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Introduction

«Je scrute et travaille des photographies prises par d’autres, des
photographies trouvées. Au départ, s’opérait une sorte de fascination
naive. Je suis fasciné par le caractere direct et franc du cliché, le cliché
ne prétend étre rien d’autre que ce qu’il est'.»

Cette pratique utilisant les images des autres n’est pas nouvelle . Elle est née
avec les collages des avant-gardes et I’ A¢las Mnémosyne d’Aby Warburg au
début du XXe siecle, puis s’est étendue et diversifiée dans les années 70, avec
I’'appropriationisme. Mais il faut noter que ces pratiques ont évolué depuis
plusieurs années. Cette derniere décénie a vu naitre plusieurs ouvrages sur ce
sujet, dont Les artistes iconographes’ et Les «relecteurs d’images’». Ces textes,
seront les principaux appuis de cette recherche. Dans Les artistes iconograpbes
on commence par nous présenter une évolution de I'appropriationisme
depuis les années 60-70. Cette évolution, nous montre les axes directeurs
de cette pratique au cours du temps, mais aussi et surtout, les mutations
qu’elle a subi. ’acte d’appropriation d’hier, n’est pas le méme qu’aujourd’hui,
les enjeux et les buts de cette pratique ont muté. On le verra par la suite,
des pratiques héritieres de 'appropriationisme se sont développées, telles
que les «relecteurs d’images», dont parle Natacha Détré dans sa these,
mais aussi les «artistes iconographes»et «iconographes astronomes», dont
parlent Aurélien Mole et Garance Chabert dans leur livre. Ces différentes
appellations ne sont pas la au hasard, elles nomment des pratiques proches,
mais différentes et traduisent toute la complexité de ce type de travail, qui
depuis toujours fait couler de 'encre et anime des débats.

1:Schmid, Joachim. «Les photographies des autres» L'image déja la: usage de l'objet trouvé, photographie
et cinéma, Paris: Le BAL/Images en manoeuvres éditions, p.81

2: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. «Les artistes iconographes», Annemasse: Villa du Parc, 2018

3: Détré, Natacha.«Les “relecteurs d'images”: une pratique artistique contemporaine de collecte,
d’association et de rediffusion d’images photographiques» thése,Université Toulouse le Mirail - Toulouse II,
2014



Si ces pratiques ont évolug, les formes de rediffusion de ces images se sont
diversifiées avec le temps, allant de I’écran, au cadre, en passant par la table,
la planche, ou bien I’édition. Pour cette recherche je n’ai choisi que des
éditions, car pour moi I'édition a 'avantage de pouvoir prendre des formes tres
différentes et offre ainsi, une large possibilité de choix et d’'univers a créer.
Le livre, la revue, le fanzine, sont autant de formes qui permettent d’ouvrir
au monde artistique, ces images longtemps cantonnées au cercle privé. «Le
livre devient alors a la fois un dispositif permettant une diffusion élargie des
ceuvres, mais aussi une oeuvre en soi qu’il est possible de présenter lors des
expositions*» comme le dit Natacha Détré dans Les «relecteurs d’images».

Dans le livre en tant qu’objet, il me semble aussi plus explicite, que les
étapes du travail de ces artistes, ont une réelle influence sur la création édito-
riale finale. Tout d’abord, le fond iconographique que certains constituent
et que d’autres trouvent. Cette premiere approche de I'image, transparait
dans le travail de composition. Le livre fait aussi appel a la narration et au
récit. La métaphore entre mots et images, devient alors plus visible et la
narration par les images, met alors en avant les jeux de juxtaposition des
images.

Ces artistes, qui jouent des images a I'intérieur de ces éditions, sont
héritiers d’'une histoire complexe, qui se voit sans cesse remodelée. Pour en
établir une approche efficace, j’ai donc décidé de m’appuyer sur cing objets
éditoriaux, qui pour moi, représentent I’hétérogénéité de ces pratiques.
La revue en 4 images de documentation céline duval, Strangers in my photo
album d’Erik Kessels, 4nother picture of me as Dracula de Ludovic Burel et
Jean-Marie Courant, Libero de Petra Stavast et Hans Gremmen et pour finir
Rachel, Monique ... de Sophie Calle, Emilie Rigaud et Xavier Barral.

Si j’ai parlé jusqu’a maintenant d’artistes, ces cing objets présentent en
réalité pour chacun, trois facons différentes de travailler. Trois sont le fruit
d’une collaboration, entre artistes et graphistes, un autre présente le travail
d’un artiste-graphiste et enfin celui d’'une artiste, ne travaillant pas avec un
graphiste du moins pour 'objet auquel je m’intéresse.

L'objet de cette recherche, porte alors sur ce que nous disent ces objets,
de la relation qu'entretiennent ces artistes, avec le graphisme de la scene
éditoriale contemporaine.

4: Détré, Natacha. op. cit, p.107



Atlas Mnémosyne, Aby Warburg, 1929.






Revue en 4 images

documentation céline duval



«Depuis 1998, date de son dipléme obtenu a 'Ecole
des Beaux-Arts de Nantes, documentation céline
duval est l'identité d'artiste, que Céline Duval a choisi
pour intervenir sur des photographies privées qu’elle
glane, agence, édite et publie sous divers formats.
Quand lartiste ne prend pas elle-méme les clichés,
son attention se dirige tout particulierement vers
des prises de vues anonymes, représentations de
toutes natures témoignant d’un regard sur le corps,
l'époque, 'Histoire. Avec sa micro-entreprise, l'artiste
cherche aussi a effacer les traces de vieillissement
que portent ces clichés par un important travail
de restauration. Sa démarche consiste des lors, a
classer, ordonner et hiérarchiser ces photographies
par catégories thématiques et iconographiques,
mais aussi, parfois, a « performer» ces images
lors d’événements ponctuels. »

http://i-ac.eu/fr/artistes/1558_documentation-celine-duval




Entretien avec Documentation Céline Duval

M.P.: En lisant une interview,

a propos de votre rapport aux
images que vous collectionnexz, une
phrase ma marqué : «Finalement
c’est comme un compte Facebook
ou Instagram, tu n'attires que

ce qui te ressemble, au fond,

c’est tres ennuyeux. Le besoin de
reconnaissance est immanent d
limage, c’est ce qui la définit et la
charge de magnétisme». Je me suis
alors demande, Barthes expose
dans la chambre claire le principe
du punctum, donc quand vous
formez votre collection d’images
serait-il possible que vous soyez
guidé par des punctums ?

C.D.: Oui, tout a fait pour

le punctum. Le punctum est
méme le titre de chaque rubrique
de mon fonds iconographique.

Je n’utilise jamais le

mot collection.

M.P.: Jai cru comprendre que
le rapport que vous avez a cette
collection est assex fort. Si c'est
le cas, ne serait-elle pas un
reflet de vous, de votre passé,
de vos affinités, des éoenements
qui vous ont marqué’?

C.D.: Il est certain qu’ily a une

part autobiographique, ou bien
personnelle dans une bonne

partie de ce fonds. Par exemple

ma rubrique «Ballon» est tres
développée carj’ai toujours eu un
ballon entre les mains dans mon
enfance, jusqu’a étre capitaine de
Péquipe de volley de mon lycée. Par
contre certaine rubriques sont nées
dela fréquence des images trouvées
avec le méme motif, comme “pose
avec une voiture”, sans aucune
référence autobiographique.

C’est aussi un travail sur les
stéréotypes photographiques.

M.P.: Selon vous le magnétisme
de chaque photograpbie serait
donc propre a chacun ?

C.D.: Oui. Mais comme nous
ne sommes pas si différents les
uns des autres, il est tres facile
de classer les photographies de
familles en 60 rubriques, c’est
beaucoup mais pas tant que ¢a.

M.P.: Face a ces images avez-ovous
un regard particulier, pourrait-

il correspondre a un systeme de
lecture plus complexe que vous avez
construit au fil de votre vie et de
votre confrontations a ces images?

C.D.: Oui, je pense qu’a force de
regarder des images, les reflets
des gens, mon acuité visuelle
s’est accrue fortement. Le
regard aiguisé par les images.
J’ai souvent 'impression de voir
trop. D’ailleurs maintenant que
j’ai plus de 40 ans, ma vue baisse
rapidement, c’est tres étrange,
ca fait un peu peur et en méme
temps c’est plus reposant. Mais
cette vue n’est que physique, la
vue mentale reste performante.

M.P.: Faut-il connaitre et avoir
appréhender ces images pour
leur donner une seconde vie?

C.D.: Oui, je pense.

M.P.: Comment s organise
votre collection d’images, sont-
elles rangées dans des albums,
dans des boites, indexeées ...?

C.D.: Au tout début, javais

un album des regards. Le
sommaire correspondait aux
types de regards (contemplatif,
affectif, consommateur,
lecteur...) puis j’ai collecté



d’autres “motifs» et laj’ai ouvert
d’autre rubriques. Les tirages
photographiques sont classés

dans des pochettes transparentes
part rubriques, ’ensemble

dans des boites en carton.

Je peux vous envoyer un visuel et la
liste de mes rubriques si nécessaire.

M.P.: Avez-vous une collection
familiale dont vous auriez berité? St
oui est-elle rangée avec les autres ?

C.D.: Au tout début, j’ai
effectivement pas mal pioché dans
les albums familiaux. C’était une
base, mais les photos n’étaient
pas de qualité particuliere. C’est
plus facile aussi de travailler avec
des photos pour lesquelles nous
n’avons aucun affect. Celles qui
peuvent atteindre mon fonds,
j’en ai fait des copies, mais

les albums restent intacte.

M.P.: Pensez-vous que connaitre les
bistoires de ces images puisse court-
circuiter l'intention de leur donner

une autre chance d’étre vues?

C.D.: Oui, ce n’est pas forcément
nécessaire. J’ai aussi besoin de
les “décharger» pour pouvoir

me P’approprier et écrire avec.

M.P.: Avez-vous déja eu des
problemes de droit d’image?

C.D.: Non.

M.P.: Javais lu que vous aviex une
préférence pour la photographie
argentique plus que pour la numérique
car la rencontre avec « l'objet

image « était importante pour vous.
Pensez-vous que c’est peut-étre di a
une vision de l'objet comme « trésor »,
et donc que pensez-vous du devenir des

photos de familles a l'ere d’internet et
du numeérique ? Avez-vous peur d’un
monde ot les tirages photographiques
auraient totalement disparus et qui
serait saturé d’images uniquement
numériques comme on peut s’y
attendre dans les prochaines années?

C.D.:Je suis née avec la
photographie argentique, pour

moi c’est naturelle de manipuler
des images physiques. Quand je

la scanne, j’ai 'impression d’étre
dans la matiere argentique. Avec

le numérique, c’est tres different.
Et puis on est tres vite dans les
pixels. Les images numériques

ne sont pas éditées, ce qui est le
cas des images trouvées dans des
albums ou bien dans un vrac chez le
brocanteur. Sélectionnée et montée
sans une forme de narration.

M.P.: Pourquoi les tampons

des premicres revues indiquant
le numeéro des images se
transforment-ils a un moment ?

C.D.: En premier lieu, chaque image
avec un numéro, le modele était les
catalogue de banque d’images. Un
utilisateur pouvait me demander
d’envoyer le fichier numérique
pour un usage privé. L’idée de
cette revue était de diffuser le
contenu de ma phototheque pour
pouvoir étre visible et disponible.
Au n° S les titre se transforment
car je n’avais plus d’argent pour
payer 'imprimeur, alors j’ai
proposé a certaines personnes
d’etre des sponsors.

Le deal était de payer 'impression
et de recevoir la moitié du

tirage et d’éventuellement

d’avoir une influence sur la
séquence des images publiées.
Pierre Leguillon a été le

premier n°S avec son tampon



« DiapoRoma « car il étaitala
Villa Médicis a ce moment. Ce
numéro est un Hommage a « La
Jetée « de Chris Marker et en
méme ce sont des photos de son
pere, Pierre et sa soeur sont les
petits enfants reproduits.

Le n° 6, Semiose éditions
refuse d’étre « sponsor « et
devient co-éditeur. A partir

de la, tous mes partenaires
deviennent de co-éditeurs.

M.P.: Pour le numeéro spécial a
l'occasion de l'inauguration

de 1.4 LIBRAIRIE qu'est-ce qui
a influencé le choix des photos ?

C.D.: Le n° 157 pour la librairie Léo
Scheer? Si oui, voici son histoire.
Léo Scheer publie essentiellement
des livres autour de la photographie.
Alors pour moi la chaise est un outil
du portrait, un élément important
dans ’acte photographique, ony
voit une mise en scene dans une
des images... J’ai donc construit

la séquence autour de ’élément

qui sert a stabiliser le corps

pour ’'acte photographique.

M.P.: Y a-t-il une différence dans
le ressenti du travail quand les
images sont issus d’un méme
cocnement ou quand clles semblent
visuellement indépendantes?

C.D.: Pour les images issues d’un
méme corpus, il est évident que
la construction de la séquence
est plus fluide. En général,

elle a plus a voir avec le temps

et est moins thématique.

M.P.: La revue 31 possede une
impression sur l'ensemble du verso,
des listes de mots y sont inscrites.
Pouvez-vous m’en dire plus?

C.D.: C’est une co-édition avec la
trocambulante. Le co-éditeur €tait
libre d’intervenir sur le dos s’il le
souhaitait. La trocambulante est
ou était aussi une banque d’images
faite de photographies de famille.
En fait,nos idée avec Valérie Police
étaient tres préchent, alos nous
avons décider d’unir nos forces
(graphiste/artiste) et je lui ai

pass€ mes fichiers de photos déja
numérisées pour qu’elle les mette
en ligne avec son propre fonds. Les
listes sont les siennes, les mémes
que sur le site, su moins a ’époque.

M.P.: La différence de papier
(n°38) est-elle porteuse d’un
message, doit-elle changer le
ressenti durant la lecture?

C.D.: Non, c’est tout simplement
une erreur. C’est le seul numéro
que je n’ai pas imprimé moi-méme.
La curator de ’expo en Georgie a
voulu 'imprimer la-bas, résultat le
papier n’est pas le bon, les fichiers
sont en basse déf, le format pas
exactement le bon... C’est la raison
pour laquelle j’ai ajouté un tampon
rouge « «made in georgia »...

M.P.: Par quoi justifiez vous le
choix du papier des revues?

C.D.: Je déteste le papier couché
brillant utilisé pour la publicité.
Je voulais étre tres loin de ¢a. Le
papier couché est particulierement
utilisé pour le texte. Je considere
la reoue en 4 images comme un
feuilleton de la vie quotidienne,
ou du moins de notre relation a
la photographie au quotidien.
Une maniere d’écrire un ou

des récits avec des images.

M.P.: Je trouve que le fait que vos
coordonnées sotent tamponnées



rend la revue plus « artisanale »,
on se sent plus proche de vous et du
travail, une certaine proximité et
intimité se crée. Ai-je bien compris
ou est-ce totalement autre chose?

C.D.: Tout d’abord c’est tamponnée
pour une question de cout. Quand
j’ai créé cette publication, je
n’avais presque pas d’argent,
j’étais au chomage apres mes
études aux beaux-arts. Alors le
tampon permettait d’imprimer
qu’une face et de quand-méme
avoir du texte, mini colophon.
Chaque exemplaire étant passé
dans mes mains, il est certain que
I’ensemble le rend plus proche de
moi. C’était encore plus le cas pour
mes abonnés car j’écrivais un petit
mot a chacun, au crayon a papier,
alintérieur puis les envoyais dans
une pochette transparente avec
P’adresse inscrite a la main en rouge
sur chaque exemplaire. C’était
vraiment adressé, comme une
lettre intime. Et j’ai gardé toute la
correspondance avec les abonnés
de la revue (belle et touchante).

M.P.: La revue s appelle 4 images
mais parfois elle est composé au
centre d'une seule image coupcée
par la pliure, pourquoi? Le titre
de la revue est-il anecdotique?

C.D.: Le titre c’est « revue en 4
images» un jeu de mot entre la revue
et revoir, re-vue, voir une 2nd fois.
Parfois 3 images, c’est

P’exception qui confirme la

regle. En méme temps certaines
images coupées en 2 formes 2
images presque autonomes.

M.P.: Comment est pensce la
narration que vous proposez par
la juxtaposition de ces images?

Est-elle faite pour que chacun
puisse se lapproprier?

C.D.: Comme toute narration,

j’y mets un certain récit, mais
suffisamment ouvert, avec une
place au hors champ assez ouvert
pour que chacun agrémente a

sa maniere. De toute facon, les
images n’échappent jamais a la
projection des étres sur elles.

M.P.: Toutes les images sont-elles en
noir et blanc au départ? Que vous
interesse-t-il dans ce traitement de
limage?

C.D.: Non, toutes les images ne
sont pas en n&b, seulement une
majorité. Je les passe toutes en

n&b pour une harmonisation, une
manicre de donner I'illusion qu’elles
viennent d’'une méme temporalité,
une maniere de les unir.

Le n&b c’était aussi moins

chere que la couleur...

M.P.: Vous arrive-t-il de
recadrer les images dans la
reoue? Si oui, dans quel but?

C.D.: Oui, bien sur, tout le temps.
Une maniere de me les ré-
approprier, de dynamiser les images
si nécessaire et souvent de les faire
rentrer dans le cadre de ma revue.

M.P.: Quel rapport avez-vous avec
le coté économique? Comment
consideéré vous la co-édition?

C.D.: J’en parle plus haut. Le co-
déditeur payait 'imprimeur (entre
100 et 150 € + les frais d’envois).
Ils avaient un droit de regard sur
le contenu, méme l'influencait
fortement. Puis Ils avaient la
moiti€ du tirage et pouvait en fait



ce qu’ils voulaient (ventre ou don
...). La co-édition fii une sorte
d’aventure humaine, et expérience
différente a chaque fois et une
maniere de prendre en charge
chaque numéro. Moins de stock
aussi chez moi et une maniere de
diffuser aupres de leurs réseaux.
J’ai eu pleins de nouveaux abonnés
grace aux co-éditeur. Une visibilité
accru, aussi. Mais au départ, la
nécessité était juste financiere.

M.P.: Pour la question de la
co-édition, cela influe-t-il
sur le choix des images?

C.D.: Oui. Chaque revue a se
propre histoire avec chaque co-
éditeur. Certains venaient avec
des photos de leur propre famille
et me demandait de choisir dans
ce corpus, d’autres venaient avec
un theme sur lequel travailler.
D’autre fois c’est moi qui leur
proposais quelque chose en fonction
d’eux, sorte de portrait en creux.
J’ai de quoi faire un autre livre
rien qu’a ce sujet, n° pas n°...

