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				L’image photographique, aujourd’hui connectée, est un entre deux, une interface entre le corps et l’espace. En surface comme en profondeur, elle filtre les interactions appareillées entre l’artiste, les autres et le monde. Elle navigue en tant qu’objet (im)matériel dans un espace multidimensionnel et s’inscrit dans l’histoire de l’art comme l’incarnation d’un point de vue. 

				Au cœur de ma démarche artistique, elle transforme l’expérience du regard en paysage narratif. Ecrire ce manuscrit m’a permis de le comprendre. 

				Cet ouvrage est une version augmentée de mon mémoire de Master II : Arts, cinéma et audiovisuel, obtenu à l’Université Lyon II en 2012. 

				La publication de cet eBook est l’occasion de revenir sur l’étape de réflexion qu’il constitue dans le développement de mon travail. 

				Après la parution d’une version papier aux Editions universitaires européennes en 2016, et tout en restant au plus prêt du texte initial, je ne résiste pas à la nécessité de le (re)mettre à jour.

				J’en profite pour renouveller mes remerciements à Roger-Yves Roche1, pour m’avoir suivi dans cette recherche, et, plus particulièrement, à Carole Brandon2 et Marc Veyrat3 pour nos précieux échanges. 

				
					1 Roger-Yves Roche est maître de conférence en photographie et littérature, Université Lumière Lyon II.

					2 Carole Brandon est artiste, agrégée en arts plastiques et docteure en arts et sciences de l’art, Département Communication Hypermédia - Laboratoire LLSETI - USMB.

					3 Marc Veyrat est artiste et maître de conférence en arts et sciences de l’art, Département Communication et Hypermédia Laboratoire LLSETI - USMB
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				Introduction

				A l’heure actuelle, l’étude théorique et la pratique de l’art, notamment de la photographie, conduit à envisager l’image comme un vecteur d’informations (im)matérielles. Construite sur des éléments de langage issus de l’histoire de l’art, elle donne à voir une représentation du monde autant qu’elle est elle-même un objet dans la complexité des rapports entre réel et virtuel. Relevant d’une pratique de la dualité entre le corps et l’espace, elle questionne les mécanismes de la perception et de la représentation, tout en s’inscrivant dans les problématiques artistiques contemporaines - dans celle du paysage en particulier. 

				L’image photographique est-elle pour autant une interface entre le corps et l’espace ? Et, en vertu de ses liens avec l’art et la communication, en quoi est-elle un moyen de connecter des espaces entre eux ? 

				Dans le processus photographique, les mécanismes de la perception engagent le corps dans une expérience physique et sensible du monde, notamment par une interface : l’œil. Mais, dans cette 

				relation avec l’espace, en quoi le corps est-il une machine de vision ? Quels rapports entretient-il avec cette interface ? Comment perçoit-il l’expérience de l’espace par le cadre de l’œil ? De l’appareil photographique ? L’image est-elle elle-même une interface entre le corps et l’espace ? Et, quelles dimensions de l’espace donne-t-elle à voir ? 

				Ces questions de la relation du corps à l’espace peuvent également être étudiées dans ce qui est représenté dans une image. Cependant, une analyse de la picturalité de l’image suffit-elle à déterminer les intentions d’un paysage photographique ? 

				La photographie, définie comme une interface communicante entre le corps et l’espace, tant par ce qu’elle montre que par ce qui la détermine, contient un agencement d’éléments de langages et de signes. L’utilisation des nouveaux médias, de la création à la publication de l’image, la place dans un entre deux écranique à plusieurs dimensions. Elle engage une relation simultanée entre l’artiste et les regardeurs, bien qu’ils soient potentiellement dans des espaces et des temps différents. Elle participe ainsi au flux d’informations mobiles qui 
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				circulent, qui génèrent des échanges, des correspondances, et qui cartographient, qui imagent, le monde en permanence. 

				Mais au-delà des distances, en quoi le virtuel rapproche-t-il les différentes dimensions du réel entre elles ? Est-ce que les médias géolocalisés modifient les rapports spatiaux de l’artiste, du sujet photographié et du spectateur ? La reconfiguration du photographique1 participe-t-elle à une évolution du paysage photographique ? Et comment l’image photographique s’articule-t-elle aux paysages numériques et aux nouvelles formes de représentation du monde ?

				Toutes ces questions vont-elles révéler que l’image montre le paysage ou que ce sont les différentes dimensions de la relation du corps, de l’espace et de l’image qui font paysage ? 

				Mener cette réflexion, c’est l’occasion d’articuler le développement pratique et théorique de ma démarche artistique aux évolutions du statut de l’image photographique dans le champ artistique et dans la société contemporaine. 

				
					1 André Gunthert, L’Image partagée. La photographie numérique, Paris, Textuel, 2015.
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				1. L’expérience du regard

				Au départ, cette image - 2011.07.15 - photographiée en Bretagne. L’une de ses caractéristiques principales est la question du paysage. Elle s’inscrit dans ce genre, issu de l’histoire de l’art, et donne à voir, selon la définition du peintre Nicolas Poussin, « l’organisation d’éléments dans un espace qui les relie et qui possède des propriétés données1 ». En tant qu’image son statut est double car elle rend visible, elle permet de percevoir le monde, et est elle-même un objet visible. De même, le paysage représenté est à la fois un sujet médiatisé par l’intermédiaire de la photographie, et une réalité à part entière car il existe, en substance, au delà de l’image. 

				En prenant en considération ces différentes dimensions du paysage photographique, il est possible de l’analyser par une approche phénoménologique. Au delà de la vision qu’elle propose, cette photographie suggère une dualité entre l’espace représenté et le corps représentant. 

