comme un sujet.

LC: Y a-t-il une ceuvre qui a marqué un tournant décisif
dans ta pratique ?

MJ: Il 'y a eu quelques tournants décisifs, mais un se
distingue particulierement. Trés 16t dans ma pratique,
j'ai créé une ceuvre interactive constfruite autour de la
présence d’'un observateur et de la transformation de I'es-
pace a fravers le mouvement. Ce moment, lorsque 'ceuvre
d'art et la personne qui la rencontre deviennent insépa-
rables, a fixé la direction de tout ce qui a suivi.

LC: Ton travail comprend un grand nombre de données et
de matériaux différents. Comment choisis-tu les données
que tu utilises?

MJ: Les données que j'utilise doivent avoir un poids
émotionnel, pas seulement une valeur informationnelle.
Je suis attirée par les données environnementales parce
que c'est une impulsion de nos existences partagées.

La lumiére, les modéles météorologiques, les lectures
atmosphériques, les changements sismiques, méme les
archives de lieux disparus; ce sont des traces factuelles
de quelque chose de profondément humain: I'éphéemeére.
Je choisis les données lorsqu’elles indiquent une condition
vécue, une perte ou une continuité fragile.

LC: Dans ton travail, on retrouve cette idée de traduire
des données concrétes en des données visuelles plus
abstraites et tactiles, comment tu passes de 'une a I'autre ?

MJ: La traduction des données concrétes en expression
visuelle tactile est un processus de distillation. Je ne traite
jamais les données comme une illustration. Au lieu de
cela, je cherche son rythme interne (des intervalles, des
fluctuations, des pauses soudaines) puis je transpose cela
dans la lumiére, la réflexion, la silhouette, la composi-
tion spatiale et le timing. A un certain point, les données

Maja Petric

deviennent une atmosphére plutét qu'une information,
quelque chose que vous ressentez dans votre corps plutot
que de le lire avec vos yeux.

LC: Tes créations sont impressionnantes. Quelle place
laisses-tu a la chance ou a I'imprévu dans ton travail ?

MJ: Le hasard a un réle, mais seulement dans la structure.
Mes ceuvres sont génératives et en constante évolution,
ce qui signifie qu’elles produisent des configurations que
je n'ai pas prédeéterminées. Limprévisibilité est importante
car elle reflete les systémes naturels.

Pourtant, je congois la logique qui faconne cette évolution,
je ne renonce pas a l'autforité, je construis les conditions
dans lesquelles I'inattendu peut se produire.

LC: Comment décris-tu I'univers que tu as créé a fravers
tes installations, et qu’est-ce que cela représente pour toi?

MJ: Lunivers que je crée est un écho des environnements
qui changent ou disparaissent. Il représente un champ de
mémoire: la nature en tant que sensation, incarnée dans la
lumiére. Je veux m'accrocher a des atmosphéres qui pour-
raient ne pas étre la dans le futur et permettre aux gens de
les vivre avec un médium différent.

Aucune des installations ne tente de reproduire la nature;
elles préservent sa présence, son souffle et la reconnais-
sance silencieuse que nous faisons partie de quelque
chose de plus grand.

LC: Tes productions sont interactives, que veux-tu que le
visiteur ressente en interagissant avec tes installations ?

MJ: Linteractivité existe pour approfondir cette reconnais-
sance. Lorsque quelqu’un entre dans 'espace, son corps
devient une partie du systéme. Je veux que le visiteur sente
que sa présence a des conséquences, qu'il est tissé dans
I'environnement plutét que séparé de lui. Idéalement, il y a
un moment & la fois d’humilité et de connexion.

LC: Y a-t-il une technologie que tu réves d’exploiter mais
que tu n’as pas encore pu utiliser?

MJ: Il 'y a des technologies avec lesquelles jaimerais
travailler davantage: la robotique qui effectue des gestes
lents et cruciaux de réparation; les systémes de lumiére
volumétrique a haute résolution; et des outils de détection
plus profonds qui capturent les micro-changements dans
I'environnement. Tout cela tend vers une traduction plus
viscérale du temps écologique.

LC: Quelles sont tes références artistiques et littéraires?