M.P.: Quel rapport avez-vous avec
le coté économique? Comment
consideré vous la co-édition?

C.D.: J’en parle plus haut. Le co-
éditeur payait 'imprimeur (entre
100 et 150 € + les frais d’envois).
Ils avaient un droit de regard sur
le contenu, méme l'influencait
fortement. Puis Ils avaient la
moiti€ du tirage et pouvait en

fait ce qu’ils voulaient (ventre ou
don...). La co-édition fut une sorte
d’aventure humaine, et expérience
différente a chaque fois et une
maniere de prendre en charge
chaque numéro. Moins de stock
aussi chez moi et une maniere de

V/4

diffuser aupres de leurs réseaux.

J’ai eu plein de nouveaux abonnés
grace aux co-éditeurs. Une visibilité
accrue, aussi. Mais au départ, la
nécessité €tait juste financiere.

M.P.: Pourquoi avoir cessé
la revue au numéro 607

C.D.: Je n’avais plus vraiment de
nouvelles histoires a raconter. Je
pensais avoir fait le tour des photos
de famille. Et puis je ne voulais pas
me lancer dans une 3eme boite.

M.P.: Concernant l'index, est-ce

oous qui lavez mis en page ou est-ce
un graphiste ? Possede-t-il une autre
utilité que de pouvoir représenter
lordre de sortie des revues, ainsi que
de citer les partenaires, dates et titres?

C.D.:J’ai mis en page moi-méme
I'index, au fur et a mesure. [l n’a pas
d’autres utilité que ceux que vous
citez. Par exemple aujourd’hui méme,
pour répondre a vos questions, j’ai

eu besoin de m’y référer. D’autant
plus que sur chaque numéro il

n’y a ni titre, ni numéros. Seule

un email les annongait, avec la
premiere image, sorte de teaser.

M.P: Pour une grande majorité de

vos éditions le style de mise en page
pourrait étre qualifié de sobre ou encore
minimaliste, est-ce un choix ? Pour vous
ces images auraient besoin despace pour
leur seconde vie et donc de sobricteé?

C.D.: less is more. C’est sobre
probablement parce que je le suis
aussi, sans maquillage, jamais. Je
crois a la pertinence des images
que j’utilise, et surtout au montage
entre elles. Si elles ont besoin de
plus alors j’ai raté quelque chose.
Rien de plus que le nécessaire.



M.P: Je sais que pour certaines de

vos éditions vous travaillez avec des
graphistes, comment les choisissez
ovous? Quelle place leur laissez vous
dans votre travail ? Pourquoi estimez
oous navotr parfois pas besoin deux?

C.D.:J’aime mettre en page moi-
méme les images et je ne pense pas
avoir besoin de qui que ce soit pour
le faire. En revanche, je sens mes
limites concernant la mise en page
du texte et parfois des couvertures.
Certaines fois je fais appel a un
graphiste pour avoir un autre point
de vue ou bien pour faire ce que je
ne sais pas faire. Ou bien, comme
pour la boite de la revue en 4 images
et certains n°, je laisse une carte
blanche a un.e graphiste que j’aime
bien (ici Estelle Lecoq qui a créé mon
logo). Travailler avec un.e graphiste,
c’est faire équipe sur un projet, en
général c’est un.e ami.e dont j’aime
le travaille et la maniere de penser
(jusqu’a présent que des femmes !).
Une maniere de les rencontrer
etune bonne occasion de

travailler ensemble.

M.P: Vous n'utilisez que tres peu
le texte, est-ce pour laisser plus
de place aux images, car vous
PEnsex ne pas en avoir besoin, ou
est-ce pour une autre raison?

C.D.: Un proverbe chinois

dit « une image vaut mille mots »,
alors pourquoi ajouter des mots
aux images, c’est suffisamment
narratif comme ca.

LI’image rentre en contact
directement avec le sensible,
P’émotion et 'inconscient, alors
que les mots appellent la raison,
la conscience, la construction.
LI’image est un langage non verbal.
Les monter entre elles est une
véritable maniere d’écrire.

2

M.P: Avez-vous déja douté que
les images que vous traitez est
un interét pour les autres?

C.D.: Non. Elles ne peuvent
évidement pas avoir un intéresse
pour tous le monde, mais au
moins pour certain.e.s.

Avrai dire, je ne me posais

pas réellement la question, si
elles avaient un intérét pour
moi, ¢’était suffisant !

En tant qu’étre humain, si je
ressens quelque chose, alors
d’autres peuvent ’éprouver aussi.
Non?

Etvous qu’en pensez-vous ?
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LAREVUE PLIS PAR PLIS

La revue en 4 images fonctionnait initialement sous forme d’abonnement.
Chagque fois qu’'une revue était éditée, elle était automatiquement envoyée
par voie postale a I'abonné. Au début, pour les premiers exemplaires,
documentation céline duval éditait ses revues seule, puis avec le temps
un systeme de co-édition s’est mis en place. A chaque numéro, 'abonné
recevait alors une série de quatre images, en noir et blanc, imprimées sur
le recto d’une feuille, aux dimensions environnant le A3. abonné pouvait
ensuite retourner cette feuille, poury découvrir un tampon ou était précisé
I'identité du co-éditeur.

Au trentieme numéro, elle rassemblait 'ensemble des revues déja édité, dans
une boite, comme pour féter un anniversaire. Puis en 2009, elle décide pour
le soixantieme numéro, d’arréter la revue. Pour 'occasion une deuxieme boite
est créée, rassemblant les trente derniers numéros. Les deux boites sont
construites de la méme facon. La premiere face est blanche avec une image
en noir et blanc, qui correspond a la premiere image, du premier numéro,
de chaque boite. Le logo de documentation céline duval, est apposé en bas
de chaque premiere face et sur la tranche de gauche. Les informations sur
le contenu se trouvent sur la tranche de gauche, qui sert alors de dos. Ony
retrouve encore une fois, le logo, les numéros des revues présentes a I'in-
térieur et le titre de la revue. Le graphisme est épuré€, simple mais efficace.
Les autres tranches présentent des scans sur fond noir des revues entassées
les unes sur les autres, comme la tranche d’un livre. Le verso de la boite,
s’apparente aussi au quatrieme de couverture d’un livre et posseéde un court
texte, restituant le contexte. Pour la premiere boite, 'identité de I'auteur du
texte est anonyme, on sait juste que c’est un amateur. Il décrit avec finesse
et simplicité le principe de la revue en 4 images, et le sentiment qu’on peut
avoir quand on la recoit. Le texte de la seconde boite, clos la série de revues.
I nous rappelle ce qu’est I’action de recevoir et de contempler la revue, qui
apres le numéro 60 cessa d’étre édité.

L'objet global bien qu’il soit une boite, réutilise tous les codes du livre et
pourrait tres bien s’'intégrer dans une bibliotheque, comme il 'est dit dans
le texte de la seconde boite. Pour ce qu’il en est du graphisme, une boite est
habituellement faite pour protéger et rassembler des éléments, ne laissant
alors pas forcément entrevoir, dans la majorité des cas, le contenu qui se
trouve a I'intérieur. Ici, la boite laisse deviner juste ce qu’il faut du contenu,
pour qu'on comprenne ce qui s’y trouve, comme quand on se trouve face a un



livre. Lobjet créé devient donc un hybride, une boite, une revue, un livre ...
Au final, la revue elle-méme ne peut étre définie avec facilité. Car a I'inté-
rieur de chaque boite se trouvent trente numéros, tous différents. Chaque
revue possede quatre images en noir et blanc, rassemblées selon ce que
documentation céline duval appelle un «motif», un point commun, que son
ceil a trouvé dans chaque photo et qui les lie entre elles, mais qui n’est pas
forcément explicite. Dans certains numéros, on identifie que les images
proviennent sans doute de la méme source, on reconnait des visages sur les
différentes photographies. Sur certains autres, on voit facilement qu’il y a
un point commun a toutes les images, comme par exemple un motif rayé.
Sur certaines c’est plus compliqué, c’est sans doute pour ¢a, qu’on trouve
un index dans chaque boite. Sur ce livret on retrouve la premiere image de
chaque revue, ainsi que la date, le co-éditeur, le numéro et un titre.

Pour en revenir a la revue, elle est pliée en quatre, ce qui demande de la
manipuler, pour la découvrir dans son entiereté. Les deux images du haut,
sont en sens inverse des deux images du bas, le papier est relativement fin
et quand on laisse la revue pliée en deux, les personnages se superposent et
créent parfois de nouvelles compositions. Au dos du A3 constituant chaque
revue, se trouve le nom de documentation céline duval avec ses coordonnées
et le nom du co-éditeur. Ces informations placées au dos, me donnent I'im-
pression d’étre, pour la plupart, réalisées par un tampon. L'utilisation de cet
outil, induit de 'apposer sur chaque exemplaire, un par un, ce qui fait écho a
une sorte de signature. Je pense que ce tampon apporte une valeur ajoutée
aux revues, quelque chose de l'ordre du fait main, qui montre 'attention
portée par 'artiste. Cette empreinte, s’accorde a la simplicité de la réalisa-
tion de chaque exemplaire, qui de par le noir et blanc et le choix de papier,
pourrait tres bien étre imprimé sur une imprimante de bureau, comme une
Xerox ou tout autre systeme d’impression peu qualitatif. Le fait de devoir
manipuler cet objet, fait sans doute écho a la relation qu'a documentation
céline duval avec ces images.

Quand elle se procure une image, elle considere rencontrer un objet et
c’est bien ce qui se passe quand nous rencontrons a notre tour une de ses
revues. La revue ne s’'offre pas a nous du premier coup d’ceil, elle néces-
site un intérét, une volonté de découverte. Le principe d’abonnement et
celui de la boite vont sans doute dans le méme sens. Si la personne fait un
premier pas en s'abonnant, alors documentation céline duval fait le second,
en lui envoyant une revue. C’est selon moi, le méme principe que quand
elle découvre une photo. Elle se déplace et cherche, puis la photo lui offre
ses secrets. Pour la boite, c’est pareil, elle nécessite qu'on 'ouvre et qu’on

“
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en sorte les revues. Une fois la boite ouverte, un monde d’histoires s’offre
a nous. C’est pour toutes ces raisons, qu'on ne peut donc dire si ces revues
sont des dépliants, des posters, ou encore des livrets. C’est la méme chose
pour les photographies, on ne sait si elles sont de simples images indépen-
dantes, une histoire ou encore une composition plastique. Je pense que cela
dépend alors du spectateur.
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LADOCUMENTATION COMME SYSTEME DE
CONSERVATION

Le systeme de conservation, du fond iconographique de documentation

céline duval, s’apparente a de la documentation, comme le précise son nom

d’artiste. Natacha Détré dans Les «relecteurs d’'images», développe sur ce

qu’est la documentation:
«la rigueur du classement par thématiques fait que I'objet méme peut
sembler proche de I'archivage bien que sa fonction soit différente. Elle
se rapproche de I'idée de collection et en deviendra probablement
une dans le temps, mais tant que l'artiste 'alimentera et 'exploitera
en tant que source dont les éléments ne cessent de bouger, il sera
difficile de la considérer comme une collection®.»

Ce qui différencie donc la documentation de I’archive, est le fait qu’elle ait

un but informatif et non qu’elle soit la trace du passé. Ce qui la différencie

de la collection, est la présence d'un classement précis, qui s'oppose au clas-

sement subjectif et non thématique de la collection. Mais aussi le fait que

les éléments qu’elle contient peuvent aussi lui étre enlevé, contrairement a

la collection, ou chaque objet une fois ajouté y reste, sauf cas d’échange par

exemple. La collection, considere son contenu comme une chose précieuse,

ayant de la valeur, alors que 'objectif informatif de la documentation, peut

permettre 'abandon de certains éléments, qui ne seraient plus intéressants.

Chez Céline Duval, chaque élément est classé selon des «motifs» précis, mais

peut aussi tres bien disparaitre, comme les photos de magazine qu’elle briile

dans sa série de vidéos les allumeuses. Ainsi comme le dit Natacha Détré:
«La documentation est donc un objet vivant dont I'objectif est moins la
conservation que le classement, comme outil pour retrouver facilement
une image parmi tant d’autres®.»

Dans Les artistes iconograpbes, Céline Duval nous dit dans I'entretien, qu’elle

considere plus son travail comme «une réflexion sur la circulation et le flux

des images”» que comme une sorte de mémoire. C’est 1a, que la matérialité

de son fond iconographique, entre en rapport direct avec les enjeux de son

travail. Le fait qu’elle crée une documentation pour rassembler ses images,

est en accord avec l'idée de flux et de circulation. La documentation étant

en mouvement constant, elle réapparait dans ses travaux, comme la revue

en 4 images par exemple. Quatre images sortent tour a tour de sa documen-

5: Détré, Natacha. op. cit. p.60
6:1bid., p.61
7: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.13
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tation, pour aller dans les boites aux lettres des abonnés. Elle crée alors un
nouveau flux, ou plutét le continue, pour éviter sa disparition. C’est ainsi
qu’on peut observer comme le dit Natacha Détré, que:
«le matériau de travail ainsi constitué va donner lieu a des productions
artistiques qui ne sauraient se détacher totalement de cette fonction
initiale du corpus qu’ils mettent en place®.»

ICONOGRAPHE APPROPRIATIONISTE?

Si le systeme de conservation des images de Céline Duval correspond a

la documentation, sa pratique artistique en général s’apparente a celle

qu’Aurélien Mole et Garance Chabert nomment les artistes iconographes.

Ce terme, est en relation directe avec 'acte artistique d’appropriation. Dans

Les artistes iconographes, Jan Verwoert définit 'appropriation comme ceci:
«Les artistes font de 'appropriation en adoptant des images, des
concepts et des modes de création déja utilisés par d’autres artistes a
d’autre moments, en les adaptant a leurs propres domaines d’intérét,
ou lorsqu’ils empruntent des objets, images ou pratiques provenant de
cultures populaires (ou de cultures étrangeres) et les mettent en sceéne
dans le contexte de leur ceuvre, soit pour enrichir soit pour éroder les
définitions conventionnelles de ce que peut étre une ceuvre d’art’.»

Cette définition, se base en grande partie sur les débuts de 'appropriation

dans les années 70, bien sur il ne s’agit pas du méme type d’appropriation

aujourd’hui, ni des mémes enjeux. Le contexte de naissance de I'appropria-

tion, reste important pour comprendre la différence, entre les enjeux de

I’époque et ceux d’aujourd’hui.

L’appropriation nait avec la mort du modernisme et la fracture de la conti-
nuité historique. Le monde se trouve alors a I'’époque, avec la guerre froide, a
'arrét. Les forces de progres sont gelées et ce sont ces morceaux «de temps
historique mort qui devinrent des objets d’appropriation artistique’.» A sa
création, 'appropriation venait donc se confronter a la définition méme
de l'art, qui jusqu’aux années 40, suivait une évolution parallele a celle du
progres, continue et logique.

Verwoert nous explique donc le moment de basculement de cette pratique
etde ses enjeux. En 1989 avec la chute du mur de Berlin le monde se réveille.

8: Détré, Natacha. op. cit. p.65
9: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.23
10: Ibid., p.24



L’ere que nous connaissons aujourd’hui débute,

«I'axe temporel émerge a nouveau, pas un seul mais toute une série
d’axes temporels qui coupent I'axe de I'espace global a intervalles
irréguliers®.» La continuité historique, «n’est plus seulement la
chronologie linéaire et unifiée du progres régulier imaginée par la
modernité mais une multitude de temporalités en concurrence et
en superposition nées des conflits locaux et problématiques non
résolues que les régimes modernes produisent encore.» «Le défi du
moment est par conséquent de repenser le sens de 'appropriation
en lien avec une réalité constituée d’'une multiplicité de temporalités
spécialisées.» «Aujourd’hui, il s’agit donc de faire parler 'objet méme de
I'appropriation, non seulement de sa place dans l'ordre structurel de la
culture matérialiste actuelle, mais également des différents moments
qu’il a habité et des différents vecteurs historiques qui le traversent'’.»

Pour aller plus loin, Verwoert développe que, la différence entre I'ap-
propriation des années 70 et celle d’aujourd’hui, résiderait alors dans le
changement de l'objet. Hier il s’agissait d’'une matiere morte, aujourd’hui il
s’agit d'une matiere qui vit a travers le temps. Ce changement serait di, a
une transformation de la présence de ’Histoire, hier disparue et aujourd’hui
omniprésente, voir en exces'?.

LE RAPPORT ENTRE LE TRAVAIL
DE PICONOGRAPHE ET LES IMAGES

Voila pour ce qui en est d'un point de vue historique. Dans les faits maintenant,
ce que Verwoert explique, est que 'acte d’appropriation convoque automati-
quement la notion de propriété. Le Larousse nous le dit, sapproprier quelque
chose c’est «faire sa propriété de quelque chose». Jan Verwoert réagit sur cette
question de propriété et nous dit que:

«des objets morts peuvent circuler dans I'espace et changer de propriétaire.
Les choses qui traversent le temps ne peuvent pas devenir la propriété de
quiconque, sans équivoque. C’est pour ¢a qu'on doit les aborder autrement’»

Les images qu’utilise Céline Duval, sont bien des objets que 'on peut s’ap-
proprier, oui, mais ce dont elle ne peut pas se revendiquer propriétaire, ce
sont toutes les choses qu’elles convoquent, que ce soit leurs histoires, leur

11: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.26
12:1bid., p.27
13:1bid., p.29
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rapport a ’'Histoire, I'idéologie ou la valeur fétichisée dont elles étaient

initialement chargées. Verwoert théorise donc que
«sur un plan tactique, celui qui cherche a opérer une appropriation
critique de tels objets temporels stratifiés (...) doit étre prét a renoncer
a en revendiquer la pleine propriété; plutot que de s’en saisir, il doit
I’appeler, 'invoquer'.»

Ce propos fait directement écho au statut de possession dont parle Derrida

en disant:
«Il faut avoir la peau du fantdbme et, pour cela, il faut I'avoir. Pour I'avoir,
il faut le voir, le situer, I'identifier. Il faut le posséder sans se laisser
posséder par lui, sans en étre possédé (...) Mais un spectre, cela ne
consiste-t-il pas, pour autant qu’il consiste, a interdire ou a brouiller
cette distinction? A consister en cette indiscernabilité méme? Posséder
un spectre, n'est-ce pas étre possédé par lui, possédé tout court? Le
capturer, n’est-ce pas étre par lui captivé®?»