				Comme l’énonce Maurice Merleau-Ponty, « l’énigme tient en ceci que mon corps 

				est à la fois voyant et visible2 ». Cette « inéluctable modalité du visible3 », pensée à travers l’acte de voir, suppose-t-elle pour autant que, même absent de l’image, le corps du représentant y est perceptible, et que l’expérience qu’il a échangée avec l’espace représenté s’articule avec l’espace littéral de l’image ?

				Pour résoudre cette énigme, il s’agit d’en dissocier les éléments constitutifs. 

				
					1 Anne Cauquelin, L’invention du paysage, PUF, 2000. p.6.

				

				
					2 Maurice Merleau-Ponty, L’œil et l’esprit, Folio essais, Gallimard, 1964. p.18.

					3 Georges Didi-Huberman, Ce que nous voyons, ce qui nous regarde, Les éditions de minuit, 1992, p.10.
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				Le corps, qualifié de machine de vision, de corps-voyant, est le premier instrument qui permet à l’artiste d’établir un contact avec le monde. Les phénomènes qu’il perçoit, notamment visuels, l’engagent à conceptualiser et à penser son rapport au monde par la création d’image. En cherchant à rendre visible un élément figuratif existant dans l’espace réel, il matérialise les éléments de langages qui lui permettent de restituer ce qu’il perçoit. Il donne à voir comment l’objet de son observation se rend visible à ses yeux. De plus, sa posture, son rapport spatial à l’élément figuratif est signalée par la composition, le cadrage et la distance qu’il y a entre eux. Le sujet visé, le point d’attention, se situe à la fois dans l’espace du paysage représenté en profondeur et à la surface de l’image qui fait face au regard de l’artiste. Dans cette logique, l’image photographique devient une interface entre le corps-voyant et l’espace-visible, elle est l’expression d’une expérience synesthésique. Elle est entre l’œil et le monde.

				1.1 Le corps, une machine de vision

					

				Sans raconter l’ensemble du contexte accompagnant la prise de cette photographie, il est tout de même intéressant d’observer que dans la vision 

				qu’elle donne du paysage il y a quelques signes qui suggèrent ce contexte. Le positionnement de l’îlot sous la ligne d’horizon indique par exemple un point de vue plongeant, surplombant légèrement la scène. Cette élévation du regard et l’absence de tout autre élément rocheux dans l’image laissent à penser que je me situais en hauteur par rapport au niveau de l’océan. J’étais effectivement sur un littoral rocheux, sur une falaise balayée par le vent. La matérialité de l’atmosphère - les vibrations de la surface liquide ainsi que les variations lumineuses des nuages dans le ciel - donne un aperçu des conditions météorologiques et complète ces informations contextuelles. J’étais immergé dans un espace naturel, lui-même habité par le mouvement des éléments. Je faisais intégralement parti du visible, comme un élément du vivant. 

				Comme l’explique Colette Garraud au sujet du Land art, et notamment du travail d’Andy Goldsworthy et d’Hamish Fulton, le corps est, pour l’artiste, un instrument permettant de « prendre la mesure du monde4 ». Présent physiquement dans le paysage, il expérimente l’espace et entretient une relation privilégiée avec la nature. Cette relation, qui dépend du 

				
					4 Colette Garraud, L’idée de nature dans l’art contemporain, Flammarion, 1994.
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				mode de production développée par chaque artiste, questionne le point de vue et la visibilité de l’œuvre. 

				Andy Goldsworthy, par exemple, réalise des sculptures, in situ dans la nature, constituées de matériaux récoltés sur le lieu même de son intervention. L’œuvre in situ, définie par l’artiste Daniel Buren en 1971, est « une œuvre créée pour un site spécifique, et qui entretient avec son lieu d’accueil une influence réciproque. L’œuvre est conçue en fonction de la topologie du site, et le site est modifié par l’œuvre5 ». Travaillant dans une double 

				temporalité, celle de la production - liée aux phénomènes géographiques, atmosphériques et météorologiques - et celle de la durée de vie des œuvres - dans et hors de la nature - Andy Goldsworthy engage le corps dans une relation particulière avec l’espace. Il le confronte aux éléments de la nature, dans une certaine tension avec eux. 

				Dans le film documentaire Rivers and tide6 par exemple, il est montré en train de composer dans l’espace et dans le temps, non seulement météorologique mais aussi dans la durée. Malgré des conditions climatiques parfois difficiles, comme lorsqu’il modèle de la glace par grand froid, il explique qu’il est nécessaire pour lui de toucher la matière, de sentir ce qui la constitue, pour la comprendre et composer avec elle. Cette expérience du toucher, cette relation du « touchant-touché7 », est un élément important de sa perception du visible car grâce à elle, le paysage devient tangible. En associant par exemple la création d’un cairn de pierres au rythme de la marée de l’océan, il fait également l’expérience du cycle de vie qui existe sur le lieu où il intervient. 

				
					5 Charles Auquière, La nature photographique d’Andy Goldsworthy, Edition La lettre volée, 2001, p.51.

				

				
					6 Thomas Riedelsheimer, Rivers and tides : Andy Goldsworthy working with time, film documentaire, 2001.

					7 Maurice Merleau-Ponty, Le visible et l’invisible, Gallimard 1964. p.177.
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				La tension se créée par le passage du temps, par la nécessité de finir le cairn avant que l’eau ne recouvre le site sur lequel il travaille. Après plusieurs échecs, sa compréhension - tactile - de la pierre augmente et permet au cairn de prendre forme et d’exister. L’œuvre, elle-même devenue un corps, continue ensuite à faire l’expérience du temps dans l’espace où elle existe puisque, recouverte par l’eau, elle disparaît puis réapparait au rythme des marées. 