MJ: Visuellement, je suis attiré par les artistes qui
travaillent avec la perception et la transformation:
James Turrell, Cornelia Parker et Hiroshi Sugimoto, entre
autres. En littérature, je reviens souvent sur Clarice Lispector,
ltalo Calvino, Rebecca Solnit et Gaston Bachelard.
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Technique

Parmi les pistes d’exploration lors de ce mois de la recherche,
nous avons ont pu réaliser des expériences autour de la capture
d’écran sous la forme d’une pratique nommeée Laptogramme.
Cette technique consiste en un procédé a la fois simple et
intuitif: produire une image par contact direct entre un papier
photosensible et la surface lumineuse de I'écran.

La genése de cette expérimentation part de plusieurs
questionnements fondamentaux quant a la nature des images que
nous cotoyons quotidiennement dans nos espaces numériques.
La capture d’écran telle que nous la pratiquons a travers nos
déambulations digitales peut-elle sortir de son environnement
natif pour s'inscrire sur un support photosensible? Peut-elle
acquérir une nouvelle matérialité face aux flux incessants d’images
et réaliser un véritable arrét sur image de nos surfaces lumineuses,
en perpétuel mouvement?

Les difféerentes manipulations conduites durant cette
recherche nous ont permis de transférer des images d’'un monde a
I'autre, créant ainsi une permeéabilité inattendue entre I'impalpable et
la matiére. Ce processus révele combien nos dispositifs numeériques
actuels produisent une lumiéere suffisamment forte et puissante
pour impressionner directement le papier photographique, sans
médiation autre que le contact. Le Laptogramme devient ainsi une
preuve tangible de I'existence physique de nos images numériques,
une trace matérielle de ce qui semblait destiné a rester évanescent.
Une étude approfondie des maniéres de réaliser ces tfransformations
nous a permis d'obtenir une finesse dans les images produites,
faisant advenir des résolutions surprenantes et inattendues.
En appliquant directement le papier photosensible sur la surface
de I'écran, nous avons trouvé une solution pour littéralement arréter
le temps et extraire I'image de sa logique computationnelle vers le
monde sensible.

Le processus requiert une attention particuliére a plusieurs

parameétres: la luminosité de I'écran, le temps d’exposition et le
contact physique. Le Laptogramme opére une forme d’archéologie
inversée: au lieu d’'exhumer des traces du passé, il matérialise le
présent numérique, lui conférant une épaisseur temporelle et une
persistance physique. Chaque image ainsi produite devient un
objet unique, non reproductible a l'identique, réintroduisant I'aura
de I'ceuvre d’art a I'ere de sa reproductibilité numérique.
Cette pratique interroge également notre rapport au temps dans
I'environnement numérique. La ou le flux d’images se caractérise
par son caractére éphémeére et sa consommation rapide, le
Laptogramme impose un ralentissement, une contemplation, un
rituel presque alchimique de transformation.

En définitive, le Laptogramme constitue bien plus qu’une
simple technique de reproduction d’'images. Il sagit d’'une poétique
du contact, d’un geste qui reintroduit le corps et la matiére dans
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notre relation aux images numériques. Dans un contexte
ou lécran tend a devenir une barriere transparente entre
nous et le monde, le Laptogramme nous rappelle que cette
surface est elle-méme un lieu, un espace de rencontre
possible entre différents régimes dexistence de [limage.
Cette pratique nous invite a repenser notre rapport aux technologies
d’affichage non plus comme de simples interfaces de visualisation,
mais comme des sources lumineuses capables d’agir sur la matiére,
de laisser des traces, de produire des objets. Elle transforme
I'écran en révélateur, au sens photographique du terme, révélant
la présence physique de ce que nous pensions n'étre que du code
et des pixels.