Larelation entre le fantome et la personne qui I'invoque reste floue, savoir

qui possede I'autre devient alors compliqué. Verwoert en suivant I'idée de

Derrida dans Les artistes iconographes nous dit donc:
«Il s’agit d’ “apprendre a vivre avec les fantomes” et cela signifie
apprendre “a leur laisser ou a leur rendre la parole” en les approchant
d’une maniere qui, tout en étant déterminée, reste quand méme assez
indéterminée pour leur permettre de se représenter'®.» Guider par
cette idée, 'appropriation aujourd’hui devrait consister a «performer
I'irrésolu en mettant en scene 'objet, les images ou les allégories qui
invoquent les fantomes d’histoires non finies de facon a les laisser
apparaitre comme fantomes et a révéler la nature de cette présence
ambigué”.»

Lartiste doit alors en fonction de I'époque actuelle, qui est la sienne, sadapter.

1 doit, quand il s’approprie des vestiges du passé€, ne jamais oublier de prendre

en compte, tout ce que cet objet convoque a travers le temps. Il ne doit jamais

oublier de laisser 'objet s’exprimer de lui méme, mais aussi bien sur, I'utiliser

pour servir son propos. Avec Céline Duval et dans la reoue en 4 images, on le

voit, les images bien que juxtaposées par l'artiste, en fonction de ce quelle

appelle «motifs», créent une narration, mais c’est ce que convoquent ces

images, qui sert le propos de l'artiste. Rappelons-le, le travail de Céline Duval

tourne autour du flux et de la circulation de la photographie privée, ainsi que

le but de leur donner une nouvelle vie, une nouvelle chance d’étre vues. Ce

14 Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.28
15:1bid., p.34

16: Ibid.

17:1Ibid., p.35



que les images de la revue convoquent, sont, un temps passé et un type de
photographie privée. La traversée des époques, les scenes représentées, qui
induisent un certain voyeurisme, sont des signes implicites que ces images
possedent, et qui servent le propos général de documentation céline duval.
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Strangers in my
photo album

FErik Kessels



« Graphiste, publicitaire, éditeur, collectionneur,
commissaire d’exposition et artiste, Erik Kessels
incarne le profil du créateur transversal caracté-
ristique de 'ere numérique, ou les différents roles
associés a l'activité créatrice ont tendance a se
confondre. Dans ses projets, Kessels s’intéresse
aux formes les plus populaires et les plus triviales
de la photographie, tels les albums de famille, les
annonces pornographiques et la documentation
commerciale, qui sont habituellement exclues des
museées et de toute autre instance de consécration.
Profitant de l'extraordinaire abondance et de la
disponibilité actuelle des images, Kessels récupere
tel un chiffonnier ces matériaux rejetés, jusqu’ay
trouver de véritables trésors. Détournées de leur
fonction originale par un geste duchampien, les
photographies recyclées révelent alors, grace

a leur nouvelle mise en valeur, une esthétique
inattendue et des arriere-pensées sous-jacentes
laissant entrevoir une écologie de 'image. »

https://moisdelaphoto.com/artistes/erik-kessels/




Entretien avec Erik Kessels

M.P.: Pouvez-vous m'expliquer
la genese de ce travail ?

E.K.: Ce travail concerne la
réappropriation d’images de
personnes qui apparaissent
sur les mémes photographies
que moi. Je suis fasciné par

le fait qu’il y a toujours des
«€étrangers» sur vos photos
«privées». En découpant
extrémement ces images et en
se focalisant sur les autres, il
devient une galerie d’étrangers.

M.P.: Pour commencer, la
couverture est colorée et me fait
penser aux papiers peints des
annees /0, la texture est comme

une couverture de cabiers scolaires,
c’est pour faire voyager le spectateur
dans le temps et dans votre univers?

E.K.: Je n’ai pas encore aimé
révéler le contenu de la
publication sur la couverture.
Vous avez raison de dire que
le design donne au spectateur
une idée de ce qu’il doit
trouver a 'intérieur.

M.P.: La police est également
tres décorée, ce n'est pas une
police tres utilisée dans le
graphisme contemporain, cest
lopposé des polices actuelles.
C'est un choix d’étre en marge
d’une sorte de normalité? Une
facon d’étre différent? Ou est-
ce juste pour servir le sujet de
ce livre? Pouvez-vous en dire
plus sur ce choix de police?

E.K.: Pour le design d’une
publication comme celle-ci,
j’aime faire tres intuitif. C’est
bien de faire un contraste avec la
typographie en ce qui concerne
le contenu du livre. Bien sur,

le design et la typographie
devraient fonctionner ensemble,
mais en créant un peu de distance
entre les deux, ils travaillent
souvent mieux ensemble.

M.P.:Pourquoti avez-vous
utilisé une police plus simple
pour la page de garde?

E.K.: Encore une fois, cela se fait
de maniere totalement intuitive.

M.P.: Pensez-vous que ce
type d’images nécessite d étre
montré sans leurs bistoires?

E.K.: Vous pouvez voir cela plus
comme un travail de conception,
pour voir ce qui peut et ne peut
pas étre retiré d’une image.

M.P.: Toutes les images sont
découpces a la méme forme
et a la méme taille, c’est un
choix pour unifier le livre?

E.K.: C’est en effet un choix de
traiter les images «rognées» de la
méme maniere et donc de pouvoir
les juger de la méme manicre.

M.P.: Le titre et votre nom sont le
seul texte. C’est un choix de ne pas
associer texte et images ? Pourquoi
avoir mis la derniéere photo?

E.K.: Cette dernicre image
remplace en quelque sorte le
texte qui serait autrement dans
le livre. Le concept du livre
expliqué avec une image.

M.P.: Sijairaison, en géncral dans
votre travail, vous utilisez des
images et des photographies prises
par les autres? Pourquoi utiliser
les votres dans cette édition?



E.K.: Les photographies de
Strangers in my photoalbum sont
également prises par d’autres. La
seule chose qui les rend communes,
est que je suis moi-méme sur chaque
image (personnes apparaissant sur
les mémes photographies que moi).

M.P.: Quest-ce qui vous intéeresse
dans les «photographies de famille»?

E.K.:Je ne suis absolument pas
attaché a la photographie de famille
en tant que genre, ni a aucune

sorte de formule de travail. Je suis
intéressé par la narration d’images
et les montrer dans un contexte
différent de celui d’origine. A ce
jour, de nombreuses images ont
déja été réalisées, mais les histoires
qui sont derriere n’ont pas été
racontées. Je suis tres intéressé

par I’acte de réappropriation.

M.P.: Avez-vous le méme mode
de travail lorsque vous utilisez
les photographies des autres ou
lorsque vous utilisez les votres?

E.K.: Pour moi, le plus important
est de savoir comment le spectateur
regarde les photographies d’une
maniere nouvelle et différente.
Avec une histoire différente
derriere eux. Pour moi, ce n’est

pas important si j’ai pris la photo

ou une autre personne. Je les

traite démocratiquement.

M.P.: Comment gérez-
oous le droit a l'image?

E.K.: Ce sont des projets artistiques
ou je me réapproprie les images
dans une histoire différente. 11
n’existe pas de droit d’auteur sur
l'utilisation des images de cette
maniere. Bien sur, lorsque je trouve
une série d’'images, je vais toujours

essayer d’en trouver ’origine et
de contacter des personnes si
possible. En tant qu’artiste, vous
étes également responsable de
ce que vous pouvez et ne pouvez
pas faire avec les images.

M.P.: Quelle relation avez-
oous avec les images et les
photographies que vous avez?

E.K.: En tant que directeur
artistique, j’ai beaucoup travaillé
sur les images. Mon intérét pour les
images et la photographie a grandi
au fil des ans. J’ai commencé a faire
des projets et des livres a partir

de 2001. D’un est venu 'autre.

M.P.: Ou sont stockées vos images ?
Avez-vous une vraie collection? Une
technique darchivage? Elles sont dans
des liores, des albums, des boites ... 7

E.K.: )J’ai un espace de stockage
approprié ou mes ceuvres d’art,
environ 15 000 albums de famille

et beaucoup de livres d’art sont
stockés. Ils sont assez bien archivés
dans des boites et des caisses.
Archiver ces ceuvres est assez
ennuyeux, donc tant que j’ai une vue
d’ensemble, ¢ca marche pour moi.

M_.P.: le fait que les images soient
imprimées est important pour oous ?
C'est important d'étre face a un objet ?

E.K.: Le contenu d’'une image ou
d’un objet est le plus important
pour moi. Je ne suis pas tellement
intéressé par la fin si une image
est imprimée ou non. Je travaille
également avec beaucoup de
fichiers numériques, et pour

moi cela fonctionne de la méme
manicere. L’album de famille en tant
qu’objet physique est cependant
tres intéressant. Vous pourriez



presque le voir comme un
ancien compte Facebook.

M.P.: Je pense que dans la plus
grande partie de votre travail,
120US POUTONS TOIT UN COtE
bumoristique. C’est tres important
pour vous, non? C'est un moyen de
désamorcer le pathos pour vous?

E.K.: Le coté humoristique de mon
travail est souvent li€¢ a une facon
de voir lavie. Je pense que I’art

et la photographie sont souvent
abordés avec beaucoup de sérieux.
Mais des sujets comme I’ironie,

le chagrin et le non-sens sont
également importants pour moi.

M.P.: La mise en page est souvent
sobre, pourquoi? Pour laisser la
place aux images ? Pour vous,
quest-ce qui fait que ca marche?

E.K.: Il existe une certaine
hiérarchie entre les images et la
mise en page. La conception, dans
le cas des livres de photographie,
devrait dans la plupart des cas
servir le contenu. Il y a parfois

des exceptions, mais dans

ces cas, le design joue un role
dans le concept du livre.

M.P.: J'ai cru comprendre que

ovous avex une histoire longue

et compliquée avec les images
publicitaires, vous pensez que votre
facon de les lire explique votre
regard sur les images en genéral. Une
culture des images est importante
pour travailler avec celles-ci?

E.K.: J’ai juste une aversion
naturelle pour les images lisses
et parfaites. Dans le design et
la publicité, vous en trouverez
beaucoup. Je me suis toujours
battu contre cela et je pense

que cela se voit aussi dans le
travail de KesselsKramer en

tant qu’entreprise. Le livre a
échoué ! Il montre plus que cela et
encourage a éviter la perfection.

M.P.: Votre travail dans la publicité
vous permet-il de pratiquer ces autres
formes de grapbisme, plus artistique?

E.K.: J’ai toujours aimé croiser
de nombreuses disciplines. Par
exemple: les meilleurs graphistes
trouvent leur inspiration en
dehors de leur propre discipline.

M.P.: Vous financez vous-méme la
publication de vos livres et éditions?

E.K.: Les premieres publications
il y a plusieurs années, les derniers
livres se financent eux méme en
quelque sorte. Si les distributeurs
et le marché€ aiment vos livres,
vous pouvez ajuster ’édition de
votre livre en conséquence. Faire
ces livres avec la photographie
vernaculaire est toujours une niche.
P’aspect le plus important et le
plus amusant est qu’un livre, quel
que soit son type de publication,
est un tres bel objet tactile qui
permet d’exprimer votre idée

et votre passion aux personnes
partageant les mémes intérets.
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LES «<ETRANGERS» EN 28 PAGES

Strangers in my photo album, est une petite édition de 28 pages sur papier
fin, avec une couverture cartonnée souple. LLa couverture, est entiecrement
recouverte d’'un motif floral, ressemblant aux papiers peints des années
70. Au toucher, on retrouve des stries horizontales et verticales, faisant
penser aux couvertures des cahiers d’école. La typographie jaune, utilisée
sur la premiere et quatrieme de couverture pour €crire le titre et le nom de
l'auteur, est tres ornementée et s‘approche de la font Fleurons mais avec
des motifs de bandana. Avec cette couverture, Erik Kessels nous expose un
décor, avec des signes qui nous sont familiers et qui possedent des connota-
tions tres fortes. ambiance est kitsch et too much, telle que celle que 'ont
pouvait retrouver dans les maisons de nos parents, grands-parents, selon
les générations. Cette couverture utilise un effet de surcharge, par le biais
du motif et de 'ornement qui s'oppose aux tendances graphiques actuelles.
Par ces moyens, il créé I'envie de tourner les pages et de découvrir quelque
chose de différent, mais possédant des codes qui nous parlent. Pour le titre,
le fait qu’il fasse appel a 'album de famille n’est pas choquant, car comme
dit précédemment I'idée d’'une époque passée est induite par le visuel. Par
contre le mot «strangers»est assez déroutant. Cette couverture semblait
décalée mais pas incompréhensible, avec ce mot il nous perd, mais il créé
aussi de la curiosité.

ATlintérieur on retrouve sur une premiere page le titre, écrit avec une typo-
graphie plus simple sur fond blanc qui réutilise les codes habituels de I'édition.
Cette page rassure par son coté formel, mais nuance l'idée premiere d’'un
univers décal€ et haut en couleurs. Au fil des pages on se trouve face a des
zooms sur des photographies, cadrées toutes de la méme maniere. Dans ces
recadrages, on voit apparaitre des personnages loufoques, Iégerement flous
pour certains, qui semblent étre les «strangers» évoqués dans le titre. Ces
pages sont une déambulation forcée, dans des recoins de photographies
qu’on ne connait pas, mais qui pourraient étre les notres. Au fil des pages on
se surprend a rire de ces personnages et on est completement happé dans
I'univers créé¢ par Erik Kessels.

Apres que ces pages se soient tournées, que les images se soient enchai-
nées, on arrive sur une photographie, dont le format et la composition sont
completement différents. La photographie présente un homme, Erik Kessels,
seul, avec des personnes en fond. Cette photo est la clé de compréhension
de I’édition, elle représente une photo de famille comme tant d’autre avec
des personnages en fond, qui sont inconnus et qui sont d’autres «stran-



gers» qu’Erik Kessels aurait pu recadrer et zoomer. Par ce processus, Erik
Kessels garde l'intrigue durant toute la durée de ’édition et cette photo
lui sert de chute. Il utilise un plan semblable a un story board de film ou le
plan d’une narration, ce qui permet de captiver le spectateur. D’'une facon
différente de Céline Duval, Erik Kessels créé avec peu d'image une narration
qui fonctionne.
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CONSERVER ET/OU COLLECTIONNER

Pour Erik Kessels, la conservation de ses images ne s’apparente ni a I'ar-

chive, ni a la documentation, son fond iconographique ne contenant pas

de classement. Natacha Détré nous dit de la collection, que I'un des points

important est que les images sont «classées selon une constellation propre

au collectionneur'®.» C’est un point qui revient aussi dans 'entretien, notam-

ment dans cette phrase:
«J’ai un espace de stockage appropri¢ ou mes ceuvres d’art, environ
15 000 albums de famille et beaucoup de livres d’art sont stockeés. Ils
sont assez bien archivés dans des boites et des caisses. Archiver ces
ceuvres est assez ennuyeux, donc tant que j’ai une vue d’ensemble,
¢a marche pour moi.»

C’est donc cette idée de vue d’ensemble qui me donne a penser qu’il s’agit

avant tout d’un collectionneur. Cette idée de constellation est aussi présente

dans Les artistes iconographes, ou on nous dit que:
«En astronomie, la constellation est un groupe d’étoiles reliées entre
elles par le motif qu’elle dessinent. Ces étoiles ne sont liées ni par une
interaction gravitationnelle significative ni par une gestation commune ;
en ce sens, cet ensemble arbitraire et subjectif n’a aucune valeur
astrophysique. En revanche, le dessin qui les réunit leur permet d’étre
différenciées et de se détacher ainsi de I'infinité d’étoiles visibles dans
I'univers. Cette relation permet donc de distinguer certains astres.'”»

Contrairement a I'archive ou a la documentation, la constellation permet

aux images d’exister chacune pour leurs spécificités et met en valeur la

polysémie des images.

Natacha Détré nous dit aussi que:
«La collection a en principe un début et une fin, et bien souvent cette
fin est due au déces de son auteur. La collection cerne un sujet, soit
dans le temps, soit dans I'espace. Le collectionneur en propose les
délimitations en fonction de la spécificité de son sujet?.»

Pour rappel Kessels disait dans I'entretien:
«J’ai juste une aversion naturelle pour les images lisses et parfaites.
Dans le design et la publicité, vous en trouverez beaucoup. Je me suis
toujours battu contre cela et je pense que cela se voit aussi dans le
travail de KesselsKramer en tant qu’entreprise.»

18: Détré, Natacha. op. cit. p.57
19: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.77
20: Détré, Natacha. op. cit. p.58
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Sa collection d’images, pour la plupart amateures, doit étre guidée par

cette aversion des images parfaites. Les limites de sa collection sont donc

subjectives, elles ne dépendent que de sa propre définition de I'image lisse

et parfaite. Pour étre plus claire, selon Natacha Détré:
«La collection permet de saisir un ensemble d’'images cohérent que
l'artiste délimite lui-méme. Les images dans ce sens résonnent entre
elles grace aux criteres de cette délimitation qui leur donne un sens
nouveau. En ce sens la forme de la collection se rapproche du systeme
de la structure dont les éléments sont interdépendants. La particularité
de ce mode de collecte, c’est qu’elle implique déja une forme en soi,
c’est-a-dire que la collection est une totalité dont les liens internes
sont déja cohérents?.»

HERITIER DE CAPPROPRIATIONISME,
MANIPULATEUR DE SIGNES

Si le systeme de conservation d’Erik Kessels differe de celui de documenta-

tion céline duval, il est aussi héritier de 'appropriation. Un propos de Crimp

dans Les artistes iconographes nous aide un peu plus a saisir les enjeux de

cette pratique:
«lorsque ces pratiques commencent elles-mémes a s'accommoder,
méme tres subtilement, aux désirs du discours institutionnel (...) elles
s’autorisent simplement, sans y intervenir, a entrer dans ce discours au
méme niveau que les objets qu’elle semblait autrefois préte a déplacer®?.»

[’appropriation ne doit donc pas répondre aux attentes des musées comme

la pratique du classement par médium par exemple, pour ne pas tomber dans

I'académisme. Elle ne doit pas non plus donner ce qui fait la réussite des

formes d’art de la vie quotidienne, le plaisir, contrairement a la publicité et

au cinéma par exemple.

On trouve la déja un point commun avec les objectifs d’Erik Kessels: 'op-

position aux images publicitaires qui donnent une certaine forme de plaisir

au public, ce que Kessels appelle images lisses et parfaites. Francois Aubart

en conclue que:
«On trouve souvent dans ces essais une recommandation a I'intention
des artistes, celle de ne pas satisfaire de désirs, puisque la pertinence
des oeuvres ne peut étre €tablie que si elles refusent la diffusion de
plaisirs, d’émotions ou de sentiments®3.»

271: Détré, Natacha. op. cit. p.59
22: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.50
23:Ibid.