				Inscrites, comme celle-ci, dans le cycle de la nature, les œuvres d’Andy Goldsworthy ne font pourtant pas la même expérience de l’espace et du temps en fonction des matériaux, périssables ou non, qui les constituent et en fonction des phénomènes naturels (vent, gel, dégel, neige, etc.) auxquels est confrontée la géographie du lieu où elles sont implantées. Certaines sont éphémères alors que d’autres sont pérennes. 

				Pour Andy Goldsworthy en revanche, l’expérience physique, sensible et intellectuelle faite dans le but de « comprendre l’essence d’un lieu, la matérialiser8 », n’appartient qu’à lui, même s’il la communique ensuite, notamment par la photographie. Selon ses propres termes, 

				« ce sont des moments d’une beauté extraordinaire lorsqu’un travail devient vivant. C’est pour ces moments que je vis9  ». Pour le spectateur, cette expérience ne peut être perceptible qu’à travers une médiation complémentaire extérieure au lieu et au temps de la création de l’œuvre par l’artiste. C’est pourquoi Andy Goldsworthy photographie ses sculptures, accompagne ses images d’une annotation textuelle, une légende signifiant quelques éléments du contexte de réalisation, et considère ces éléments comme constitutifs de l’œuvre. Il donne à voir l’expérience qu’il a faite sur le terrain dans l’espace et le temps de « la révélation du lieu par l’œuvre10 ». La photographie devient une trace « ex situ, qui renvoie à l’œuvre in situ, et qui est envisagée comme un signifiant, dont la sculpture est le signifié11 ». En tant qu’œuvre décontextualisée, la photographie et sa légende se livrent 

				
					8 Charles Auquière, Op. cit. p.68.

				

				
					9 Thomas Riedelsheimer, Op. cit.

					10 Charles Auquière, Op. cit. p.68.

					11 Le principal théoricien et praticien de cette dualité, du concept d’ex situ, est Robert Smithson. Dans ses écrits et dans la pratique il organisé la majeure partie de sa production sur le dualisme extérieur/intérieur. Pour ce faire, il a défini une nouvelle terminologie basée sur les notions de site et de non site. Le site désigne l’endroit où prend place l’œuvre, il n’est pas une qualité de celle-ci, et ne la désigne pas. Le non site est la trace (littérale ou figurée), l’expression du site, à l’intérieur d’un espace qui lui est étranger. Le non site, qui se donne le plus souvent sous la forme d’une œuvre (photographique, textuelle, cartographique, etc.), est envisagé comme une signifiant dont le site est le signifié, relation qui n’existe pas entre l’in et l’ex situ. In Charles Auquière, Op. cit. p.55.
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				comme référence d’un ailleurs. Cet ailleurs, appréhendé face à l’œuvre, invite à dépasser l’ici de la photographie pour tendre vers lui, mais comme l’œuvre a disparu, le rapport du spectateur à l’œuvre s’effectue dans un mouvement de va-et-vient entre l’ici et l’ailleurs.

				Bien que son travail se développe sur trois axes12 - les travaux photographiques, les installations d’intérieur (galeries, musées) et les commandes publiques13 -, Andy Goldsworthy, lorsqu’il travaille seul dans la nature, anticipe le point de vue photographique a avoir sur ses sculptures. Tout au long de sa carrière, « sa production est modifiée par la photographie, au point que certaines œuvres n’ont pu être imaginées sans leur consécration en image14 ». Bien qu’il aborde la lumière, l’espace et l’atmosphère en tant que sculpteur, c’est la photographie qui témoigne de l’apparition du lieu tel que révélé par l’action qu’il produit. Selon lui, « chaque travail grandit, demeure, se détériore - parties intégrantes d’un cycle que la photographie montre à son sommet, désignant le moment où le travail 

				est le plus vivant. J’espère que l’image exprime cette intensité qui se dégage d’un travail à son apogée15 ». L’énergie du lieu, qu’Andy Goldsworthy cherche à rendre visible dans l’œuvre, la « connexion16 » qu’il échange avec ses interventions dans la nature, est perceptible. Que ce soit face à l’œuvre ou à l’image de l’œuvre, les différents points de vue possible, celui de l’œuvre et celui du spectateur, renvoient à sa relation corporelle avec la sculpture, elle-même un corps, dans l’espace et dans le temps. 

				Ce qui est intéressant dans le travail de Goldsworthy, c’est que son corps est un instrument avec lequel il perçoit les phénomènes existants dans un environnement naturel. La perception du visible se fait par les sens, la vue et le toucher, et par l’observation minutieuse de la relation des éléments (eau, terre, air, eau) entre eux. Cela lui permet de comprendre les phénomènes naturels et d’intégrer sa sculpture consciemment dans la nature pour que celle-ci en révèle les forces. 

					

				D’une certaine façon, le travail d’Hamish 

				
					12 Charles Auquière, Op. cit. p.7.

					13 Andy Goldsworthy, Refuges d’art, Musée Gassendi, Digne-les-bains, France, 1999-2002. http://www.musee-gassendi.org/refuges-d-art-andy-goldsworthy-oeuvres.html.

					14 Charles Auquière, Op. cit. p.21.

				

				
					15 T. Friedman, A. Goldsworthy, Hand to earth, Andy Goldsworthy sculpture 1976-1990, Leeds, The Henry Moore Centre for the study of sculpture, 1990, p.9.