Ot
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Portrair

Masterante DNSEP 2026, Design des Média

Sarah Oulahbib

Tutorat théorique : Ambre Charpier / Tutorat plastique: Laurent Baude

Sarah.olhbb@&gmail.com
Instagram: fs28_archives
Photographe

Le fravail visuel, plastique et théorique de
Sarah Oulahbib regarde la jeunesse comme ter-
ritoire d’'images, a la fois réel et imaginaire. Entre
documentaire et mise en scéne, ses photographies,
vidéos et installations fracent les contours d’'un age
traversé par l'intensité, la fragilité et I'excés. Depuis
2021, elle capture des fragments de vie, des gestes
suspendus, des moments ou I'insouciance coétoie le
chaos, autant d’instants qui incarnent le besoin de
retenir le présent et de conjurer I'oubli.

Sa pratique interroge la maniére dont I'image
participe a la construction du mythe de la jeunesse:
comment elle la fagconne, la désire et la consomme.
Sarah Oulahbib construit un espace d’observation
et de projection ou s’entremélent les dimensions
collectives et introspectives de cet age, en regar-
dant nofamment la maniére dont la visualité de la
jeunesse s’inscrit dans le flux constant des images
circulant sur les écrans.

Sarah Oulahbib inscrit sa démarche dans une
culture visuelle hybride, influencée par des films tels
que Kids et Clueless, les séries Skins ou Freaks and
Geeks, ainsi que les univers photographiques de
Larry Clark, Ryan McGinley ou encore Petra Collins.
Cet héritage, mélé a l'esthétique des clips, de la mode
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et des réseaux sociaux, compose un corpus visuel ou
la jeunesse est stylisée, sexualisée, romantisée, jusqu’a
devenir un produit culturel. Son travail plastique et de
recherche propose alors une relecture critique de ces
visualités: il ne s’agit pas seulement de représenter
la jeunesse, mais d’en révéler les codes, les mythes
et les contradictions.

Sa recherche théorique s’appuie sur des fextes
clés tels que Teenage: The Prehistory of Youth (Jon
Savage, 2008) et The Fourth Sex: Adolescent Extremes
(Raf Simons, 2012), qui nourrissent sa réflexion sur
la jeunesse comme construction sociale, média-
fique et esthétique. Son mémoire interroge ainsi les
visualités de la jeunesse contemporaine, par quels
procédés elle est représentée. Et comment elle
modeéle son identité individuelle et collective, a tra-
vers les images qu’elle produit, consomme et diffuse.
Il discute les modes de représentation de la jeunesse
et leurs médiums largement influencés par la culture
médiatique contemporaine ; la somme des représen-
tations passées, ses imaginaires, et les possibilités
offertes par les techniques actuelles.
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Un monde ou tout notre temps serait consacré a

notre évolution individuelle,
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Masterante DNSEP 2026 Design des Média

Tutorat théorique: Ambre Charpier / Tutorat plastique : Julien Levesque

mail: camille.suzanne.fr@gmail.com
instagram: @cailliou
Artiste transmeédia

Camille Suzanne est actuellement en 5¢ année
du master Visual Media, apres une double formation
en architecture et en design d’objet et d’espace.
Son parcours s’inscrit a la croisée des pratiques
visuelles et plastiques, entre archéologie des média
et technologies numériques.

Elle interroge I'influence des média et des algo-
rithmes sur notre perception du monde et nos modes
de pensées. A quel point ces dispositifs modelent-ils
nos identités, notre liberté, nos idéaux de bonheur
et perception de la vérité?

Son travail détourne et ironise ces questions, en
exposant I'absurdité de notre monde médiatisé. Sa
pratique expérimente entre différents meédiums :
installation et objet, illustration et animation, réalité
augmentée et jeu vidéo, photographie et vidéo
analogique ou générée par intelligence artificielle.

A travers ces multiples média et médiums, elle
exprime ces questionnements en créant des narra-
tions transmédias de fictions critiques.

Elle travaille actuellement sur la création
d’une fiction uchronique contemporaine, ou
Alphagov, incarnation de I'intelligence artificielle,
arrive au pouvoir. Il instaure alors BonheurLand,

un nouveau monde parfait, équilibré, ou les
affects négatifs n'existent plus. Un monde ou tout le
monde, sans exception, est comblé par une gratitude
éternelle...