Ainsi ce que Verwoert nous disait précédemment sur I'invocation des fantomes,

que j’avais abordé¢ dans I'étude de cas sur la reoue en 4 images, est rejoint par

Aubart sous des termes différents. I1 dit que: «Pour Buchloh, toutes ces formes

d’art ont un point commun, elles manipulent des symboles préexistants et

en modifient la signification?*.» Il va méme plus loin, en développant sur le

type de manipulations et de modifications que subissent les symboles de

ces images, ce qui rend plus explicite les buts de cette démarche:
«Cela s"apparente pour le critique (Buchloh) a une déconstruction de
I'idéologie ou de la valeur fétichisée dont étaient originellement chargés
ces matériaux. (...) Ainsi ce qu’il qualifie de confiscation consiste a
modifier le signifiant du matériau exploité et ainsi a en contrecarrer
la fonction sociale et historique, a en démystifier les intentions?.»

Aubart relie cette idée a un parallele de Craig Owens, qui comparait

I'appropriation a 'action de relire commenter et annoter un texte. Selon lui

«les oeuvres en question convoquent des signes de la culture contemporaine

pour les réinterpréter comme le ferait un lecteur’». Ces signes sont les

éléments que j’abordais dans I’étude de cas précédente, ces signes impli-

cites que possedent les images. Soit les éléments qu’elles convoquent, pas

forcément par leur composition, mais par leurs symboles. L'idée de lecteur

fait appel a la définition de «relecteurs d’images» de Natacha Détré:
«Relire, c’est donc lire de nouveau sans changer le texte original,
mais la relecture est porteuse de nouvelles interprétations au regard
de la décontextualisation spatio/temporelle qui s’est opérée entre la
lecture initiale et la relecture®.»

Cette idée de relecture, n’est pas a prendre dans le sens d'une transforma-

tion de l'objet initial, ce n’est pas le but en tout cas de Kessels. Méme s’il

transforme physiquement les images dans Strangers in my photo album par

le cadrage, il ne leur ajoute rien en plus. Cette action n’a pour seul but que

d’aider le regard a se porter sur ce qui I'intéresse. Vincent Lavoie le dit dans

Limage déja la:
«Kessels ne cherche a produire ni de la nouveauté, ni de la valeur
ajoutée par I'édition d'un matériau réputé pauvre et mineur. Le geste
qu’il pose vise plutot a revisiter les formes historiques d’intrusion de
la photographie amateur dans 'art contemporain?.»

24 Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.51

25:Ibid.

26 Ibid. 52

27: Détré, Natacha. op. cit. p.14

28: Vincent, Lavoie. « Les familles recomposées d’Erik Kessels: un portrait presque parfait »

L'image déja la: usage de l'objet trouvé, photographie et cinéma, Paris: Le BAL/Images en manoeuvres
éditions , p.126
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Pour en revenir aux signes, leur utilisation nécessite une action importante,
comme le dit Aubart dans Les artistes iconograpbes:
«Pour déceler et dévoiler I'idéologie promue par les signes il faut
les lire.» Pour contrer la propagation de messages, doctrines et
croyances initialement liées aux images il faut savoir lire leurs signes
pour «les appréhender de fagcon non émotionnelle et en stériliser le
fonctionnement®.»
C’est d’ailleurs, ce qui est visible dans ce travail d’Erik Kessels, ces images
malgré qu’elles soient issues de ses propres albums, ne sont pas jugées
comme tel et ne font appel a aucun sentiment. Aubart rappelle, que si pour
les théoriciens une étude minutieuse est importante pour comprendre ces
images et ce qu'elles convoquent, pour les praticiens il en est tout autre.
«Loin d’étre dupes des sens, des idéologies et des désirs véhiculés par
ce qUu’ils s’approprient, les artistes produisent néanmoins des oeuvres
visuelles. Cela consiste a utiliser des images3®.»

Il semble utile de rappeler que «la théorie propose une analyse lorsque

I'oeuvre offre une expérience». ’approche théorique est donc a détacher

de la pratique. En revenant sur I'idée de possession de Derrida, on peut

considérer cet échange entre le fantome et celui qui 'invoque, comme «le

synonyme d’un amour passionnel au cours duquel on fait une expérience qui

nous transforme?®.» Le travail de 'artiste, résulte donc plus dans la transmis-

sion de cette expérience vécue au public, que dans une focalisation sur les

signes et leur étude. Pour étre plus claire, 'expérience que vit 'artiste face

aux images, est comme un échange, ou la possession est quasi équitable

entre lartiste et les images. Cette expérience de posséder et de se laisser

posséder, permet a l'artiste de se confronter aux signes. Ainsi de cette expé-

rience, il en sortira une certaine interprétation, qui lui permettra d’utiliser

les signes qui 'ont touché pour faire passer son idée. Aubart dit alors que:
«Ces oeuvres convoquent volontairement les affects pour mieux en
brouiller les intentions, car exploiter des signes dévitalisés de ce qui
fait leur puissance ne présenterait que peu d’intérét. [...] Il ne s’agit
donc pas seulement de prendre le pouvoir sur le matériau utilis€, mais
aussi d’exploiter ce qui I'active: I'intensité des pulsions irrationnelles
qu’il génere. [...] En somme, c’est toujours de relation qu'’il s’agit,
comme si les artistes faces aux images, aux stéréotypes, aux signes
et aux idéalisations demandaient: qu’est-ce qu’on fait ensemble®??»

29: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.54
30: Ibid., p.55

31:Ibid., p.56

32: Ibid.



C’est de cette idée de détachement et en méme temps de possession par
I'image, de cette frontiere floue entre le possesseur et le possédé, que
pour moi, le travail de Kessels est un bel exemple de ces artistes héritiers
de 'appropriationisme, mais avant tout relecteurs d’images. I sait lire les
signes de ces images et d’autant plus par son passé de publicitaire, et utilise
cette qualité a son avantage. Ainsi par I'expérimentation, il pose les bases
d’une frontiere qui lui est propre, entre images lisses et parfaites vouées a
étre montrées et les autres images, qui elles, sont destinées a 'obscurité
des tiroirs et des boites.

35: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.56
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Another picture of me
as Dracula

Ludovic Burel et Jean-Marie Courant



«Ludovic BUREL est artiste, curateur, éditeur.
Directeur artistique de la revue de cultures politiques
Multitudes de 2000 a 2005, il a co-fondé en 2006
les éditions it: (images/texte).» « it: aborde a part
egale Image et Texte, sans que ['un ne soit jamais
envisagé comme l'illustration ou le commentaire
de l'autre. it: cherche au travers de ses publications
a mettre en évidence la spécificité d'une pensée
visuelle. Les différents objets éditoriaux proposés
appréhendent 'image comme un matériau ouvert. »

https://duadp.hypotheses.org/intervenants/artistes/ludovic-
burel-ju-hyun-lee
http://www.cnap.fr/it-editions

«Jean-Marie Courant est né en 1966. Graphiste, il
vit et travaille a Paris. Il signe ses réalisations d’un
nom emprunté au vocabulaire de la typographie:
Regular. Il consacre l'essentiel de son activité a
des projets éditoriaux et d’identité visuelle. Il est
coordinateur du département design graphique
du master design de 'Ensba Lyon ou il a assuré
la coordination graphique du premier numeéro
de la revue Initiale. Entre 2009 et 2011, il est
intervenu réguliérement & U'Ecal ou il donnait
des cours d’histoire moderne et contemporaine
du design graphique. De 2010 a 2012, au post
dipléme Design et Recherche de I'Ecole supérieure
d’art et design de Saint-Etienne, il a coordonné la
conception graphique de la revue Azimuts, dont il
était également l'un des rédacteurs. »

http://www.cnap.graphismeenfrance.fr/article/jean-marie-
courant




Entretien avec Ludovic Burel

Retranscription approximative et interprétée d’un échange téléphonique

M.P.: Pourriez-vous mexpliquer
rapidement la genese de ce travail ?

L.B.: C’est une bascule des
photographies d’internet au livre,
je me sers d’internet comme
d’une base de données d’images.
L’ensemble des photographies
est tiré d’'une recherche avec

le mot « me », le fait que ce ne
soit que deux lettres, permet

un grand nombre de résultats.
ATinitial Another picture of

me as Dracula est le deuxieme
numéro de ce qui se voulait

étre une série de plusieurs
ouvrages qui auraient formé une
revue. Au final cette revue s’est
transformée en des ouvrages
uniques questionnants le moi et
sa représentation dans la société.

M.P.: Quelle relation entretenez-
oous avec ces images? Vous

les choisissez P Vous les

regardez plusieurs fois avant

de les intégrer a l'édition?

L.B.:Je réalise un réel travail

de choix a partir de la base de
données analogiques. Mon
rapport a ces images peut étre
comparable a un bain, comme un
bain en photographie argentique.

M.P.: Vous les gardez en version
immaterielle de l'étape de la
réflexion jusqua limpression?

L.B.:Je les imprime quand je crée
les doubles pages, pour tester
différentes combinaisons.

M.P.: Pourquoi avoir passé toutes
les images en noir et blanc?

L.B.: Pour une question de cout
tout d’abord, 'impression noir
et blanc étant moins couteuse

que la quadrichromie. Mais aussi
pour des facilités de montage, la
couleur étant un parametre en
moins a gérer. La juxtaposition
des images sur les doubles

pages est plus facile et permet
aussi une certaine unité.

M.P.: Qu’est-ce qui vous
interesse dans ces images?

L.B.: Le fait qu’elles représentent
une sorte de carottage des
images disponibles sur internet.

M.P.: Comment voyez-vous le
rapport texte image? L'un est-
il plus important que lautre?
Sont-ils inséparable?

L.B.: Les images et le texte sont
mis en page comme les fichiers.
L’importance donnée a 'image
et au texte est la méme, méme
s’ils sont sur des plans séparés.

M.P.: Comment abordez-vous
la question du droit a l'image?
Prendre les photos dautres
personnes sur internet n'est-il
pas risqué? Contactez-vous les
détenteurs de ces images ?

L.B.: Je ne me suis pas préoccupé
du droit a 'image, ces images

se trouvant en libre acces sur
internet je me suis senti autorisé
a les utiliser, mais aussi car
s’était pour la création d’un objet
artistique. Le travail d’enquéte
sur le détenteur original de la
photo aurait aussi été tres long et
fastidieux pour un tel ouvrage.

M.P.: Quelle place avez-vous laissée
au graphiste dans cette édition?



L.B.: Les photographies ont
été données par double page
au graphiste, nous avons moins
travaillé en duo que pour Skull.
Les choix typo sont aussi ceux
du graphiste. Je pense que

la facon de travailler avec le
graphiste dépend de la relation
qu’on entretient avec lui.

M.P.: La juxtaposition des images est-
elle pour vous ce qui permet de créer
un nouvel univers qui vous est propre?

L.B.: La juxtaposition des images
permet de créer de nouveaux
contextes, surtout que c’est un
livre d’artiste et qu’il ne contient
pas de texte, c’est un objet ouvert.
Ce livre est réfléchi pour que le
lecteur puisse sauter des pages
étant donné qu’il y en a 288.

M.P.: Vous avez tout financé seul ?

L.B.: Non, ce livre s’associe
a une résidence mais aussi
une performance qui ont été
financées par le CNC.

M.P.: Que pensez-vous du futur
de ces images, le fait quelles se
multiplient au détriment de photos
plus classiques et imprimées ?

L.B.: Ces bases de données périront,
mais je suis optimiste concernant
ce flux. Certaines images sont
meilleures que d’autres bien sir,
mais peu importe le fait qu’ily

ait beaucoup ou peu d’images.

S0
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«ME» EN 288 PAGES

Lédition de Ludovic Burel Another picture of me as Dracula est un format AS
de 288 pages, elle possede une couverture en papier cartonné brillant mais
léger, sur laquelle est inscrit le titre de I'édition. Le titre est écrit en majus-
cule avec une linéale bold. Les deux points du logo de la maison d’édition
1t sont apposés en bas, dans une taille similaire a celle du titre, 'ensemble
sur fond blanc brillant. Le titre est justifié, il donne une impression de bloc,
semblable a un titre de film. Les points du logo me font penser au déroule-
ment d’'un contenu, comme si on nous disait «voiciAnother picture of me as
Dracula:», avous de découvrir la suite.

Le dos, possede encore une fois le titre et les deux points, tandis que
la quatrieme de couverture elle, est rouge vif. L.a quatrieme de couverture,
par sa couleur, tranche totalement avec le reste de I’édition. Je pense que
le choix du rouge doit justifier un clin d’oeil au titre et donc a Dracula, le
vampire et donc le sang. L.a deuxieme de couverture est aussi rouge vif, elle
cohabite avec une page blanche qui, de par son faible grammage, laisse déja
deviner la page de garde.

La page de garde possede les mémes informations que la premiere de
couverture et que le dos, mais cette fois ci le nom de Ludovic Burel appa-
rait. Son nom est typographié dans une graisse moins épaisse, il laisse ainsi
totalement la place au titre. Apres avoir passé cette page, on se trouve face
a face avec une photographie d'un homme dans des escaliers, portant un
mauvais costume de Dracula. En dessous de I'image est inscrit «another_
picture_of _me_as_dracula.jpg». Le texte nous informe donc que le titre est
en fait un rappel a cette image, qui d’apres sa forme, semble €tre une image
Jpg et donc numérique.

Au fil des pages on voit défiler un nombre de photos impressionnant passant
de la photographie d’un pécheur et de son poisson, a un soldat, a des hommes
posant avec Aérosmith, a un homme exhibant son sexe, a une bodybuildeuse,
des remises de diplome, des personnes déguisées... En résumé, chaque
page possede une photographie en noir et blanc et un nom de fichier jpg,
tout cela classé par ordre alphabétique. Les photographies, sont en méme
temps amusantes, horrifiantes, dégottantes mais aussi tres banales. Nous
qui sommes habitués a cotoyer les images sur internet, sans ne plus réelle-
menty faire attention, sommes ici face a un échantillon de nos moteurs de
recherche, de nos cloud, de nos disques durs internes et externes. C'est ce
que dit Ludovic Burel, avec cet ouvrage il souhaite créer un basculement
du numérique au papier. Pour cela il a donc réalisé€ une sorte de carottage
(comme les études de terrain sur les chantiers) de la représentation du moi



sur internet. Avec seulement deux lettres: me, il se retrouve face a une
immensité de résultats, des photographies en tout genre. A partir de cette
matiere premiere, il trie les images pour obtenir un panel de choix repré-
sentant le mieux possible, la diversité a laquelle il fait face.

I1 est important maintenant, de situer dans quel contexte est créée cette
édition. Another picture of me as Dracula, est le numéro deux de ce qui se
voulait au départ une sorte de revue inspirée du logiciel Page sucker. Ce
logiciel, a été concu pour aspirer le contenu d’'une page web. Au final, la
revue s’est transformée en cing livres distincts: Skull, Another picture of me as
Dracula, Fist, Lobster et Waterfall. Voila pour la parenthese, pour en revenir
au contenu, les images se trouvent sur toutes les pages, des doubles pages
se créent, et donc la juxtaposition des images devient importante. Il traite
chaque double page, une par une, pour obtenir des liaisons satisfaisantes
entre les images.

Le but, comme dans toutes les autres éditions que jaborde, est de créer la
narration par des juxtapositions d’images, qui cote a cote, créer de nouveaux
contextes, pour ne pas les montrer comme on pourrait les trouver sur internet.
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LA BASE DE DONNEES COMME SOURCE

Ludovic Burel pour Another picture of me as Dracula, travaille a partir d'images

tirées d’Internet qui se trouvent étre une base de données. Dans sa these Les

«relecteurs d’images», Natacha Détré lie base de données et accumulation, en

les abordant dans la méme sous partie. Sur 'accumulation elle nous dit que:
«Accumuler est proche de collectionner, a la différence pres que
I’action porte sur un ensemble d’éléments non précisément choisis.
I'idée d’accumulation est plus ouverte que celle de collection dans
le sens ou l'objet de la collecte est toujours ouvert alors que dans la
collection chaque objet est présent pour une raison bien précise. [l y a
I'idée de conservation dans la collection, alors que dans 'accumulation,
elle n’existe pas forcément. L'accumulation rassemble des objets sans
hiérarchie qui peuvent étre remplacés par d’autres en fonction des
besoins®.»

Plusieurs points communs lient donc 'accumulation et la base de données.

Le premier, est I'idée que chaque élément se retrouve dans ces systemes

sans réelle raison, autre que 'idée de les rassembler, de les mettre quelque

part. Le choix précis et réfléchis n’existe pas dans ces deux cas. La seconde

idée, est celle que l'objectif de conserver n’est pas réellement présent, méme

si je pense qu’il peut parfois étre induit, ce n’est pas une obligation. Les

éléments qui le composent, se retrouvent a I'intérieur de facon aléatoire,

parce qu’il faut bien les mettre quelque part. ’absence de hiérarchie, est

le troisieme point qu’ils ont en commun. Aucune hiérarchie, aucun classe-

ment n’est présent, sauf peut-étre un classement temporel, qui s’installe

au cours du temps sans réelle volonté initiale du créateur, et par soucis de

non classement. idée d’interchangeabilité, est aussi partagée par ces deux

systemes, que ce soit dans 'accumulation ou dans la base de données, les

éléments n'ont pas de réelle valeur. Ainsi par manque de place par exemple,

sur un serveur, dans une boite, dans une piece, on peut décider d’enlever

des éléments, ou de les remplacer.

Ces deux systemes sont donc des sortes de méli-mélos d’éléments aléatoires.

Mais il faut noter, que pour la base de données une forme de classement

peut étre possible, a partir d’'un systeme de recherche. Comme le dit Natacha

Détré dans Les «relecteurs d'images »:
«Par exemple, certains moteurs de recherche permettent de trouver
une image a partir de sa couleur, sa taille, sa popularité, etc. Les images
ne correspondent pas toujours explicitement aux themes entrés dans

33: Détré, Natacha. op. cit. p.63
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la recherche. IIs dépendent surtout de la maniere dont les images sont
annotées par les utilisateurs qui les mettent en ligne. Il regne ainsi, une
forme d’anarchie dans ces bases de données qui permettent de tout
trouver et a la fois de se perdre dans 'infini des occurrences absurdes
inscrites par les utilisateurs mémes®*.»