					16 Thomas Riedelsheimer, Op. cit.
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				Fulton est axé sur les mêmes mécanismes de perception de la nature. Son corps est également une machine de vision immergée dans l’espace avec lequel il prend la mesure du monde. Cependant l’objet de sa recherche, même si, comme Andy Goldsworthy, il questionne la relation du corps à l’espace de la nature, ne prend pas la même forme et n’aboutie pas aux mêmes observations ni aux mêmes résultats.

				Pour lui qui parcourt le monde à pied depuis le début des années 70, c’est la marche, éphémère, qui est essentielle, qui est l’œuvre d’art. De ce fait, les photographies qu’il ramène de ses voyages sont plus « l’aboutissement de parcours solitaires dans la nature que des images de lieux17 ». Sans intervenir dans 

				le paysage, il propose des vues souvent larges sur des territoires vierges. 

				Comme dans la photographie ci-contre, le point de vue qu’il adopte, le cadrage, la composition et la picturalité de ses images suggèrent sa position dans le paysage et sa posture, romantique18, de marcheur solitaire. Ces éléments, similaires à ceux évoqués plus haut au sujet de mes images, sont des indices permettant d’établir un rapport entre le corps de l’artiste et l’espace qui lui fait face et qui l’englobe. Visiblement situé au sommet d’une crête, il surplombe un glacier qui s’étend dans une vallée serpentant entre des montagnes. En plaçant la ligne d’horizon légèrement en dessous du centre de la hauteur de l’image, il accorde une plus grande proportion au ciel par rapport au sol pour donner à voir la matérialité de l’atmosphère de cet espace. La profondeur est rendue visible par la distance entre son regard et le sujet - le vide incarné par le glacier qui s’étend jusqu’à la montagne du fond - et par le contraste lumineux entre le premier plan et l’arrière-plan. La vision, contemplative, qu’il propose sur l’immensité de ce paysage renvoie à son propre point de vue sur celui-ci, à l’endroit d’où il le voit. Il est seul, marchant, à percevoir la place qu’il occupe dans l’espace du monde et à 

				
					17 Hamish Fulton, wikipedia : http://fr.wikipedia.org/wiki/Hamish_Fulton.

				

				
					18 Colette Garraud, Op. cit.
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				connaître l’expérience nécessaire pour être ici et maintenant. La photographie n’existe que pour matérialiser cette perception.

				Pour renforcer cette démarche, certaines photographies d’Hamish Fulton sont parfois accompagnées d’indications textuelles ou graphiques. Ces données peuvent être de différentes natures (topographiques, météorologiques, spatio-temporelles, conceptuelles, etc.) et s’articuler aux images et entre elles de différentes manières en fonction du mode de monstration (exposition, livre, site internet, etc.). Elles permettent au spectateur de reconstituer mentalement le parcours de l’artiste dans l’espace évoqué. 

				Ci-dessus, la phrase « un objet ne 

				peut remplacer une expérience » est particulièrement intéressante. Elle joue un rôle de re-présentation au sens où elle donne une information complémentaire, à postériori de l’expérience faite par l’artiste sur le terrain. A travers elle, il affirme que la présentation du paysage par la photographie n’a pas la même valeur que sa présence réelle sur place au moment de la prise de vue. A ses yeux, l’image présente une deuxième fois, elle re-présente, ce qu’il a perçu face à ce glacier et ces montagnes. Dans cette logique, le paysage premier est vraiment celui qu’il a expérimenté physiquement et sensiblement dans le présent du terrain et non pas l’image qui le donne à voir. 

				La re-présentation de l’expérience du corps dans l’espace peut donc prendre une forme visuelle, au sens de représentation iconique, et/ou une forme graphique (textes, dessins, schémas, etc.) ayant un caractère symbolique. 

				Comme le montrent les deux vues d’exposition du travail d’Hamish Fulton ci-dessous, les données recueillies sur le terrain lui servent de matériaux pour communiquer son expérience de la marche au public. En haut, une ligne discontinue noire symbolise la courbe des dénivelés du terrain qu’il a parcouru en montagne alors 
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				qu’en bas une autre ligne discontinue noire et bleue, accompagnée de textes (points de départ et d’arrivée, noms des pays traversés, etc.), re-présente une marche de 2838 km entre Bilbao en Espagne et Rotterdam en Hollande. Grâce à ces éléments schématiques, à ces informations synthétiques, assimilables à un code, le spectateur peut visualiser mentalement le chemin parcouru par l’artiste. Il est face à ce qu’Hamish Fulton nomme lui-même des « sculptures mentales19 » dans le sens où ces œuvres font références, comme des sculptures, à des notions d’espace, de temps et de matière. L’artiste transforme sa perception de l’espace en trois dimensions en une présentation d’éléments objectifs, des signes graphiques et textuels, prenants forme sur une surface murale en deux dimensions. Le spectateur est confronté, corporellement, à un espace où des données visibles renvoient à la vision d’un autre espace vu par l’artiste. En quelque sorte, Hamish Fulton propose une mise 

				en abime de l’expérience du corps dans l’espace où ces données codifiées re-présentent bien cette expérience mais obligent le spectateur à s’en créer une image mentale, indirecte et conceptuelle. 