Ses recherches de mémoire explorent les visualités
de la Trash TV et la télé-réalité. Elle observe la maniére
dont ces programmes, a travers leurs codes visuels,
narratifs et symboliques, reflétent ces enjeux socié-
taux contemporains et peuvent devenir une matiere
artistique. Des hiérarchies esthétiques, sociales et de
genres quelles reproduisent, aux concepts d’identité,
de célébrité, de surveillance et de vie privée. Camille
Suzanne ouvre ainsi une réflexion sur la porosité entre
téléréalite et politique: les influenceurs et stars de la
téléréalité pourraient-ils étre les futurs dirigeants de
ce monde?
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Thomas Mailaender

Entretien avec Thomas Mailaender par Lucas Millois
et Camille Suzanne

LM & CS: Vous glanez des photographies vernaculaires
pour en faire des montages, et/ou pour vous les réappro-
prier. Comment vous placez-vous en tant qu’auteur, quel
est votre rapport a la question de la propriété de I'image ?

TM: Une partie de mon travail consiste effectivement a me
réapproprier des images. Je suis assez au fait de ces ques-
tions-1a, car je travaille avec des avocats spécialisés dans la
propriété intellectuelle. Dailleurs, il m'est déja arrivé d'atta-
quer en justice des marques qui se sont réapproprié mes
images sans mon accord, qui étaient elles-mémes déja
des images réappropriées, pour me mogquer de ce sys-
téme-la qui peut étre parfois absurde.

- https://www.thomasmailaender.com
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Il m'arrive aussi de me réapproprier les images de
maniére directe, ou je présente une image que jai
collectée, comme dans un projet ou javais racheté plus
de tfrois mille images d’accidents de la route a un expert
en automobile. La seule intervention que jai faite fut de
les réorganiser: par exemple, javais exposé tous les acci-
dents avec des voitures rouges. D'autres fois, I'intervention
est plus complexe. Il n'y a pas un seul type d’intervention,
finalement je me laisse une liberté par rapport a tout ¢a.

LM & CS: Dans de nombreux projets comme «Extréme
Tourisme » ou « Gone Fishing» vous vous mettez en scéne
en utilisant votre image. Quel rapport avez-vous avec la
diffusion de votre propre image, est-ce une sorte de per-
sonnage, d’avatar?

A l'ere des réseaux sociaux et des Deep Fake, que
pensez-vous de la diffusion volontaire/involontaire de
son image?

TM: A cette époque, en 2010 je crois, avant I'explosion
des réseaux sociaux, de I'|A ou de la réalité augmentée,



Conversation avec

je voulais travailler avec un personnage et la solution la
plus simple, cétait moi. Pour certains projets comme
Gone fishing, c’était de I'auto-dérision parce que c'était lié
a mon histoire personnelle. Ma compagne et moi atten-
dions un enfant et je voulais me moquer de la paternité.
Mais je ne le referai pas forcément, ce nest pas le but de
mon travail, je ne suis pas Sophie Calle.

Avec Sponsoring et Extrem Tourism, ce qui m’intéressait
surtout était de créer des protocoles: imaginer des dis-
positifs ou je pouvais produire des ceuvres sans force-
ment sortir de mon atelier. Avec les projets de Pricasso ou
Extrem Tourism, j'ai mis en place ce protocole via Internet,
des aller-retours avec un interlocuteur qui travaille I'image,
comme un piége que tu tends a quelqu’un. Sans le coté
pervers. Ce que j'aime aussi dans ce processus est la place
du hasard et la surprise. Il y a des réussites et des échecs,
bien s(r, certains projets ne fonctionnent pas. Dans ces
cas-la je ne les présente pas.

LM & CS: Vos projets mettent en scéne beaucoup de
fiction et souvent sur le ton de I'humour et de la dérision,
pourquoi? Quel est votre rapport a I'numour, a la fiction et
au kitsch dans le cadre d’une création artistique ?

TM: Lhumour, pour moi, est une porte d’entrée pour
inviter les gens dans mon travail. C’est universel, ¢a ne fait
pas peur par rapport a ce que peut étre l'art qui ferme
des portes & plein de publics différents. Evidemment que
le propos derriere est beaucoup plus complexe, méme
parfois politique.