BUREL PICONOGRAPHE

Comme documentation cé€line duval et Erik Kessels, la pratique artistique
de Burel est en lien direct avec 'appropriation. Comme eux, son travail
s’apparente a un nouveau type d’appropriation qui ne connait pas les mémes
enjeux que ceux des années 70, mais en est héritier. Il est aussi qualifiable
d’artiste iconographe, Garance Chabert et Aurélien Mole propose une défi-
nition du terme iconographe comme suit, dans leur livre:

«Dans un texte paru récemment, nous avons propos¢ de qualifier
d’iconographes les artistes travaillant sur les associations d’images
fixes. Le terme iconographe €tait emprunté au vocabulaire de 'histoire
de l'art et plus précisément a la pratique tres spécifique qu’en fit
Aby Warburg (1866-1929). Ce dernier expérimenta a la fin de sa vie
I'iconographie comme une épistémologie nouvelle, dans laquelle
la juxtaposition de reproductions photographiques constituait une
méthode d’analyse et de connaissance historique’.»

Des reproductions photographiques d’oeuvres en noir et blanc se cotoyaient
sur de grandes toiles noires, afin de créer des combinaisons.

«Ce dispositif visuel, profondément en rupture avec la pratique
discursive de I'histoire de I’art traditionnelle, présentait en revanche
formellement des points communs avec les pratiques artistiques?.»

Cet Atlas Mnémosyne, est en lien avec les photomontages des avant-gardes de
la méme époque, mais aussi avec les installations d’archives, avec lesquelles
il possede I'idée commune de voir les liens entre images différemment que
sous forme de classement.

Ainsi, il semble important maintenant de requalifier les pratiques des deux
artistes précédents. Si Céline Duval est une artiste iconographe, car dans
ses éditions elle fait cohabiter des images de toutes provenances, de toutes
époques, mais qui possedent toujours un fil directeur visuel.

34: Détré, Natacha. op. cit. p.64
35: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.70
36:1bid., p.71



Erik Kessels lui, bien que possédant des images hétérogenes a 'intérieur de
sa collection, privilégie dans ses éditions I'idée d’ensembles, de suites, déja
existantes avant qu’il ne les utilise. Ces éditions ne sont donc pas 'ccuvre
d’un artiste iconographe, mais plut6t celles d'un relecteur d’images. Cette
frontiere, entre artistes iconographes et relecteurs d’'images, est donc en soi
extrémement fine. Mais il est important de la mettre en évidence, car elle
permet de comprendre toute la subtilité des oeuvres que nous abordons.
Le travail de Ludovic Burel, est lui aussi, comme pour Céline Duval, celui
d’un artiste iconographe. Dans cette édition particulierement, la polysémie
des images est mise en valeur. Mais si nous avions dit précédemment, que la
orme initiale sous laquelle se trouvaient les images utilisées par Burel étai
f tial 1 lle se t tl til Burel était
la base de données, nous avions aussi dit que les systemes de regroupement
d’images que les artistes utilisent, étaient en lien avec les objets qu’ils créent.
Chez Burel ceci est des plus explicite, et révele un systeme plus complexe
que celui des artistes iconographes. Son travail s’apparente en faite, a celui
d’un artiste iconographe astronome.

LICONOGRAPHE ASTRONOME

Garance Chabert et Aurélien Mole admettent donc un nouveau type d’icono-

graphes, qui serait encore plus en lien avec le travail de Warburg. Des artistes

iconographes «astronomes», qui mettent en lien des images «d’époques

et de registres culturels différents¥». Leur travail, n’est donc pas le méme

que celui d’artistes pratiquants I'installation d’archives, comme Christian

Boltanski par exemple, avec des oeuvres telles que La vie impossible de C.B.

ou Monuments. Dans le travail des artistes pratiquant I'installation d’archives

nous nous trouvons face a
«des centaines de documents homogenes disposés généralement cote
a cote, leurs oeuvres soulignent au contraire le caractere formaté de
la photographie. Dans ce type d’installations, la singularité de chaque
image - son origine, son histoire, sa spécificité - n’a pas d'importance
; n’entre en considération que 'aspect commun et thématique qui la
fait participer au projet global®»

Chez documentation céline duval et Burel, on retrouve cette idée d’ensemble
qui fait passer une idée globale. Ce qui correspond chez Burel comme il le
dit dans I'entretien, a faire une sorte de carottage de la considération du
moi sur Internet. Cet aspect thématique, a pour seul enjeu de participer au

37: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.71
38:1bid., p.73
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La vie impossible de C.B., Christian Boltanski, 2001.

Monuments Odessa, Christian Boltanski, 1990.



projet global. Mais néanmoins, bien que répondant en partie a cette idée,
la narration qu’il crée tient aux intervalles de sens entre des images diffé-
rentes. Chez Duval, ceci reste différent, puisque ses images sont li¢es par
des €léments visuels, qui n’existent pas forcément dans 4nother picture of
me as Dracula. Ainsi, contrairement a ce qui a été dit précédemment, ces
images ont tout de méme une importance dans la narration et ne sont pas
interchangeables. Il est donc important de faire appel a la comparaison entre
I'archive et la base de données.

Comme I'écrit Francois Aubart:
«dans 'amas sans bornes qu’est ’archive, tous les documents sont
égaux. Le désir de conservation et de collecte impose un nivelage
qui ne permet a aucun d’entre eux d’étre en position de supériorité.
Tous égaux, il ne font que disparaitre, se cachant les uns les autres®.»

L’archive est donc anonymisante, les images deviennent interchangeables et

cela met en valeur la banalité de chacune d’entre elles. « Toutes identiques,

elles ne refletent que les structures de représentation dominantes*®.»

Mais comme le disent Garance Chabert et Aurélien Mole:
«On s’apercoit néanmoins, depuis plusieurs années, que le systeme
bien huilé de 'archive s’enraye et que la représentation littérale du
méme dans 'appropriation s’essouffle, les artistes prenant des libertés
et de corpus et de forme*.»

L’archive, n’est pas le systeme qu’utilisent les artistes iconographes, car elle

efface la singularité de chaque image. C’est une des principales différences

entre ces deux types d’artistes, bien qu’ils soient tous deux héritiers de

I’appropriation.

Pour ce qui en est des libertés de formes, on le voit dans Another picture of
me as Dracula, le principe du «marabout, bout de ficelle», est mis en place
dans les jeux de juxtaposition d’images. Ce jeu entre les images permet a
chacune d’exister, pas seulement dans le groupe mais aussi indépendamment.
La narration, est alors créée par des intervalles entre les images, qui n‘ont
parfois pas de lien évident. Ainsi, 'attention du regardeur est enticrement
accaparée. C’est ce que Garance Chabert et Aurélien Mole, expliquent en
disant que:
«Le basculement d’'une thématique a une autre n’étant pas clairement
signalé, l'attention et les capacités d’analyse du lecteur sont pleinement

39: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.73.
40: Ibid.
41:Ibid., p.74
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sollicitées tandis que I’histoire du XX¢ siecle se réorganise sous ses
yeux*?»

I1 faut quand méme rappeler, que dans chacun de ces cas, il existe un lien

formel et structurel avec 'archive traditionnelle, mais il est néanmoins

mis a I'écart. Que ce soit par le choix de limiter le nombre d’images, ou de

«travestir» son fonctionnement interne. IIs assument alors la subjectivité

et la relativité des ensembles constitués. La pertinence du corpus, ne se

révele pas forcément dans 'exposition d'une multitude d’image, mais dans

les intervalles de sens entre chacune d’elles. La notion de constellation est

donc plus appropriée®.
«En astronomie, la constellation est un groupe d’étoiles reliées entre
elles par le motif qu’elles dessinent. Ces étoiles ne sont liées ni par une
interaction gravitationnelle significative, ni par une gestation commune.
En ce sens cet ensemble arbitraire et subjectif n’a aucune valeur
astrophysique. En revanche, le dessin qui les réunit leur permet d’étre
différenciées et de se détacher ainsi de I'infinité d’étoiles visibles dans
I'univers. Cette relation permet donc de distinguer certains astres*.»

Contrairement a I'archive, la constellation permet aux images d’exister

chacune pour leurs spécificités et met en valeur la polysémie des images.
«On ne peut que souligner la correspondance entre les constellations
et Internet, qui permet un acces facile et non hiérarchisé€ aux images»
«Internet fonctionne comme un “ environnement”de partage
d’images dont 'organisation en mots clés a sérieusement entamé les
hiérarchies passées. Aux classements verticaux de la modernité, se sont
substitués des rapports horizontaux constitués de rapprochements,
d’enchainements et de glissements*.»

Le fait que Ludovic Burel soit un iconographe astronome, est donc sans

doute en lien avec la source des images qu'’il utilise. Les images provenant

d’Internet, se présentent donc des le départ, sous forme de constellation.

Tout ceci, se répercute sur la forme de son édition, qui met en avant un

ensemble, qu’il appelle «carottage», mais dont chacune des images existe

tout de méme, de facon indépendante. Ainsi, comme dans une constellation

on peut voir chaque image indépendamment, mais aussi sous forme d’un

ensemble servant un propos plus large, qui est la considération du «moi» sur

internet. «La constellation joue sur le rapprochement spatial, mais aussi

42: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.74
43:Ibid., p.76

44: Ibid., p.77

45: Ibid.



temporel, en présentant des images issues de différents contextes histo-
riques*.» Il montre alors, les axes temporels verticaux et horizontaux qui
étaient abordés plus tot.

«Ces constellations généalogiques soulignent que les iconographes-
astronomes ont toujours conscience de montrer des images qui ont une
histoire. Si celle-ci n’est jamais indispensable a la bonne compréhension
de l'oeuvre, il n’en demeure pas moins qu’elle constitue une piste de
lecture parallele®”»

46: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit. p.81

47:1bid., p.82
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Libero

Petra Stavast et Hans Gremmen



«Petra Stavast est une artiste plasticienne. A
travers les médias de la photographie, du film et
du texte, elle dénoue et structure des problemes
sociaux complexes, se démarquant souvent d’une
observation personnelle apparemment insigni-
fiante. Dans des livres et des installations, elle
rassemble différents fragments de recherche et
les traduit en histoires visuelles captivantes. Avec
le graphiste Hans Gremmen et la conservatrice/
écrivaine Karin Krijgsman, elle a fondé Fw: Books,
une maison d’édition indépendante, spécialisée
dans la photographie et des sujets connexes. Elle
vit et travaille a Amsterdam. »

http://petrastavast.com/biography/
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«Hans Gremmen est un graphiste et fondateur de
la maison d’édition Fw: Books. Il travaille dans le
domaine de la photographie, de l'architecture et
des beaux-arts pour des clients tels que Office for
Contemporary Art, Norway, Aperture Foundation,
Roma Publications, Darat al Funun, and TUDelft. Il
a congu plus de 200 livres et a remporté plusieurs
prix pour ses projets expérimentaux. Parmi eux,
une médaille d’or dans la compétition du meilleur
livre design du monde entier. Hans Gremmen a
edité et organiseé divers livres et expositions sur
ses recherches en cours: le paysage américain.
En 2012, il a réalisé un film de cing heures sur la
Route 66; "The Mother Road".»
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https://www.libro.photo/hans-gremmen/




Entretien avec Petra Stavast et Hans Gremmen

M.P.: Pouvez-vous mexpliquer
tous les deux la découverte des
vieilles photograpbhies en Italie?
Réponse de lartiste:

P.S.: En 2003, j’ai commencé
a faire le tour de Sant’Andrea
et en 2007, par 'intermédiaire
d’un ami, j’ai eu le conseil de
me rendre dans une maison
spécifique qui avait été
abandonnée. De I'extérieur, il
était difficile de dire que plus
personne n’y vivait. Dans cette
maison, les photos étaient
éparpillées sur le sol, sur des
tables et dans des placards
ouverts. Beaucoup d’entre
elles étaient mouillés et
endommagés, mais certaines
étaient en bon €tat.

H.G.: Petra les a trouvés dans
une maison abandonnée. Elle
avisité ce village pendant

de nombreuses années avant
d’entrer dans la maison.

M.P.: Qui a pris les 8
premiceres photos?

P.S.: Je les ai faites.

H.G.: Petra au cours de
plusieurs années

M.P.: Qui a choist ['ordre
des séries de photos?

P.S.: Principalement
Petra, mais en étroite
collaboration avec Hans.

H.G.: Nous avons fait le
montage ensemble.

M.P.: Vous avez travaillé avec des
regles, non? Toutes les photos sont
sur la page de droite, sauf quand

elles concernent le méme jour,
a ce moment-la elles sont face a
face dans la méme double page?

P.S.: Pour le chapitre ‘Libero
and Valeria’, c’est bien le cas.
Nous avons cependant défini
des «regles» différentes pour
chacun des chapitres.

H.G.: Correct!

M.P.: Qu'est-ce qui vous amene
a travailler de cette facon

et avec des chapitres? Cest
pour permettre une meilleur
comprébension du spectateur?

P.S.: Au début, ¢’était comme un
ordre logique (Italie maintenant
/ Italie avant / Etats-Unis
maintenant / Etats-Unis avant) de
choisir le contenu pour moi et de
le mettre en ordre avant d’inclure
les autres. Dans le processus

du livre et de 'exposition (que
nous avons réalisés a la méme
période), ca fonctionnait bien.

Je me suis considéré comme

un spectateur dans un sens.

H.G.: Cela donne au livre une
structure compréhensible. Il
y a tellement de couches, qu’il
y a besoin d’une structure.

M.P.: De l'autre coté, je nai
pas trouvé dexplications sur la
taille des photos? Pouvez-vous
mexpliquer pourquot le coté
est différent pour chacun?

P.S.: Vous voulez dire les images
trouvées dans le chapitre

« Libero and Valeria »? Celles-
cisont imprimées échelle

1sur 1, exactement comme

les images originales.



H.G.: Toutes les images
trouvées sont incluses dans
leur taille originale.

M.P.: Avez-vous fait un travail
de tri des photos ou les avez-
oous toutes les utilisées ?

P.S.: Pour le chapitre « Libero et
Valeria «je les ai toutes utilisées.
Dans le reste du livre, c’est une
sélection de beaucoup d’éléments.

H.G.: Toutes les images
pertinentes sont utilisées.

M.P.: Combien de temps a été
passé entre la découverte de la
maison et la réalisation du livre?

P.S.: 2007 j’ai trouvé la maison et
les images. En 2008, je suis all€ voir
Libero, Valeria et leur mere. En
2009, y’ai publié et exposé le travail.

H.G.: Je pense qu’il y avait
2-3 ans entre les deux,
mais peut aussi étre 4.

M.P.: Pendant ce temps, quelle ctait
votre relation avec ces photos?

P.S.: Mon principal intérét

était de trouver les personnes
représentées, de comprendre leur
relation avec la maison italienne
et de rendre les images et les
lettres a leurs propriétaires. Je
me sentais comme un détective,
il m’a fallu presque un an pour

les retrouver, mais j’ai réussi.

M.P.: Qu'est-ce qui vous
intéresse dans ces images, leur
esthetique, leurs bistoires ?

P.S.: La vie américaine «ordinaire»,
l'utilisation de ces images dans
les relations a I’étranger a une

0

époque sans Internet. Le fait

que Libero senior ait utilisé la
photographie pour montrer a sa
famille resté en Italie comment il
avait réussi son réve américain.

De plus, nous voyons deux enfants
grandir, et réalisons que c’est ainsi
que tante Delia les voyait aussi,

par phases d’années. Les images
apparemment «ordinaires» et
I'impact qu’elles ont aussi sur

les enfants de nos jours, en tant
qu’adultes. Ils avaient des souvenirs
de certains des moments décrits,
mais ne pouvaient pas se souvenir
de la plupart d’entre eux. Le laps

de temps (1966 a 2008) qui prend
place dans la conversation est qu’ils
(Libero, Valeria, leur mere) les
regardaient encore. Cela a ramené
une grande variété de souvenirs,
principalement au sujet de leur
pere. C’est donc aussi le fait de
prendre ces images - par un homme
qui «avait besoin» de ces images
pour contribuer a son succes a
I’étranger, apres avoir quitté sa
famille italienne - qui m’intéresse le
plus: il semble étre spontané, mais
il est en réalité chargé d’attentes.

H.G.: Les histoires, sans I’histoire,
les images sont inutiles.

M.P.: Pouvez-vous men dire plus
sur les photos de vétements?

P.S.: En cherchant un moyen de
me rapprocher de Delia, j’ai trouvé
les détails de ses vétements et

la facon dont ils étaient faits a

la main, de beaux tissus presque
intimes a regarder. En les retirant
des tablettes époussetées et en
utilisant un flash et un appareil
photo grand format, le spectateur
profite de 'occasion pour vivre
cette expérience également.



H.G.: Ce sont des vétements

de Delia, intacts pendant de
nombreuses années jusqu’a ce que
Petra les ai sorti des placards.

M.P.: Dans ce livre, vous n'‘avez pas
inclus beaucoup de texte, et il est
séparé des photos. Pourquot avoir
des textes séparés des images?

P.S.: Le livre «se lit» déja comme
une nouvelle, nous ne voulions

pas intervenir. Pourtant, chaque
chapitre que j’ai trouvé me donnait
Pimpression de «notes de bas de
page», ce qui m’a aidé a mettre les
images dans un contexte plus large.
Nous les avons donc «cachés» a

la fin, sous forme de notes de

bas de page ou de légendes.

H.G.:Ilya un e-mail qui sert
d’introduction d’une certaine
maniere. L’histoire est racontée
a travers des images. Utiliser des
légendes c’est pour le contexte.

M.P.: Pourquoi avez-vous

choisi une mono pour l'échange
de courrier électronique et une
typographie plus simple type
linéal pour les autres annotations
et le texte «quatre légendes»?

P.S.: Pour moi, le courrier
électronique devait étre un
courrier électronique, c’était
(sans rien y faire) comment
j’imprimais le courrier électronique
original pour I’inclure dans

la pile de travail a régler.

Il s’agit donc d’une image plus
qu’une décision de police de
caracteres. Hans a choisi la
suite de la typographie (et ¢ca
me convient tres bien !)

H.G.: Parce que c’est un email.

74

M.P.: Le texte est a la fin parce
que vous voulez nous donner le
méme sentiment que lorsque vous
avez découvert ces images?

P.S.: En effet je n’ai pas compris
I’histoire pendant un bon bout de
temps, j’ai pos€ des questions et
découvert des réponses plus tard.
C’est en effet une ressemblance
mais plus par hasard.

M.P.: Quelle est la chose la
plus difficile pour recréer une
atmosphere que vous avez vécue P

P.S.: La couverture, maisalafincaa
fonctionné encore mieux que prévu.

M.P.: Pouvez-vous en dire plus sur
la fin du livre, «four captions»?
Pourquoi faire cette partie a la fin
du livre apres deux pages jaunes et
pas a lintérieur des photographies?