				Une image de l’expérience du corps dans l’espace peut être créée par l’association de données symboliques et iconiques - une photographie comportant du texte par exemple - et se voir ainsi dotée de plusieurs couches d’informations et de plusieurs dimensions - chacune étant relative aux autres et aux données qu’elle présente. Elle peut également, comme dans le travail de Nicholas Feltron, non seulement comporter du texte, mais être 

				
					19 Hamish Fulton, wikipedia : http://fr.wikipedia.org/wiki/Hamish_Fulton.
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				combinée à des sources d’informations textuelles et graphiques. Dans ses rapports annuels Nicholas Feltron recueillent des informations, de différentes natures en fonction des années, qui relèvent toutes de la relation du corps et de l’espace. Par exemple, en établissant dans son rapport de 200920 une cartographie de sa relation aux autres (ses amis, les membres de sa famille, son dentiste, etc.), en indiquant la nature de leur relation, la distance qui les sépare et la fréquence à laquelle ils se rencontrent en un an, il tisse un réseau d’informations où chaque donnée est liée à lui et à une ou plusieurs des autres personnes l’ayant côtoyées. Dans l’image ci-dessus, il porte son attention, et celle de l’observateur, sur le nombre de voyages qu’il a effectué en 2005. Il indique le nombre d’états américains visités, le temps passé dans différents pays, le nombre de vols en avion et le nombre de miles que cela représente. Il montre même que ce total équivaut à 25% de la distance qui sépare la terre de la lune et donne ainsi un élément de comparaison décontextualisé. L’ensemble de ces données constitue un réseau où chacune d’elles, liée aux autres, est un vecteur d’informations qui nourrit la transcription de l’expérience de son corps dans l’espace pour que la perception de 

				cette expérience soit la plus complète possible. 

				Lors d’un précédent travail, j’ai, en m’inspirant d’Hamish Fulton et de Nicholas Feltron, restitué l’expérience de la marche sur le chemin de Saint-Jacques de Compostelle en faisant cohabiter des signes dans une image - telle dans 2008.08.01. En prenant tous les jours une photographie à laquelle est associée des informations textuelles - le temps de marche, le nombre de pas, les kilomètres effectués et un haïku synthétisant l’expérience du jour - et graphiques - tracé de l’étape 

				
					20 Nicholas Feltron, The Feltron 2009 Annual Report, http://feltron.com/ar09_01.html.
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				sur une carte (invisible) - j’ai matérialisé l’expérience quotidienne de la marche par plusieurs signes complémentaires. Ces couches d’informations n’en forment plus qu’une et ainsi connectées, elles multiplient les accès à ce qu’elles ont de particuliers. Elles forment un ensemble qui rend visible la posture d’artiste-marcheur que j’avais adopté sur le chemin. 

				Le corps est une machine de vision, un instrument perceptif pour les artistes. Les sens en éveil, chacun d’eux partage la même volonté d’expérimenter le monde pour mieux le comprendre et dispose de moyens équivalents (photographie, sculpture, texte, graphisme) pour exprimer la posture qu’il choisit de développer dans et avec celui-ci. Formulée dans un langage ouvert à la singularité de l’expression artistique, dans un champ élargi21, l’expérience du corps dans l’espace est ainsi un élément central au sein d’une démarche artistique. 

				Dans mon travail, l’image photographique montre ce que je vois, signale le point géographique de ma vision et suggèrent ma présence dans le paysage, même si mon corps est absent de l’image. L’articulation des informations contenues 

				dans la photographie ancre cette relation. Il y a à la fois la possibilité de voir ce que j’ai vu et de savoir comment je l’ai regardé. Mes images révèlent ainsi les mécanismes de la perception et plus précisément ceux de la vision. Elles font appel au sens de la vue. Cela stimule l’activité cognitive du spectateur et nourrit sa perception de l’espace. Il le perçoit doublement. Premièrement, en regardant ce qui est représenté dans le champ de la photographie et deuxièmement, mentalement, en imaginant, une géographie qui est en dehors du champ. Comme le montre Descartes, la vision est une pensée conditionnée qui « naît à l’occasion de ce qui arrive dans le corps et qui est excitée à penser par lui22 ». Cela signifie pour lui « qu’il n’y a pas de vision sans pensée mais aussi qu’il ne suffit pas de penser pour voir23 ». En d’autres termes, les instruments perceptifs sont multiples et se complètent pour augmenter la conscience de l’expérience du regard. 

				Ces données perceptives passent par l’organe de la vision : l’œil. En plus d’être un récepteur pour les lumières, les couleurs et les lignes, il permet au corps de « transférer son attention à tous les 

				
					21 Rosalind Krauss, Le Photographique, pour une théorie des écarts, Éditions Macula, 1990.

				

				
					22 Maurice Merleau-Ponty, Op. cit. p.51.

					23 Idem p.51.
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				points de l’espace qui l’entoure24 » pour l’appréhender. Immergé dans le paysage, l’artiste approche le visible par le regard, établit un contact avec le monde, et le rend à son tour visible par l’action de la main qui photographie. Le corps opère un certain nombre d’opérations physiques et intellectuelles dans l’actualité de la perception pour restituer le visible. L’œil, métaphore de l’appareil photographique, joue le rôle d’interface entre le corps et l’espace et permet de rendre intelligible le rayonnement du paysage par l’intermédiaire d’un outil de langage. Comme Paul Cézanne qui « pense en peignant25 », l’œil de l’artiste, à force d’expérience, « voit le monde, et ce qui manque au monde pour être photographie, et ce qui manque à la photographie pour être elle-même26 ». Tout ce qui fait écho dans le corps de celui-ci - lumière, couleur, profondeur, etc. - suscite la nécessité de retrouver, par la création d’une image, les éléments du visible qui nourrissent son « inspection du monde27 ». C’est ainsi que l’on peut considérer que « c’est en prêtant son corps au monde que l’artiste change 

				le monde en image28 ». 