Je n'utilise pas le mot de kitsch, parce que ¢a implique,
je crois, une critique de l'art populaire. Alors que jadore
l'art populaire, les objets vernaculaires. Je préfere plu-
t6t les déconstruire et les sublimer que de les critiquer.
La, par exemple, je détourne des voiliers miniatures de
bassin, qui étaient utilisés dans une espéce de sport avant
que les gens aient des téléphones portables, en imprimant
sur les voiles. Je pense que ces objets bruts ont une quali-
té: ils sont beaux dans leur laideur. Peut-étre que c’est ca,
le kitsch.

LM & CS: Que pensez-vous de l'intelligence artificielle et
de son intrusion abondante dans le monde des images
et de l'art? (Brain Rot, Slop) Pensez-vous que I'archéolo-
gie des meédia peut étre une réponse a ¢a? Est-ce que
vous considérez ¢ca comme un probleme? Lutilisez-vous
ou souhaitez-vous I'utiliser ?

TM: Je ne vois pas encore l'intelligence artificielle comme
un probléme. Pour I'instant, je frouve ¢a intéressant parce
qu’il y a encore des erreurs. Pour le 19M de Chanel, jai
utilisé I'IA pour rejouer et animer des images d’archives
de la maison, des photos en noir et blanc que jai fait
«revivre» grace a I'lA. C'est fascinant, a la fois magnifique
et terrifiant. Quand j'ai fravaillé sur le projet Chanel, j'ai vite
vu les limites, si tu n’alimentes pas correctement la ma-
chine, le résultat est médiocre. Ca reste de toute fagcon un
outil et non une fin en soi. Un jour, ces outils seront beau-

Thomas Mailaender

coup plus performants, il faudra des experts auprés des
tribunaux puisqu’il sera important d’avoir des spécialistes
capables d'analyser la véracité d’images. L'|A me fait peur,
mais elle me passionne aussi.

En tant quartiste, on peut soit la combattre, soit I'ufiliser.
Pour ce projet, je ne sais pas si 'irai plus loin avec, mais je
ne me mets pas de barriéres. En tant qu'artiste utilisant des
images trouvées, je trouve ca plus pertinent de travailler
avec I'analogique.

LM & CS: Comment avez-vous commence a étre artiste ?
Avez-vous des conseils a donner a des jeunes qui veulent
&tre artistes ou travailler dans le milieu de 'art?

TM: Je suis sorti des Arts Décoratifs de Paris, puis jai
fait un an de plus a la Villa Arson par besoin de pratique
artistique totalement libre. Les Arts Déco, c’était un me-
lange des deux, entre technique et conceptuel.

De la, jai fait une premiere expo qui était a la Villa Noailles.
Apres, d’expo en expo, jai développé mes projets et ren-
contré des personnes du milieu au fur et & mesure. Pour
les conseils, je dirais qu'il est nécessaire de développer un
réseau, d’étre ouvert, de ne pas avoir peur d’aller montrer
son fravail et d’en parler. J'ai toujours continué a avoir une
pratique professionnelle, en travaillant pour des marques,
en fant que directeur artistique pour des agences de
pub. Cette pratique plus alimentaire permet d'étre a I'abri
financierement, tout en m'offrant plus de liberté dans mon
travail artistique.
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Chronique

Fondation du doute

Fluxus day a la Fondation du doute

14, rue de la Paix - 41000 Blois

Imaginée par Ben Vautier, la Fondation du doute est un lieu atypique
consacré a l'art contemporain a Blois. Elle abrite un parcours permanent
dedié au mouvement Fluxus sur prés de 1500 m2.

L'arrivée a la Fondation du doute commence par une traversée
obligatoire: celle du Mur des mots de Ben, commande du ministére
de la Culture et de la Communication et de la Ville de Blois en 1995.
Cette installation monumentale en fagcade, composée de 313 tableaux
manuscrits, nous plonge immédiatement dans I'univers du lieu. Les
aphorismes - L'art est un cul-de-sac, Je copie qui je veux, je copie qui
veut, Lamour c’est des mots - posent d’emblée le ton: ici, le langage est
matiére, provocation et jeu.