P.S.:Je voulais cette partie a
Pintérieur du livre mais aussi un
peu caché. Entre les pages de
couverture au dos, dans le méme
papier, j’ai trouvé une facon
élégante et modeste de les inclure.
C’est quelque chose a trouver.

H.G.: Nous voulions donner un peu
plus d’informations sur certaines
images. Pour le rendre plus dense
et intéressant. Mais dans le livre,
cela aurait tué le flux d’images, puis
nous avons décidé de placer ces 4
légendes dans les pages de garde,
sous la forme d’un livret séparé.

M.P.: Pouvez-vous m'expliquer
les choix de papiers?

H.G.: Nous avons choisis un

papier semi-mat simple car il
imprime tres bien les images.

Le jaune a été choisi pour réchauffer



le gris de la couverture. Cela rend le
livre plus personnel / chaleureux.

M.P.: Pourquoi la pagination est
Juste sur les pages de gauche?

P.S.: C’est Hans qui a proposé
ca et c’est suffisant pour
retracer les pages li€es a
Pinformation a la page 192.

H.G.:Parce qu’il n’y a pas
d’intérét pour 2 numéros de
page sur les doubles pages.

M.P.: Pour le droit d’image, vous
navez eu aucun probleme, car Libero
ctait enthousiaste pour ce liore?

P.S.: Avant de le rencontrer, je

lui ai demandé par e-mail si il
était d’accord que je prenne des
images et enregistre le son lors
de notre réunion, parce que je ne
voulais pas les mettre mal a I’aise,
ni lui, ni sa mere et sa sceur. J’ai
pris ceci pour une approbation.

H.G.: Il n’y a pas de droits d’image
sur les métrages trouvés.

M.P.: Auriez-vous fait ce projet st
ovous naviez pas trouve Libero?

P.S.: Oui, je serais allé a la maison

a Pennsauken, qui était ’adresse

sur les photos et j’aurais fait une
image finale de ma recherche la-bas.
Javais déja réservé un billet pour

le faire, mais heureusement, un an
et demi apres ma sortie, Libero a
répondu. Mais oui, j’avais un plan B.
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LE LIVRE EN 200 PAGES

Libero, est un ouvrage de 200 pages au format 18x25 cm. Il est recouvert d'un
emballage en papier fin, sur le dessus se trouve une photographie couleur
d’'une piece completement saccagée. Sur la tranche gauche de I'emballage
on trouve le titre du livre Libero en majuscules rouges. Le livre, lui, possede
une couverture cartonnée qui contient sur la premiere de couverture, la
méme photo que 'emballage mais en stries obliques noires sur fond blanc
grisé. Le livre, commence par huit photographies en double page, prises
entre novembre 2003 et février 2009, du village de Calabria en Italie avec
toujours le méme point de vue. Les photos sont prises de nuit, de jour, de
beau temps, de mauvais temps. Ensuite, une photo de 2008 du lieu et une
de 1973, puis une lettre de Lee Greco a Petra Stavast, ou il explique qu’il est
bien la personne qu’elle cherche. Cette lettre est retranscrite avec une type
mono qui donne une impression d’élément d’archive réelle.

On comprend qu’il vit aux Etats-Unis et qu’il parle d'une maison de famille,
de sa famille italienne, que 'auteure aurait trouvée. Il explique, que cette
maison est celle ou a grandi son pere, et que sa tante Delia I'a récupéré apres
le déces de ses grands-parents. Delia et son mari n’ont jamais eu d’enfants et
la maison fat donnée a I'église a leur déces. Il explique, qu’il n’est allé qu’une
seule fois en Italie voir sa tante et son oncle en 1978, mais qu’il se rappelle
bien de la maison. Il explique ensuite, que son pere était un amateur mais
passionné de photographie et qu’il envoyait des photos de ses enfants a sa
soeur réguliecrement. Il dit qu’elle a aussi du trouver des photos de sa soeur
Delia. Il lui exprime étre tres heureux qu’elle ait essayé de le retrouver, qu’il
serait ravi de répondre a ses questions et que c’est rare de recevoir une aussi
belle surprise, en la remerciant sincerement. Cette lettre et les photogra-
phies précédentes, plantent le décor du livre et présente le contexte sans
trop en dire. On commence donc a comprendre, que les images sont sans
doute en rapport avec ’histoire que nous conte Libero et qu’elle sera au
centre de ce livre.

Ensuite, on trouve une page ou est écrit Libero comme un titre de chapitre,
suivi d’'une vingtaine de photographies d’un petit garcon qui devient petit a
petit adulte, sirement Lee (Libero) Greco. Les images se trouvent souvent
sur la page de droite, elles possedent une Iégende plus ou moins longue sur
la page de gauche, qui ne contient rien d’autre que ces petites indications
et la pagination. La légende ne contient souvent que le nom de la personne
sur la photo, ainsi que I'année ou elle a été prise. Des images apparaissent
aussi a gauche, quand elles représentent une scene se produisant dans le
méme lieu et la méme journée que celle de droite. Les images sont pour



la plupart de la taille d'une photographie basique et centrées dans la page.
Parfois des images sont aussi pleine page. On suit ainsi I'avancé de la vie de
Libero a travers des moments forts de sa vie par ordre chronologique. Le
chapitre sur Valéria est construit de la méme maniere. On suit donc I'enfance
de Valeria jusqu’a I’age adulte.

Le chapitre Pennsauken lui, est construit différemment, les images sont
plus grandes, plus modernes, sauf la premiere, qui elle, est centrée comme
dans les autres chapitres. Les suivantes qui sont contemporaines a 'édition,
sont placées en haut de la page, une double page apparait méme a la fin de
ce chapitre, représentant un tableau d’un paysage avec un petit garcon. Ce
chapitre est plus conventionnel et s’apparente beaucoup plus a une édition
photographique, telle qu'on peut se I'imaginer. Par la, jentends que 'esthé-
tique des photographies est visiblement différente, que leur format aussi
differe et que le placement en haut a gauche renforce ce sentiment.

Pour le dernier chapitre, Sant’andrea, les photos d’archive trouvées sur
place, sont en grande partie des portraits en noir et blanc et sont en pleine
page. Sur la page de gauche, a coté de la premiere photo, on trouve une
description nous indiquant qui est tante Delia. Des photographies de Petra
Stavasty sont ajoutées, elles répondent aux mémes regles de mise en page
que pour le chapitre Pennsauken et une annotation sur la page de gauche
indique I'année a laquelle elles ont été prises. Les paralleles visuels entre les
photos se font tres facilement, car elles possedent des éléments communs,
la mise en page permet d’appuyer sur la différence d’époque et de contexte
qui les sépare. Suivent des photos des vétements, sur cintre accroché a
un mur, la maison aujourd’hui et la vue qu’on a de la terrasse. Ce sont des
témoins du temps qui s’est €coulé, et qui sont mis en page comme dans une
édition photographique, a la maniere de celles du chapitre sur Pennsauken.
Le livre semble se finir la, le colophon apparait. Puis des pages jaune pale,
légeres apparaissent. Apres en avoir tourné une, les mots «four captions»
sont inscrits en petit avec une linéale au centre de la page. S’en suivent des
retranscriptions de lettres, ainsi que des petites photographies. Ces derniers
éléments sur pages jaunes, nous laissent comprendre tout ce que le livre ne
nous avait pas dit.

Cette édition fonctionne pour moi comme un scénario de film. Avec les
premieres photos, le décor est planté. Puis la lettre qui nous laisse deviner
I'intrigue du livre. Ensuite on nous présente les personnages, puis le décor
dans lequel ils vivent. Enfin, comparaison entre passé et présent, comme des
bonds dans le temps. Puis un apercu sur aujourd’hui, comment est le décor
apres I'histoire. Et pour finir le dénouement qui nous confirme, ou non, ce
que 'on avait compris du scénario. Ainsi le lecteur se trouve en méme temps
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porté, mais aussi rythmé par les évenements, ce qui suscite son intérét. Le
contenu porte son attention tout du long. Cette comparaison au cinéma est
due a une certaine idée de montage qui a été¢ mise en place.









From: Lae Greco

Subject: Re: Sant’Andrea Apostolo dello donio, Italy
Date: Thu, 12 Jun 2008 15:59:08 +0200
To: Petra Stavast

Hello Petra,

¥Yag, I am the Libero Joseph Greco you are looking for.
Unfortunately in America the name Libero isn’'t often pronounced
correctly and I use Lee in my dealings with most peopla.

The deserted house you came across in Sant/Andrea was the childhood
home of my ‘father Libero Gerardo Greco apd his family. My aunt
Delia and her husband Enzo Sama lived in the home until their
deaths arcund 1390. They didn't have any children. As far as I
know, the house was donated to the logal church parish upon their
deaths.

I was born and raised in the USA and only traveled to Italy once
to visit my aunts, in 1978, and I do remember the house well.
Apparently my father, an avid amateur photographer, sent my

aunt Delia the pictures of me from the time I was a baby until
he passaed away in 198%. You may also have come across photos of
my sister Valeria.

Thank you so much for trying to locate me. I‘1]l be happy to answer
any gquestions you may have and make arrangements for you to

send me the items. It's very rare to recieve such a wonderful
surprise and again, I thank you.

With heartfelt thanks,
Libero Greco
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Pennsauken Township, Mew Jersey, USA — from 1967 to 1087
Allimages found in the house of aunt Delia, ltaly — 2008
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fowr capfions

Libero

April 77 wiiE

ITISABOY
E' un maschio = Libero Giuseppe

He weighs & pounds 10 cunces (a
than 3 kilos) and is 20 inches (50 ¢
He came o the lighl at 5.2 thisa
23rd, 1065,

Pafricia is doing fine, everythi
the baby is healthy, perfect and o

When the nurse et me put his
opened his eyes and | think he wa
me: The color of his eyes is-a deey
colorof his hair is something baiw
chestnut,

You are the first person | have
you-a longer letter soon. 'm out of
FHCFN,

I am happy.

Affectionately,
with kizses,
Libero




little it more
entimaters) long.
Hernoan, April

1 went well and
bust,

clothes an, ha
s really walching
 maring blue: The
een blond and

tald. | will wrile
seraps of paper

Libero Gerardo Greco writes from the United Slates
1o his sister Dala in ltaly aboul his children Libero
and Valaria

Decambar i, b7

Dear Dalia,

Fve enclosed the picturas | had promised fo send
you in my last letter, They aren't wiorthy as real
photos, but-at least they will give you some idea
about the way the children are growing up Valeria is
much more beautiful than she looks on the photos,
dciually. Last week she got a new tooth, She's got
seven leelh now, She walks almost completely by
herself, and when | am home she always follows me,
like a little dog.

| myzelf am doing fine; and wark-is going well,
too. My legs, however, are still hurting guite often,
The pain isn't awful, bul they do bother me more
than they did before,

Patricia and {he kids have been ai their grand-
mother's house since last week. She's feeling betier
and will be coming back home within a couple of
days, She had measles. Valeria got a vaccination
against it and Patricia thinks she contaminated her
grandmother. The kids haven't shown any symptoms
of measles, though: They are doing great. | think
well celebrate Christmas al Patricia's mother's
house,

I'm enclosing 2o dollars as a small Christmas
gift, and | am loaking forward to recelving your
latter.

| wish you a happy Christmas and all the best
tor 1968, also for Enzo and Concattina and the
others,

Affactionately,
Liberg

Tavambns 27 iy

Dear Delia and Enza,
| wanied o answer your latia
been able to, due to unexpect
On Oclober 27th, Libero got i
Fortunately, he wasn't serious
Tewling batter now. It happene
standing still and'his car got |
damage fo the carcostalotc
drivaraf thercar that hit him d

I had fo sokve this problen
needed to go back o universi
have laws in Mew Jersey that
in case of an uninsured accid
for more than two weeks, talk
insurance company, the police
my lawyer is taking care of it,
will bealright and Libero will |
financially for the damage an
Ha's still seeing a doctor for
weak.

Libero'spends most af hi:
He comes home every now a
his-doator's visit he has dinne
slays the night. We're going
months, 50 he can spend six
six months working, A greal v
years of work experience wi
vy, he won'l feel |ikea fish c
Libero will save his money for
Valeria will.go to university to

December 4, 1084, I'm contin
started a week ago. Hopefulk
it this ime; I'm happy to write
chosen {o rapmsent Pennsad
Junior Mew Jersay contest. I
pratty, intelligent, and a good
exceptional personal gualitie:
Iz responsible for managing f
she plays the flute as well as
small jazz band,

Sha's had to participate «
candidates at ewary single mi
contest. We've all gone o the
where the competitors prese
evening gowns to the audien
t the Jury. Valera played & fi
wonderful applause; but unfo
elect heras Miss Junior Mew
it was an honor for her, and'h
delighted;

As soon as the pictures will b
them; I'm enclosing scme oth
gel an idea of what people d
please the audience before 2
makch.



LA RECUPERATION

Dans le cas du livre Libero, il est compliqué de mettre un mot sur le type
d’iconographie qui est présent. Comme dit dans I’entretien, les images
utilisées pour ’édition ont été trouvées par Petra Stavast dans la maison
de Sant’Andrea, mais elles étaient dispersées dans les pieces, sur les tables,
le sol, dans des placards ouverts. Il est donc compliqué de savoir comment
étaient conservées ces images initialement. Je penche personnellement
tout de méme pour une collection a l'initiale, qui serait devenue une accu-
mulation avec le temps. Il s’agit de formes ne possédant pas de classement
et ¢’est un premier point qui me met sur cette voie.

Je pense que 'approche amateur de ces images, est celle que nous avons
quand nous créons un album de famille, ou quand nous rangeons nos photos
de famille dans une boite ou un tiroir. C’est donc quelque chose de tres
automatique. Il faut rappeler, que comme le dit Anne-Marie Garrat dans Les
photos de famille, 'album est une pratique sociale populaire, nous héritons
ces techniques des générations précédentes. Une sorte d’automatisme, ou
de mimétisme, s’installe face a ces images quand il s’agit de les «ranger».
Si ce point est commun a la collection et a 'accumulation, il reste quand
méme important de noter une des différences principale entre ces systemes.
Natacha Détré dit dans sa these Les «relecteurs d’images»:
«L/idée d’accumulation est plus ouverte que celle de collection dans
le sens ou l'objet de la collecte est toujours ouvert alors que dans la
collection chaque objet est présent pour une raison bien précise. [l y a
I'idée de conservation dans la collection, alors que dans 'accumulation,
elle n’existe pas forcément*s.»

Si pour ce qui en est de la pratique de la tante Delia il s’agit alors de collec-
tion, je pense que quand Petra Stavast a récupéré les images il s’agissait
d’une forme d’accumulation. Contrairement aux artistes précédent, qui
travaillent a partir d'un fond iconographique bien entreposé, la il s’agit
d’une accumulation dispersée. La métaphore de la constellation, pourrait ici
trouver visuellement son image. Imaginez des images éparpillées aux quatre
coins d’'une maison, comme les étoiles aux quatre coins du ciel. Bien str il
y a une nuance, les images présentent un sujet commun, qui est la famille
de Delia, la constellation n’est donc pas la méme que celle aborder dans les
artistes iconographes. La multiplicité de temporalités ne s’étend donc pas
sur plusieurs axes, mais un seul. Si Natacha Détré dit dans sa these:

48: op. cit. p.63
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«Qu’il s’agisse d’un choix de constituer ou de travailler a partir d’'une
archive, d’une collection, d’'une accumulation, d’une base de données,
I’attention avec laquelle ces objets sont collectés et 'objectif de leur
classification orientent la maniere dont les artistes appréhendent les
images car la fonction méme de ces systemes classificatoires differe
et donne des valeurs variables aux images*.»

Dans le cas de Petra Stavast, la tache est quelque peu différente. La collec-

tion initiale, s’est transformée au fil du temps en une accumulation, comme

dit précédemment. La notion de conservation, a totalement disparue, un

nouveau systeme doit donc étre mis en place. Lensemble d’images qu’elle

récupere, va donc étre influencé par une envie de comprendre et donc de

documenter une histoire dont elle ne connait au départ, presque rien. Elle va

alors constituer une documentation. Natacha Détré dit de la documentation

qu’ «Il s’agit de 'ensemble d’éléments concernant un seul et méme theme

dont la fonction est d’'informer ou d’apporter de la connaissance®.» Ici par

la création d’'une documentation elle rassemble des €léments et les classe

pour apporter une connaissance sur I’histoire d’un lieu et d'une famille.

PHOTOGRAPHE ET RELECTRICE D’IMAGE

Le classement de ces images, n’est pas le seul point qui differe de tous
les artistes vus précédemment. La particularité de Libero, est que ce livre
ne contient pas que des images que nous avions qualifié en introduction
d’«<images des autres», selon les termes de Joachim Schmid. Des photogra-
phies de Petra Stavast viennent s’ajouter aux autres images. Cette édition
se trouve donc entre deux pratiques distinctes, I'artiste appartient aux
relecteurs d’images, mais aussi aux photographes.

Pour les photographies qu’elle a réalisé, méme si ces images sont des photo-
graphies du lieu ou elle a trouvé les photos de Delia, les photographies
qu’elle a pris sont nées d'une réflexion plus vaste. Le regard qu’elle porte
sur ce lieu et qu’elle retranscrit par le biais du médium photographique, est
un regard artistique et n’a pas pour seul but, de documenter la découverte.
I1 faut rappeler, que Petra Stavast est une artiste plasticienne dont I'un des
médiums est la photographie. Je pense ne pas me tromper, en disant qu'une
certaine esthétique émane de ses images. Tant dans la composition, que dans

49: Détré, Natacha. op. cit. p.65
50: Ibid., p.60



le traitement des couleurs, qui créent une certaine atmosphere. Rien qu’'en
comparant les images qu’elle a pris dans Libero, et celles de la série october
2012, exposées notamment a Maastricht pour son exposition «Intimacy»,
on ressent son identité et son regard d’artiste. enjeu, sera donc dans 1'édi-
tion de faire se cotoyer ces deux types d'images, en respectant leur nature
premiere a chacune.