				Le corps est une machine de vision, « l’œil est une fenêtre par laquelle il lui est possible de comprendre les choses29 » car le cadre du regard est un moyen d’expérimenter le monde. Comme le démontre Anne Cauquelin, « il comprend par ce qu’il voit, et autant qu’il voit, mais ne voit que par et à l’aide de ce qu’il comprend qu’il faut voir dans ce qu’il voit30 ». 

				1.2 Regarder, être (in)visible

				En s’intéressant aux éléments figuratifs présents dans mes images, il apparaît qu’ils entretiennent une dualité conceptuelle avec ma vision. En effet, ces corps, ces signes, sont une projection du visible vers mon regard. Ils sont des objets d’attention et d’observation qui se livrent à moi par un certain nombre de caractéristiques. En fonction de leur nature, de leur implantation dans l’espace et de la temporalité dans laquelle je les vois, je m’efforce de les rendre visibles.

				Dans 2012.04.21 par exemple, les éléments plastiques - lumières, ombres, 

				
					24 Idem p.52.

					25 Idem p.60.

					26 Idem p.25.

					27 Idem p.22.

				

				
					28 Maurice Merleau-Ponty, Op. cit. p.16.

					29 Anne Cauquelin, Op. cit. p.74.

					30 Idem p.74.
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				reflets, couleurs, formes, espace(s) - n’ont d’existence que visuelle et m’ont dévoilé comment l’immeuble s’est fait lui-même immeuble sous mes yeux. Comme l’explique Merleau-Ponty, « il ne s’agit plus de parler de l’espace, de la matière et de la lumière mais de faire parler l’espace, la matière et la lumière qui sont là31 » par la photographie. Ici ce sont les nuances de bleu dans le reflet des vitres qui ont suscité un intérêt visuel pour ce bâtiment, les vibrations de cette lumière de crépuscule révélant la présence de l’architecture dans l’espace. Elles m’ont proposé de rendre 

				visible cette manifestation du monde par la photographie. 

				La répartition entre les zones sombres - au premier plan et autour de l’immeuble - et les zones bleues - sur la façade et dans le ciel - s’équilibre dans le format de l’image par un cadrage en contre plongé. Ce point de vue donne l’orientation de mon regard et établit la distance à laquelle je cadre le sujet. Cette distance, « dimension essentielle du regard entre le proche et le lointain32 », qui nous sépare dans la profondeur de l’espace représenté, est une forme « d’expérience de la réversibilité des dimensions33 ». En effet, les rôles peuvent s’inverser. Ayant parfois l’impression que ce sont les choses qu’il peint qui le regardent, le peintre Max Ernst explique à ce sujet que « le rôle du peintre est de cerner et de projeter ce qui se voit en lui34 ». La vision de l’artiste n’est plus simplement « un regard sur le dehors, dans une relation physique-optique, car il est lui-même dans les choses qui sont venue à lui par le visible35 ». Finalement, « l’image ne se rapporte à quoi que ce soit parmi les choses empiriques qu’à condition d’être 

				
					31 Maurice Merleau-Ponty, Op. cit. p.59.

				

				
					32 Georges Didi-Huberman, Op. cit. p.117.

					33 Maurice Merleau-Ponty, Op. cit. p.30-31.

					34 Idem p.30-31.

					35 Idem p.69.
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				d’abord auto figurative36 », elle est à la fois « le dedans du dehors et le dehors du dedans37 ». Elle est la trace d’un regard sur le visible. 

				De même que le « petit pan de mur jaune38 » dans la vue de Delft de Johannes Vermeer, le détail est un signe qui qualifie l’espace. A la fois narratif et photographique, il 

				fait parti d’un espace, d’un paysage, représenté dans sa temporalité et révèle un espace littéral en ramenant le point de vue du regardeur et à la surface de l’image. La vision donnée par l’artiste renvoie à sa posture, à son expérience de vision. Par voie de conséquence, il « (pré)détermine la vision qu’a l’observateur39 » sur cet élément, ce signe, faisant référence au réel dans l’image. 

				Cependant, bien que la photographie témoigne irréductiblement de l’existence d’un référent, cela n’implique pas qu’elle lui ressemble. L’écart éventuel avec le réel « vient de ce qu’elle est une trace, non de ce qu’elle est mimesis40 ». Pour comprendre les enjeux des mécanismes de la vision, orchestrés par le photographe pour le spectateur, il est important de distinguer les différents types de signes analysables dans une photographie.

				Le sémioticien et philosophe américain Charles Sanders Peirce établit une classification des signes se référant à un objet extérieur. Il en identifie trois : l’index ou indice, l’icône et le symbole. L’icône procède de la ressemblance avec son objet, le symbole a une signification 

				
					36 Idem p.69.

					37 Idem p.23.

					38 Marcel Proust, La prisonnière, NRF, 1923.

				

				
					39 Charles Auquière, Op. cit. p.32.

					40 Philippe Dubois, L’Acte photographique et autres essais, Bruxelles, Labor, 1990, p.30.
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				abstraite, et l’index est la « représentation par contiguïté physique du signe avec son référent41 ». La photographie peut être considérée comme index, car « en son cœur - l’instant photographique - c’est bien par contiguïté physique que l’image de l’objet s’imprime sur la surface sensible42 » et qu’elle devient un témoignage irréfutable de l’existence de l’objet, même si elle ne lui ressemble pas. Elle est en « connexion dynamique, y compris spatiale, et avec l’objet individuel d’une part et avec les sens ou la mémoire de la personne pour laquelle il sert de signe, d’autre part43 ». Comprendre la photographie comme la trace singulière d’un événement, en remontant à l’acte instantané qui l’a fait être, n’empêche pourtant pas de l’envisager, dans ses effets, comme iconique car icône et index ne s’excluent pas à priori. Cependant, à l’inverse de l’index, si l’icône renvoie par la ressemblance à son objet, il ne prouve en aucun cas son existence. La photographie est à vrai dire un « index-iconique44 ». Le spectateur, guidé par les choix significatifs du photographe, oscille entre la trace 