Jouer avec les mots, leur sens, leur glissement et leur signifiant devient
le moteur méme de la création artistique. C’est précisément ce que la
Fondation du doute donne a voir a travers I'esprit d'une époque. Dédiée
au mouvement Fluxus, la collection rassemble documents, livres, revues,
objets et installations qui nous transportent dans les années 1960, faisant
écho a la célébre phrase de Robert Filliou: «Lart est ce qui rend la vie
plus intéressante que I'art.»
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Sounga, Camille Suzanne, Elian
Yagouni, Martin Angelov

Laurent Baude, Camera_Obscura
2025, |Installation room obscura,
rideaux occultants, bois, diaphragme
de microscope, photographies impri-
mées sur papier dos bleu 120 x 100
cm, 2025, dimensions variables

Maurice Huvelin, Birds After Collapse,
2025, Installation films, vidéos,
photographie, projecteurs, écrans ca-
thodiques, écran digital, caméras ci-
néma, cameéras vidéo, - dimensions
variable

Alice de Oliveira Reis, Et si mamie
revenait dans son salon, 2024, im-
pression sur papier et tissage, sur
cadre en bois - H80 x L 107 cm

Utagawa Kuniyoshi, la meére de
Takebayashi, série de coeurs loyaux et
justes, bloc de bois de couleur, 1827-
1830, 37,4 x 25,5 cm

Hugo Devercheére, Orbitales Verses,
2025, tirage pigmentaire d'archive sur
papier baryté, 130 x 180 cm

Zanele Muholi, Miss (Black) Lesbian,
série Miss Lesbian, 2009, papier ba-
ryteé, 76,5 x 50,5 cm,

Kristi Coronado, Genesis Portraits,
2025, intelligence artificielle et
impression pigmentaire d'archives, 80
x 80 cm

Carolle Bénitah, Photo de groupe,
2012, coll. Faire Familles Making
Families, CNAP (Centre National d’Art
Plastique)

m



Index

Joost Vandebrug, Sea Il from the
series Moment, in Time, 2025, 189 x
139 cm

Sohei Nishino, Diorama Map, 2004 /
2016, photographies et collages, di-
mensions variables

Fox Talbot, William Henry, Album
Containing Camera Lucida Drawing of
the Villa Melzi, carnet de dessin, 1833,
The National Media Museum, Bradford

William Hyde Wollaston, Camera
Lucida Patent, 1806 in Hammond,
John H., Austin, Jil, The Camera
Lucida in Art and Science, Bristol,
Adam Hilger, 1987

Malick Sidibé, A couple of dancers,
1963, tirage gélatine argentique, 40 x
30 cm

Ben, Mur des mots, 1995, 300 plaques
émaillées fixées sur une facade de
I'ecole d’art, Blois, France
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Zsofia Kollar, Object-Oriented
Identity:  Cultural Belongings from
our Recent Past, Art Paper Editions,
Gand, 2025

Affiche, polycopies, 2025

Publicité Berville, «La chambre claire
universelle Berville», 25 rue de la
Chaussée-d’Anton, Paris, Modele
Breveté, 1890-1937

publicité¢  Graphoscope, 1950 in
Hammond, John H., Austin, Jil,
The Camera Lucida in Art and Science,
Bristol, Adam Hilger, 1987

Seydou Keita, Untitled, 1952/55,
tirage gélatine argentique, 65,5 x 55
x 3,4 cm.

George Maciunas, Manifeste Fluxus,
1963, lithographie offset, 20,9 x 14,7
cm

Iconographiess

Daido Moriyama, Shinjuku, 2000-
2004, Gelatin silver print, 150 x 100
cm

Gerhard Richter, Selbstportrait, 1996

Frontispice in Chevalier, Charles,
Conseils aux artistes et aux amateurs,
sur l'application de la chambre claire
(camera lucida) a I'art du dessin, Paris,
1838

Ondine Novarese, Rispondimi, MB17
Films, 2025, 27°30”

Maja Petric, Specimens of time :
Burn, série Time is the Subject, 2024,
installation vidéo, filtres optiques, pro-
jecteurs, ordinateur, matériel métal-
lique,, 81,3 x 106,5 x 81,3 cm
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