Pour le reste des images, elle adopte une nouvelle casquette, celle de
relectrice d’images. Je la considere appartenant a ce type d’artistes pour
plusieurs raisons. Premierement, comme dit dans les autres études de cas,
elle est héritiere de 'appropriationisme. En héritiere de 'appropriatio-
nisme et en temps qu’artiste, elle sait aussi lire les signes que possedent
les images, comme le disent Aubart et Buchloh. Ainsi, le travail de cette
édition est de montrer un quotidien américain ordinaire et I'évolution du
flux d’images dans le temps a travers un cas spécifique, celui d'une famille
italo-américaine. On peut donc se dire, que dans le travail de sélection de
ces photographies, elle a da choisir celles qui représentent le plus la société
américaine. Ce n’est pas un hasard, de voir une remise de diplomes, une
voiture pour enfant copié sur un modele type Cadillac, ou une famille sur
les marches d’un porche typiquement américain. Au fil des pages, elle joue
sur des signes qui convoquent I'image de la classe moyenne américaine et
nous les assimilons inconsciemment. C’est ce dont parle Natacha Détré dans
Les «relecteurs d'images» quand elle dit que les choix de l'artiste,

«permettent des lectures aux multiples interprétations en fonction
des signes qui sont particuliecrement visés dans la lecture. De ce fait,
I’art permet d’orienter autrement les angles de perception de ces
images en fonction des dispositifs que les artistes mettent en place’"»

Le travail qui est fait dans Libero, répond aussi a I'idée d’invoquer des
fantomes de Derrida. Les photographies de cette édition parlent d’elles
mémes, que ce soit sur 'histoire de la famille, mais aussi sur I’enjeu plus
large qui concerne la société américaine des années 70-80 et le flux des
images a cette époque. Les paralleles, entre le passé et le présent, dans le
dernier chapitre de 'ouvrage, montrent bien ce principe d’invocation. En ne
confrontant pas les images sur une méme double page, chacune des images
existe de facon indépendante. Mais elles se répondent aussi, comme le dit

51: Détré, Natacha. op. cit. p.175
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October 2012, Petra Stavast, 2012/2015
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Georges Didi-Huberman, qui met en avant le montage:

«Est inépuisable toute pensée des relations qu'un montage inédit, a chaque
fois, sera susceptible de manifester®.». Les dispositifs que les artistes mettent
en place, comme le dit Natacha Détré plus haut, fonctionnent donc ici. Les
angles de perception que l'artiste choisis, mettent bien en évidence le sujet,
ainsi les deux types de photographies, sont traité de facon «démocratique»,
comme le disait Céline Duval dans un entretien.

UNE MONTAGE A QUATRE MAINS

Libero répond a des principes appropriationistes, tout en cotoyant le travail
d’'une photographe. L'enjeu de ce livre est alors de faire cohabiter les deux
pratiques artistiques, et ainsi trouver des solutions graphiques, pour que le
travail photographique de Petra ne soit pas considéré comme documentaire,
et que les images trouvées ne deviennent pas une annexe pour comprendre le
travail de l'artiste. J’ai déja développé sur les solutions graphiques apportées
pour remédier a ¢a, dans la partie Le livre en 200 pages, nous n’y reviendrons
donc pas. Maintenant ce n’est plus vraiment le travail graphique au sens
littéral qui nous intéresse, mais plutdt qui est graphiste et qui est artiste
pour cette édition.

Cette édition est je pense particuliere, car elle présente une facon de travailler

entre l'artiste et le graphiste, ou les frontieres sont assez floues. Dans I'en-

tretien, on peut remarquer que c’est un réel travail d’équipe, ou chacun n’a

pas de «taches» a réaliser, mais propose des choses a I’'autre sur n'importe

quel sujet. Par exemple, ce sont 'artiste et le graphiste qui font les choix

concernant l'ordre des images. Le travail de juxtaposition fait, je le rappelle,

partie intégrante du travail du relecteur d’images, puisque les intervalles de

sens entre les images créent la narration. Natacha Détré ’aborde plusieurs

fois dans Les «relecteurs d’images», mais une métaphore a partir des propos

de Jacques Ranciere I'explique bien:
«Pour Jacques Ranciere, les images peuvent etre considérées tels des
mots qu’il est possible d’assembler en les juxtaposant avec d’autres
images sans lien explicite afin de former une phrase visuelle. C’est ce
qu’il nomme la parataxe: ce mode de construction par juxtaposition
de phrases dans laquelle aucun mot de liaison n’explicite les rapports

52: Détré, Natacha. op. cit. p.184
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syntaxiques. Les images sont directement reliées entre elles et le
spectateur se reconstitue les conjonctions implicites®.»

Pour rappel, je comparait dans la partie Le liore en 200 pages, 1a construction

narrative de Libero a un scénario de film. Dans Les «relecteurs d’'images»,

Natacha Détré relie la narration créée par la juxtaposition d’images et le

sujet global guidé par les signes que décide de convoquer l'artiste, en faisant

une comparaison avec le cinéma:
«Le montage est donc cette juxtaposition d’éléments servant une
trame choisie par l'artiste. [l propose une narration que 'artiste offre
au spectateur, la ou la série lui laisse la possibilité de s’évader. Le
montage d’'images fixes ou animées crée des phrases-images dont la
provenance de chaque ¢lément est souvent hétérogene, de sources
disparates et qui releve d’un story-board plutot que d’'une simple
accumulation aléatoire’*. »

La réflexion et I'attention données au montage, est ici mise en avant. Méme,

si au premier abord ses images peuvent paraitre interchangeables, elles ne

le sont pas. Les juxtapositions sont importantes, mais la trame générale de

I'ouvrage, ici comparée au story-board, fait aussi partie intégrante du travail

mené par l'artiste et le graphiste.

Pour ce qui en est de la frontiere entre le graphiste et l'artiste, elle est ici
plus que jamais floue. Si I'essentiel du travail des artistes relecteurs d'images
consiste a jouer avec les signes des images, en faisant une sélection, un
choix de juxtapositions des images rigoureux, mais aussi de construction
globale, la question qui me vient est: qui est donc artiste dans Libero? Le
travail mené sur cette édition, est un travail qu’'on pourrait qualifier d’«a
quatre mains». Petra et Hans, travaillent ensemble sous une forme de
collaboration, impliquant une tres grande proximité. Si elle est artiste, lui
est graphiste et dans ce cas, il sort alors de la «case» graphiste et devient
en partie relecteur d'image. Il est de méme pour Petra, qui en travaillant
en tres proche collaboration avec Hans, devient aussi en partie graphiste.

53: Détré, Natacha. op. cit. p.67
54:Ibid., p.71
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Rachel, Monique ...

Sophie Calle, Emilic Rigaud et Xavier Barral

105



«Sophie Calle est une artiste plasticienne,

i ! T

«Xavier Barral, né le 22 novembre 1955 a
Paris et mort le 17 février 2019 (a 63 ans)2,
est un photographe, directeur artistique, gra-
phiste et éditeur francais. Apres avoir travaillé
dans la presse comme directeur artistique3,
Xavier Barral cofonde en 1992 avec sa femme
Annette Lucas, l'agence de création visuelle
et de communication culturelle Atalante4,
puis en 2002 les éditions Xavier Barral. En
2012 puis en 2016, Xavier Barral obtient le
prix Nadar Gens d’'images pour l'édition de
Vers ['Orient de Marc Riboud puis de So Long,
China du photographe Patrick Zachmann5.»

https://fr.vvikipedia.org/wiki/Editions_Xavier_
Barral#Xavier_Barral

photographe, écrivaine et réalisatrice francaise,
née a Paris le 9 octobre 1953. Elle fait partie
de ces artistes qui utilisent la photographie
comme support d’'une narration de l'intime.
Sophie Calle ou l'art de se raconter et de ra-
conter les autres. Depuis plus de trente ans,
son travail d’artiste consiste a faire de sa vie,
notamment les moments les plus intimes, son
ceuvre en utilisant tous les supports possibles
(les livres, les photos, les vidéos, les films, les
performances, etc.). Sophie Calle est connue
pour ses exploits contemporains. »

http://www.artwiki.fr/wakka.php?wiki=SophieCalle

« Emilie Rigaud se définit comme fabricante de
lettres; elle les designe, les code, les sculpte
par masses noires et blanches additionnées
et soustraites. En s’appuyant sur son travail
balisé par Coline, son premier caractere, et
Tongari, le dernier en date, Emilie tentera de
répondre a quelques questions essentielles
telles que « a-t-on vraiment encore besoin
de nouvelles polices de caractéres ?» Emilie
Rigaud est graphiste indépendante et des-
sinatrice de caractéres. Apres un master en
design graphique a 'ENSAD (Paris), elle se
spécialise en design typographique a 'Uni-
versité de Reading. La famille de caractéres
qu’elle y dessine, Coline, recoit en 2011 le prix
du Tokyo Type Director’s club. Elle crée alors
sa fonderie typographique «A is for...» pour
distribuer ses propres caracteres. »

https://graphisme.design/emilie-rigaud/
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Va

Entretien avec Emilie Ri

Retranscription approximative et interprétée d’un échange téléphonique

M.P.: Comment vous a t'on
contacté pour cette commande
€t COMmMEnt vous a-1-on présenté
le projet?

E.R.: C’est Xavier Baral qui m’a
contacté, je travaillais a 'époque
pour eux en freelance. Chez
les éditions Xavier Baral, la
confection d’un livre se fait en
collaboration entre un artiste,
un éditeur et un graphiste.
Pour cette édition Sophie
Calle voulait méler une partie
catalogue d’exposition, des
extraits de journaux intimes de
sa mere ainsi que des photos.

M.P.: Qu'est-ce qui vous a
interessé dans ce projet ?

E.R.: Le rapport avec Sophie
Calle, le fait de lire les carnets.

M.P.: On vous a laissé carte blanche
pour la réalisation de cette édition
ou est-ce que Sophie Calle vous

as donné des directives précises ?

E.R.: Nous faisions des
propositions et Sophie
Calle faisait les choix

entre les propositions.

M.P.: Vous avez souvent réalisé
des ouvrages avec des archives
intimes comme celles-ci?

E.R.: Non

M.P.: Comment vous étes-ovous
familiarisé avec toutes ces archives
personnelles de Monique?

E.R.: Nous avons travaillé dans
I’atelier de Sophie Calle . Elle
avait déja réalis€ un premier
tri dans toutes les archives
qu’elle avait a disposition,

puis nous en avons fait un
second avec Xavier Baral.

M.P.: Comment, en tant que
graphiste, appréhende-t-on un
tel projet qui est tres personnel
pour le commanditaire?

E.R.: Sophie Calle était
tres a l’aise avec ce projet,
je ne me suis donc pas
vraiment posé la question.

M.P.: Pouvez-vous me parler

de cette couverture? Le choix
typographique, le fait quelle soit
brodee, satinee, massioe ...

E.R.: Pourle choix de la
typographie je voulais un
caractere avec empattement
et je crois que c’était ma seule
contrainte personnelle. Pour
la couverture je voulais a la
base qu’elle soit brodée en
blanc pour rappeler les pages
intérieures, mais je crois que
c’est ’éditeur qui a choisi du fil
jaune pour qu’il soit plus lisible.

M.P.: Je me doute que l'objectif de
cette édition est surtout de créer un
reel objet artistique. Que ca aille de
la broderie, au gaufrage, en passant
par le vernis sélectif appliqué sur les
photos, l’édition sort de l'espace 2D
qui lui est souvent attribué. Pouvez-
ovous men dire plus sur ces choix?

E.R.: Oui c’est exactement ¢a, le
papier mat de la partie catalogue
d’exposition aplatit les photos
contrairement au vernis tres
brillant des archives. Apres

les photos d’ceuvre possedent
des bords alors que les vues
d’exposition sont pleine page.



M.P.: Les choix de papier aussi sont
assez differents, ils répondent a

des contraintes techniques ou sont
plutot des choix de textures?

E.R.: Il fallait choisir le moins de
papiers possible pour une question
de reliure mais aussi de cout

M.P.: Dans cette édition le
rapport texte/image €st assezx

fort, la plupart des images possede
un texte. Comment avez-oous
apprébendeé ce lien et donc la facon
darticuler le texte et les images?

E.R.: Il ya trois niveaux de
lecture du texte. Le texte gaufré
correspond aux textes de Sophie
Calle et sont des ceuvres en

soit. Elles sont tirées de son
exposition, les textes scannés

et les textes typographiés qui
sont des extraits des journaux.

M.P.: Pourquoi avoir garde
des scans de texte et ne pas
tous les avoir retranscrit?

E.R.: Il ya quelques photos du
carnet, en €chelle 1 si je me souviens
bien, pour donner un apercu d’a
quoi ressemble le carnet. Ensuite

le texte typographié permet

un changement de nature par
rapport au texte dactylographié.

M.P.: Les trois pages noires beaucoup
plus fines que les autres ou est
INSCrits « SOUCLS « apparaissent a
divers moments, ont-elles un but?
Servent-elles d’intercalaires?

E.R.:« soucis « est une oeuvre de
Sophie Calle et I’éditeur voulait
qu’elle soit sur un papier fin. Oui
ce sont des sortes d’intercalaires
inutiles. Elles sont juste placées
de fagcon équitable dans le livre,

une au début, une au milieu et

une a la fin, mais elles n’ont pas
réellement de rapport avec le
contenu de la ou elles sont placées.

M.P.: Que pensez-vous de la fin

de lédition (les photographies de
Lexposition)? Sont-elles réellement
nécessaire et traitent-elles au final
du méme sujet que le reste? Car
¢lles sont quand méme beaucoup
plus impersonnelles et moins
touchantes que le reste de l'édition.

E.R.: Sije me souviens bien
elles devaient a I'initiale étre
plus importantes que la partie
archive, mais j’ai décidé€ de faire
a peu pres moitié-moitié.

M.P.: Cest étrange, les contenus
habituellement réduits a étre plats
prennent du volume, mais les images
de volumes (les vues de lexposition)
sont étrangement planes, avez-

oous quelque chose a en dire?

E.R.:Je pense que c’est dii au
papier mat qui aplanit les surfaces,
contrairement au vernis sélectif.

M.P.: Avez-vous eu peur de ne
pas rendre hbommage a la vie de
Monique en la mettant en page ?

E.R.:Je n’y ai méme pas pensé.
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204 PAGES AUTOUR DE MONIQUE

Rachel, Monigue... est un livre de 204 pages, format 17x24 cm. Il possede une
couverture cartonnée, recouverte d’un tissu satiné blanc, avec une phrase
brodé au fil jaune, qui n’est pas le titre: «Elle s’est appelée successivement
Rachel, Monique, Szlynder, Calle, Pagliero, Gonthier, Sindler. Ma mere
aimait qu'on parle d’elle». Ce texte nous situe le contexte, on sait d’'ores
et déja que l'ouvrage parlera de la mere de Sophie Calle. Sur la tranche,
brodée de la méme maniere, se trouve le nom de l'artiste ainsi que le titre
de l'ouvrage. Sur la quatrieme de couverture, se trouve le nom des éditions
Xavier Barral, gaufré. Cette couverture, de par ses jeux de volumes entre
gaufrage et broderie, nous apparait comme un réel objet d’édition, un objet
artistique. La typographie est simple mais avec empattement, ce qui renvoie
au passé selon moi.

En ouvrant le livre, pas de réelle page de garde, on tombe sur deux pages
de textes gaufré qui introduisent le début du projet. Avec ces pages Sophie
Calle nous explique qu’a la fin de la vie de sa mere, elle décida pour la
premicre fois de la filmer. Ce jour-la, sa mere s’exclama «enfin», comme si
elle attendait que sa fille la filme depuis de nombreuses années. Le gaufrage
en creux, répond a la broderie en bosse de la couverture, on continue donc
a étre face a un objet faisant appel en méme temps a la vue et au toucher.

Ensuite, vient une sorte de dédicace, ou elle cite les amies de sa mere
dans une typographie semblant étre celle de la couverture, dans un corps
assez petit. Cette phrase situé a un tiers de la page et décalé a droite, fait
penser a une sorte de lettre. S’en suit une page sombre, sur laquelle est écrit
«souci», le papier est tres fin, presque fragile.

Sur la page suivante, une image en noir et blanc, une femme posant sur
ce qui semble étre une tombe, derriere le mot «mother». Un vernis sélectif
tres brillant fait ressortir 'image et donne 'impression qu’elle est collée la.
La femme semble naturellement étre la mere de Sophie Calle, elle en parle
depuis le titre et on se retrouve maintenant face a son visage. S’en suit une
nouvelle image, carré, en noir et blanc, sans doute la méme femme, mais
plus jeune, regardant a ’horizon. Méme travail de vernis sélectif, mais cette
fois ci, des bords blancs sur I'image, I'impression de pouvoir toucher I'image
originale est encore plus présente. Un texte €crit I'histoire des journaux
intimes, présenté comme un extrait, ce texte plante encore un peu plus le
décor. Page de droite, une couverture de carnet, une date, 1981, serait-ce
un des fameux journaux intimes dont l'artiste vient de nous parler? Oui,
la page suivante nous l'affirme, des jours, des mois, du texte manuscrit.
Toutes les caractéristiques du journal intime sont présentes. Huit pages de



ces journaux nous sont montrées, I’échelle semble étre la vraie et 'ombre
en bas rend 'objet encore plus réel.

Une note en bas de 'une des pages me semble importante: «Ma mere
n’étant pas la pour décider de ce qui est publiable ou ne I'est pas, j’ai préféré
masquer certains noms lorsque les jugements qui visaient ces personnes étaient
de nature blessante ou lorsque leur identité n’apportait aucune information
nécessaire». Ce texte justifie les rectangles apposés sur certains mots. Ici
Sophie Calle le dit clairement, elle ne montre que ce qui est nécessaire. Elle
décide de titiller la curiosité du lecteur, mais ne le laisse pas completement
assouvir 'ensemble de son sentiment. Elle garde un controle qui lui sert a
guider le spectateur. Elle utilise donc comme Kessels la force du contenu
pour servir ses propres objectifs. Certaines pages sont aussi pli€es, peut-
étre pour le méme but, I'écriture manuscrite permet aussi de mettre une
certaine distance car tout n’est pas facilement déchiffrable.