				d’une expérience de la vision sur un objet existant dans un instant très court et les qualités iconiques et symboliques de l’image. La photographie, par nature, renvoie donc à sa genèse. Elle renvoie à « ce qui a été45 », à la présence de l’artiste dans l’espace et à la clairvoyance de son regard saisissant ce qui fait image dans le visible. Conçue comme une référence à l’expérience du corps dans un ailleurs dans l’espace-temps, elle, comme une œuvre ex situ, renforce son caractère indiciel tout en le dépassant par ses qualités plastiques propres, par son iconicité. Cette faculté d’être un index-iconique lui octroie une aura, « faite de distance dans la proximité, d’absence dans la présence et d’imaginaire dans le réel46 ». La distance lui conférant le pouvoir de donner à voir le lointain à proximité, à travers « la trace du travail humain oublié dans l’image47 », elle est, selon Walter Benjamin, « l’unique apparition d’un lointain si proche48 ». 

				Dans mes images, la dualité entre un point d’attention et mon corps est significative. 

				
					41 Idem p.41.

					42 Charles Auquière, Op. cit. p.35.

					43 Charles S. Peirce, Ecrits sur le signe. Trad. Gérard Deledalle, Paris, Seuil, 1978, p.158.

					44 Charles Auquière, Op. cit. p.36.

				

				
					45 Roland Barthes, La Chambre claire : notes sur la photographie, Gallimard, 1980.

					46 Philippe Dubois, Op. cit. p.266.

					47 Walter Benjamin, Correspondance, éd. G. Scholem et T. W. Adorno, Aubier-Montaigne, 1979.

					48 Walter Benjamin, L’œuvre d’art à l’époque de sa reproductibilité technique, 1939, in Œuvres III, Paris, Gallimard, 2000.
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				Le sujet isolé dans l’espace du cadre et à distance de mon regard, indique un choix de point de vue. La distance réelle, entre ce qui est vu et l’endroit d’où il est vu, est abolie à la surface de la photographie, mais la position de mon corps dans l’espace est enregistrée, même s’il elle est invisible, dans les données IPTC de l’image. Le point de vue, à la fois spatial, visuel et conceptuel, est un indice ramenant l’observateur à l’instant photographique. 

				Dans l’ensemble, le sujet de mes images est déterritorialisé. Elles ramènent le spectateur à l’expérience du regard, au point géographique de ma vision. En retournant à l’acte de voir par la représentation, le spectateur retrouve, dans son expérience de vision, les informations, parfois absentes de l’image, liées au territoire visualisé. Il fait le chemin inverse, du sujet au point spatial de la vision, et visualise ce que j’ai vu et par quelle posture je choisis de lui montrer. Les qualités plastiques et esthétiques de l’image lui permettent d’identifier, avec plus ou moins de ressemblance, le point d’attention comme un signe référent au réel. Il se trouve ainsi confronté à une photographie qui se veut conceptuelle. Au-delà d’idéaliser un paysage, elle matérialise mon expérience corporelle dans l’espace du monde, même si celui-ci 

				est absent de l’image. 

				Cependant, l’affirmation de cette démarche questionne le statut de l’image photographique. Lorsqu’en 1977 Bernard Ceysson s’interroge sur le statut de la photographie dans le Land art, il écrit : « nous aimerions pouvoir décider en quoi réside la différence entre photographies de photographes et photographies disons, faute de mieux, de peintres ?49 ». Au-delà des querelles esthétiques que cela a engendré pour savoir laquelle des images du peintre ou du photographe a plus de valeur, il est bien question de l’utilisation de ce média dans une démarche artistique. La différence réside dans le fait que pour les artistes, les peintres dans la question de Ceysson, la photographie est mise au service d’un concept. C’est pourquoi il ajoute que « les artistes qui inscrivent leurs travaux dans l’histoire de l’art et non dans celle de la photographie, nous obligent à les analyser dans cette histoire50 ». La photographie, pour Richard Long par exemple, n’a pas le même statut que pour Ansel Adams. L’un l’utilise pour ses qualités indicielles comme moyen de documenter ses interventions sculpturales dans la nature, pour médiatiser ex situ une œuvre in situ, alors que l’autre élève les 

				
					49 Colette Garraud, Op. cit.

					50 Idem.
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				capacités iconiques du medium au rang de finalité esthétique. En posant cette question, Bernard Ceysson détermine quelles valeurs artistiques sont attribuables à une photographie et en quoi elle est un champ spécifique, un objet théorique51, à part entière. Son statut de preuve indicielle fait ainsi d’elle « une sorte de grille ou de filtre au moyen duquel les données sont organisées dans un autre champ où la photographie est le centre à partir duquel on peut l’explorer sans forcément parler d’elle52 ». 

				Ici, dans le développement de ma démarche, cela montre que la photographie doit s’articuler à l’expérience que je fais du visible pour faire œuvre. De ce point de vue, il est bien question d’une relation personnelle au monde par la photographie, où le visible se projette vers moi et où je rends visible ma vision de ce visible à travers elle. Dans ce va-et-vient entre l’ici et l’ailleurs, entre le corps et l’espace, la photographie « ne célèbre d’autre énigme que celle de la visibilité53 » et, entre le monde et moi, est un point de contact, une interface.