Le reste des pages d’archives est rempli d'images et de textes issus des
journaux de Monique. Il ne me semble pas que des regles dirigent vraiment
cette mise en page. Les histoires et les images ne se correspondent pas,
mais se completent. Le texte reste tout de méme placé au méme endroit
sur chaque page, quelque soit sa longueur. Les images elles, sont souvent
centrées dans la page, mais des lors qu’elles sont plusieurs, elles se dispersent,
se rapprochent, se chevauchent, a la facon d’un album de famille. Le vernis
sélectif les fait briller, elles semblent atteignables, détachables. Les écrits
de Monique bien que personnels, possedent une certaine objectivité sur
ce qu’est la vie et le sens qu’elle possede. La vie, la mort, sont les points
qui rythment les textes de Monique et ainsi les pages de Rachel, Monigue
... .Ces textes intimes, font partie intégrante de cette édition, mais par la
facon qu’ils ont d’etre écrits, ils restent assez distancés. La vie personnelle
de Monique en reste tout de méme le sujet principal, mais elle ouvre vers
un questionnement sur la vie en général. Les images, possedent leur propre
texte sous forme de petites étiquettes manuscrites. Ces petits textes, n’en
disent pas trop et sont parfois méme assez distancés comme «Et moi et moi
...» sur une photo d’elle en train de bronzer au soleil. Les paralleles textes/
images sont assez intéressants, un point les lie a chaque fois sans réellement
donner d’informations sur I'image en tant que telle. J’ai 'impression que le
rapport entre le texte et les images, quand ils se trouvent sur une double
page, est semblable aux ponts que créait Céline Duval dans la reoue en 4
images. Par exemple une image ou est noté «la premiere photo de Michel
et moi», ou elle apparait enfant a coté de son frere fait face sur 'autre page
a un texte disant: «Avec leur ego malade, ils s'imaginent nous laisser un
souvenir impérissable vraiment, et c’est dommage. Je n’ai aucune sympathie
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pour les hommes. Et aucune attirance physique pour les femmes hélas.». Ce
texte fait donc appel a deux choses, 'idée du souvenir et le rapport qu’avait
Monique avec les hommes. L'image en face répond alors a ces deux idées. La
premiere, I'idée du souvenir, qu’elle considere comme périssable, a comme
écho I'image ou elle est tres jeune, qui se détériore et périt. On le voit, les
bords se coupent et se déchire. La deuxieme qui est le rapport aux hommes,
est je pense illustrée par la relation avec un des premiers hommes quelle a
cotoyé dans sa vie, son frere. Il y a d’autre ponts plus amusants, comme la
phrase «Dieu que je déteste le printemps !», face a une photographie ou elle
est allongée en maillot de bain sur une serviette. Elle déteste le printemps
mais peut-étre pas tant que ¢a, le parallele est ironique.

Cette premiere partie se finie par une double page présentant une photo
de Monique et du texte gaufré a droite. La photographie est un Polaroid,
ou une femme s’amuse dans les vagues, le visage est un peu sombre, mais il
s’agit sirement de Monique, étant présente sur toutes les photos depuis le
début. A droite, gaufré, «Monique voulait voir la mer une derniere fois. Le
mardi 31 janvier, nous sommes allées a Cabourg. Dernier voyage.». Le paral-
lele est encore une fois présent entre texte et image, mais le texte n’est pas
de Monique cette fois ci, mais de Sophie. Ce changement de type de texte
marque la fin de cette premiere partie. Le sujet de ce texte appuie ce chan-
gement, elle parle de la fin de la vie de sa mere, d’'une de ses dernieres fois.

La deuxieme partie du livre, dédié a 'exposition débute par une image
occupant la double page, avec un bord blanc tout autour. Le gaufrage de
la phrase précédente est toujours présent, en bosse, a 'envers, il s’inscrit
dans le ciel de I'image. Cette image, représente une plage calme et vide, un
jour de brume. Les vagues et le ciel se confondent, le sable lui, semble avoir
recueilli des milliers de coquillages. Sur la seconde double page, toujours
cette plage, toujours ces coquillages, toujours ces vagues, mais le ciel a
disparu, changement de point de vue. Des pas sont venues troubler le sable
qui semblait sur I'image précédente solide. Les pas sont ceux d’une femme
en talons, ils semblent étre allé jusqu’a la mer, puis revenus. Puis le texte
revient, le gaufrage en creux sur la page de droite, apparait au verso en bosse
sur la page de gauche, le texte se fait échos a lui-méme, comme un reflet.
On apprend avec ces quatre pages, comment se déroulerent les derniers
instants de Monique. La derniere page de texte tournée, on se trouve face
au profil de Monique dans son lit. Elle a vieillit, elle semble fatiguée. Sur la
photo suivante une main lui caresse la joue. Sur la suivante, la bouche. Ces
trois images semblent provenir d'une vidéo, sirement celle dont parle Sophie
Calle au tout début du livre, qui serait I’enregistrement qui devait capter ses
derniers instants par peur de les rater. Puis une page fine avec le mot «souci»



apparait. Elle ressemble a la premiere, mais cette fois c¢i «souci» semble
étre écrit en creux et non en bosse. Souci qui est par ailleurs le dernier mot
de Monique. Puis le texte gaufré revient, et vient nous conforter sur I'idée
que les images précédentes sont issues d’'une vidéo de ces derniers mots.

Des images de vues d’exposition s’'enchainent, un scan du faire-part de déces
est intégré au milieu. Le texte reprend, Sophie Calle nousy explique ce qui
était présent dans le cercueil de sa mere. Les images reprennent, une photo-
graphie du cercueil recouvert de fleurs encadrée, le méme cadre mais d'un
point de vue différent, plus éloigné. La pierre tombale, la vidéo de sa mere
en diptyque d’'une image de glacier. Le texte reprend, elle nous explique
I’histoire des bijoux et le réve de Monique d’aller au Péle Nord. Une image
d’un glacier a travers un hublot apparait, sur le rebord, le collier Chanel de
sa mere et la bague de sa grand-mere. Une seconde image du hublot mais
de nuit, et enfin en double page un zoom sur les bijoux et la photo de sa
mere. Le texte reprend, elle nous explique avoir attendu la position la plus
au nord pour ensevelir le portrait et les bijoux. Ainsi sa mere était arrivée
dans le Grand Nord. Elle s’amuse ensuite a faire des hypotheses sur ce qu'’ils
vont devenir dans un proche ou lointain futur. Une photo en double page
du glacier, une photo en double page des reliques ensevelies, une photo
en double page de la neige sur des montagnes. Puis retour a 'exposition,
toutes ces images, chacunes encadrées, accrochées sur le méme mur. Deux
autres vues, et sur la seconde en arriere-plan d’'une oeuvre, une girafe, ou
du moins son cou et sa téte, accrochée au mur. Page suivante une enfant,
Monique? Sophie? Je pencherais pour Sophie, et une girafe. [Jhistoire de la
girafe naturalisé€e et ce quelle représente pour elle, la photo de la girafe dans
I'exposition. Puis un autre «souci» sur papier fin. Une série d’'une dizaine de
photographies de pierres tombales ou est uniquement inscrit «mother», qui
sont sirement des oeuvres de Sophie Calle, cloturent cette partie. Une page
de remerciement, puis le colophon sur le verso. Enfin sur la toute derniere
page, comme un tampon, «Ce livre a été volé a Monique Sindler».
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COLLECTION, DOCUMENTATION?

Rachel, Monique ... est une édition créée a partir d’'un contenu artistique, qui

s‘avere étre les €léments d’'une exposition de Sophie Calle, mais aussi de

photographies et de journaux intimes de sa mere. Le contenu appartenant

a sa mere, semble de prime abord compliqué a nommer, car il possede des

particularités qui le font a la fois s’apparenter a la collection et a la docu-

mentation. Pour y voir un peu plus clair, revenons encore une fois sur les

différences mises en valeur dans Les «relecteurs d’'images» a propos de la

documentation et de la collection:
«Elle (la documentation) se rapproche de I'idée de collection et en
deviendra probablement une dans le temps, mais tant que l'artiste
I’'alimentera et I'exploitera en tant que source dont les éléments
ne cessent de bouger, il sera difficile de la considérer comme une
collection®.»

Ce contenu, cessant d’étre alimenter car sa propriétaire est décédée, il serait

alors logique en vue de cette définition de dire qu’il s’agit d’une collection.

Mais aussi car selon Détré, une documentation possede un classement qui

n’est pas vraiment présent ici, sauf peut-étre si on parle d’un classement

temporel. Néanmoins je ne partage pas entiecrement cette idée. Un point de

la définition de la documentation faite par Natacha Détré me laisse penser,

qu’il s’agirait en fait de documentation.
«Les dossiers qui la composent peuvent étre constitués de documents
tres divers (articles de presse, revues de presse, photographies, plaquettes,
brochures, biographies d’individus, notices historiques, etc.)*»

Il me semble étrange de collectionner des journaux intimes, je ne pense

donc pas qu’il s’agisse réellement d’une collection. Il s’agit peut-étre en fait

de documentation et de collection.

Cet ensemble d’é¢léments serait en fait la collection de Monique, une collec-
tion d’effets personnels, intimes. Mais dans le cas de ce livre nous ne parlons
pas de Monique, mais de sa fille Sophie Calle, artiste, qui a hérité de cette
collection, qui entre ses mains devient une documentation sur un theme,
qui est celui de la vie de sa mere. Ainsi la temporalité et le propriétaire du
contenu sont les éléments, qui selon moi, permettent une identification du
systeme de conservation. Pour en venir a cette conclusion il faut bien stir se
permettre quelques raccourcis sur certains parametres, tels que 'idée de

55: Détré, Natacha. op. cit. p.60
56: Ibid.
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classement rigoureux qui n‘apparait pas réellement ici, si ce n’est, comme
dit précédemment un classement temporel, puisque chaque journal est daté
et que les photographies sont pour le plupart 1égendées.

UN TRAVAIL DE PROPOSITIONS

Pour la création de ce livre, Emilie Rigaud nous dit dans I’entretien, que

Sophie Calle avait déja en partie, trié et sélectionné du contenu, mais qu’il

a fallu encore tri¢ les images par la suite. Nous avons vu que dans chaque

cas, le travail de juxtaposition mais aussi de choix des images, est un point

tres important dans ce type de travail. Georges Didi-Huberman exprime lui

aussi 'importance du montage et en quoi il est efficace:
«[/imagination accepte le multiple et le reconduit sans cesse pour
y déceler de nouveaux “rapports intimes et secrets”, de nouvelles
“correspondances et analogies” qui seront elles-mémes inépuisables
comme est inépuisable toute pensée des relations qu’'un montage
inédit, a chaque fois, sera susceptible de manifester™.»

C’est donc, dans les intervalles entre les images et dans les choix de montage,
que réside la lecture et c’est ce qui créera une nouvelle interprétation des
signes et donc du sujet global que souhaite aborder I'artiste. Cet exemple,
reste tout de méme particulier, il s’agit ici de contenus intimes et ’'enjeu
est de désamorcer les connotations de tristesse et de pathos liées a la mort,
pour montrer quelque chose de plus distancé. Dans I'analyse des paralleles
entre photographies et textes, on observe qu'une certaine ironie se joue.
Par exemple, entre la photo ou Monique est allongée en maillot de bain
sur une serviette et le texte «Dieu que je déteste le printemps» sur la page
de gauche comme dit dans une partie précédente. Les paralleles jouent de
I'ironie et en méme temps permettent une certaine compréhension de la
personne. Apres avoir feuilleté toutes ces pages, on a comme une impression
de connaitre le personnage, ou du moins on se fait une idée de son caractere,
de son mode de vie.

Si ce travail sur les doubles pages permet aussi ce qu’ Aubart appelait «appré-
hender de facon non émotionnelle et en stériliser le fonctionnement™®»,
pour ne pas tomber dans les attentes d’un certain académisme. Il semble

57: Détré, Natacha.op. cit. p.184
58: Chabert, Garance et Mole, Aurélien. op. cit., p.54



maintenant important de revenir aux techniques de travail qui ont été mises
en place. Dans I'entretien Emilie Rigaud nous dit, que la conception de cet
ouvrage s’est fait par un échange de propositions. Elle trouvait des idées
avec I’éditeur Xavier Barral et les soumettait a Sophie Calle, qui donnait son
avis. Le choix, que le livre possede une partie issue de la documentation
a peu pres €gale a celle sur 'exposition, vient de la graphiste par exemple.
La collaboration ici, est plus un travail d’échanges ou chacun ne travail pas
au méme niveau. Par cela je veux dire que Sophie Calle a plus la place d’'un
chef d’équipe, elle prend les décisions mais est dans une expérience ou
une pratique de la mise en forme de I'objet distancé. Elle ne choisit pas les
juxtapositions en détail, ni la place qu’elles doivent prendre, mais donne un
axe principal, un concept initial et valide ensuite les propositions qu’'on lui
fait sur ce principe.

LE RELECTEUR D’IMAGE EST-IL LE GRAPHISTE?

Si toutes ces taches, qui correspondent au travail de I'artiste relecteur d’images,
sont partagées entre l'artiste et la graphiste, voir méme de l'initiative de la
graphiste mais validées par l'artiste, alors qui est réellement le relecteur
d’images? Bien str, 'artiste est celle qui a pensé ce travail a 'origine. Mais
si'exercice de la relecture d’image, est effectué par la graphiste, la frontiere
et la définition de relecteurs d’'images sont a questionner. Dans la these de
Natacha Détré, bien qu’elle soit tres détaillée et qu’elle aborde cette pratique
dans les moindres détails, la question de la définition méme d’artiste est a
questionner. Peut-étre que le mot artiste n’est pas réellement le bon.

Si on en revient aux premieres formes de relectures d’images, comme Aby
Warburg par exemple, il faut préciser qu’il n’est pas artiste, il est historien
de l'art. Pourtant dans son Atlas il met en place le systeme de constellation,
I'idée que les liens entre des images qui ne lui appartiennent pas puissent
créer une nouvelle facon de voir ’art. Mais aussi que les intervalles de sens
entre des images, qui n‘ont a priori rien en commun, peuvent permettre
une narration bien plus enrichissante. Si cette pratique n’est a l'initiale
pas créée que par des artistes, alors le statut d’artiste n’est peut-étre pas le
qualificatif adéquat.

Dans ce cas une phrase de Micheal Rock me revient:
«La différence entre les graphistes repose sur la facon singuliere dont chacun

59: Mickael, Rock. « Fuck content « Le graphisme en textes: Lectures indispensables, Helen Armstrong,
éditions Pyramyd, 2011, p.126
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d’eux traite un contenu donné, pas sur la nature du contenu lui-méme*». Si on
transpose cette phrase a notre sujet, on peut mettre en valeur la nature proche
entre lartiste et le graphiste. Si la nature du contenu n’est pas importante,
mais que c’est le travail du graphiste, alors on peut relier ceci aux artistes
qu’ils soient relecteurs d’images, iconographes ou astronomes. L.e contenu
initial étant devenu «obsolete», car les images n'ont plus de propriétaire et
perdent donc leur fonction initiale quand l'artiste les récupere. Alors c’est
le travail de l'artiste qui va faire la différence et non le contenu lui méme.
Donnez un lot identique de cinquante images a chacun des artistes cités,
ils ne créeront pas les mémes productions. De méme pour les graphistes, si
vous remplacez Emilie Rigaud par n’importe quel autre graphiste, I'édition
sera différente et les intervalles de sens entre les images en seront changées.
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Conclusion

Les cinq formes éditoriales qui ont été décryptées montrent cing facons
completement différentes de travailler. Que ce soit, dans la création ou
dans la récupération d’un systeme de conservation, dans la manipulation
de signes ou dans la confection d’un objet d’édition. Si ces formes sont
toutes différentes, elle donnent a réfléchir sur le statut de relecteur d’image.
Qui du graphiste ou de l'artiste est réellement relecteur d’'images dans ces
études de cas?

Selon moi, cela dépend. Parfois c’est le graphiste et d’autres fois c’est I'artiste,
cela dépend des relations et des convictions de chacun. Bien sur lartiste
reste pour chaque cas, I'instigateur de ces ouvrages, mais ne fait pas forcé-
ment le travail d'un relecteur d'images. Comme le disait Annick Lantenois,
le graphisme est «marqué par le polymorphisme et son omniprésence dans
notre paysage visuel», mais aussi que sa filiation a I’art est évidente. Philippe
Ducat, nous explique cette proximité entre les deux pratiques, mais aussi
comment elles se nourrissent 'une de 'autre:

«DVart peut instrumentaliser le graphisme pour sa promotion: livres,
édition limitée, catalogue, affiches et cartons d’invitations a des
expositions. Mais le graphisme peut se nourrir de I’art pour se
singulariser et imposer un style. L’art peut également absorber le
graphisme de son époque pour l'intégrer a sa production, utiliser le
langage graphique a des fins artistiques. Certains graphistes peuvent
avoir une production artistique par le biais de I'estampe et du tirage
limité. Certains commanditaires peuvent faire appel a un artiste a la
place d’'un graphiste pour créer le graphisme de leur productions. Mais
certaines productions purement graphiques peuvent étre considérées,
apres coup, comme de véritables productions artistiques, jusqu’a en
acquérir le statut. Certaines pratiques artistiques sont indissociables
du graphisme inhérent a leur langage, jusqu’a devenir graphisme pur.
Les grands mouvements ont toujours engendré un style graphique



qui leurs est intimement associé€ (dadaisme, cubisme, surréalisme,
art conceptuel, figuration libre...) de méme que toutes les catégories,
de I'art brut a ’'art contemporain en passant par la bande dessinée®.»

Cette définition du relecteur d’image par le qualificatif artiste ou graphiste
n’est donc pas nouvelle, elle est la conséquence d’une frontiere plus que
floue et méme mouvante entre art et graphisme. [’art et le graphisme jouent
de leur frontiere en la déplacant sans cesse. La l1égitimité du mot artiste,
qui me posait probleme plus haut, est donc totalement logique. Il n’existe
pas de séparation nette entre ces deux pratiques étant donné qu’elle est en
perpétuel mouvement.

La place du graphisme dans la société est donc aussi a questionner. Car

si ces deux pratiques se nourrissent I'une de I'autre, alors pourquoi l'art

est-il souvent mis en avant au contraire du graphisme. Peut-étre car il est

tellement présent qu'on I'assimile comme «logique» et qu’ainsi nous ne le

voyons plus. Comme le dit Ducat:
«nous vivons, sans méme plus nous en rendre compte, au milieu du
graphisme, qui a pris une place phénoménale dans notre quotidien.
Sites internet, affiches, tickets de métro, livres, magazines, journaux,
menus de restaurant, cartes de crédit, cartes de visite, emballages,
enseignes de magasin, affiches diverses, scénographies d’expositions,
cartons d’invitation, panneau routiers, tracts de campagnes politique,
la liste est infinie®.»

Peut-étre aussi, car I'art lui, est théorisé€ alors que le graphisme et sa pratique
«se forge sur un manque, celui de sa construction théorique, intellectuelle,
spécifique®.» comme le dit Annick Lantenois dans Des filiations pour defi-
nition. LJart peut s’appuyer sur des définitions ou du moins de nombreuses
tentatives. Il existe de nombreux textes sur I'art, mais sur le graphisme les
écrits se font plus rares. La question est donc, d’ou provient ce manquement,
est-ce de 'omniprésence du graphisme qui fait peut-€tre trop bien son
travail de partage d’informations, ou de son étouffement par des pratiques
auxquelles il est affilié tel que 'art?

60: Ducat, Philippe. Art et graphisme ont toujours fait bon ménage, Artpress n° 49, p.6
61:1bid., p.7
62 : Lantenois, Annick. Des filiations pour définition, Back Cover n°1, p.15
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