				1.3 L’image, un entre deux 

				En élargissant la conception de la notion d’interface dans mon travail, selon sa nature, son positionnement physique ou conceptuel, il est possible de l’envisager sous plusieurs angles. Il est également possible de lui attribuer plusieurs fonctions dans la relation du corps à son expérience de l’espace, et de voir en quoi elle relie aux autres et au monde. 

				L’interface, pour Annick Burreaud, relève de la « pure relation entre deux corps étrangers54 ». En 2004, elle la définie comme « un point de contact entre au moins deux objets de natures différentes. L’interface appartient aux deux objets, elle leur est commune, un langage partagé, mais ce qu’elle est pour l’un peut être différent de ce qu’elle est pour l’autre55 ». Avant d’être technologique, l’interface est une limite qui permet l’échange et la communication entre deux espaces. Son rôle principal, dans l’art, est de « déterminer, par sa configuration et ses possibilités, les comportements physiques et sensoriels d’une expérience 

				
					51 Rosalind Krauss, Op. cit. p.12.

					52 Idem.

					53 Maurice Merleau-Ponty, Op. cit. p.26.

				

				
					54 Annick Burreaud, Pour une typologie des interfaces artistiques, in Louise Poissant (dir.), Interface et sensorialité, collection Esthétique des arts médiatiques, Sainte Foy, Presse de l’université du Québec, 2003, p.19.

					55 Annick Burreaud, http://www.olats.org/livresetudes/basiques/7_basiques.php.
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				esthétique56 ». 

				Pour mettre en contact l’artiste et le spectateur dans une relation corporelle à l’espace, l’interface établit d’abord une interaction entre le corps, le sujet et ce qui fait sens. Plusieurs fonctions lui sont attribuables selon sa nature – « extension, dévoilement, réhabilitation, filtre et agent d’intégration synesthésique57 » - mais ne sont pas exclusives les unes aux autres. Il est même fréquent qu’une interface en exerce plus d’une. Leur rôle essentiel consiste « à rendre possible et surtout effectuer des passages directs et fluides entre pensée et matière, idée et corps, sensibilité et intelligibilité58 ». 

				Dans le processus photographique, il est possible de distinguer des interfaces de plusieurs natures et d’en analyser les fonctions. A titre d’extension, l’appareil photographique accroit et allonge le sens de la vue et permet de capter et d’enregistrer des éléments de la réalité. Par le cadre, la vision de l’artiste se délimite dans l’espace du viseur et/ou à la surface de l’écran de visée d’un appareil 

				numérique. Il joue de son corps pour cadrer, pour composer, l’image du visible qui se manifeste. Il communique avec ce qu’il voit, il échange une expérience avec le monde, par ce point de contact qui lui donne accès à d’autres couches de réalité. Destinée à servir d’extension à une faculté - vision, mémoire, jugement ou contemplation - l’interface transite par les sens, « c’est là où l’on voit des choses que l’on pense59 ». Comme une peinture, elle cherche à rapprocher, à mettre à proximité, la vision et le visible. Conçue comme un organe sensoriel, comme une prothèse, l’interface réhabilite la perception, incite à se relier autrement aux autres et au monde et reproduit, restitue, simule, amplifie ou rétablit une fonction sensible du corps. 

				Dans l’œuvre Sun tunnels, Nancy Holt installe quatre tuyaux de béton perforés dans le Great Basin Desert, au nord-ouest de l’Utah aux USA. Placés selon une configuration en croix ouverte, les tuyaux peuvent être considérés comme des interfaces entre le spectateur et l’espace. D’une longueur de presque six mètres et d’un diamètre de près de trois mètres chacun, ils sont agencés sur des axes correspondant à la position extrême du soleil à l’horizon lors des solstices d’été et d’hiver. A ce moment, durant les semaines 

				
					56 Louise Poissant, (dir.), Interface et sensorialité, collection Esthétique des arts médiatiques, Sainte Foy, Presse de l’université du Québec, 2003, p.9.

					57 Louise Poissant, Op. cit. p.10.

					58 Idem.

				

				
					59 Louise Poissant, Op. cit. p.11.
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				du 21 juin et du 21 décembre, le soleil illumine presque entièrement l’intérieur des tuyaux. Le jour, les rayons de soleil transpercent les orifices et dessinent un motif, correspondant à une constellation céleste, composé des cercles et d’ellipses qui glissent le long de la paroi inférieure du tuyau. 

				Les tunnels sont des prothèses, des interfaces, qui dirigent le regard du spectateur sur le paysage et la lumière, aiguisant sa perception sur le vaste panorama du désert. Nancy Holt « ramène l’immense espace du désert à une échelle humaine car, à travers les tunnels, des parties du paysage sont cadrées et mises au point60 ». Lorsque le spectateur entre dans les tuyaux, le champ de vision est plus resserré encore et il est 

				baigné dans un jeu d’ombre et de lumière formé par la projection de constellations – « un mécanisme d’orientation que l’homme utilise depuis l’antiquité61 ». L’interface, constituée par les tunnels, oriente son regard et le met en contact avec l’espace. Elle est le vecteur d’une expérience particulière de perception du paysage et 

				
					60 Michael Lailach, Land art, Taschen, 2007, p.58.

				

				
					61 Idem.
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				Caspar David Friedrich, Voyageur au-dessus de la mer de nuages, 1818
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				Nancy Holt, Sun tunnels, 1973-1976
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				permet en quelque sorte de cartographier le regard, c’est à dire de fixer des points d’ancrage de la vision dans le visible. 

				L’installation de Nancy Holt a une véritable dimension photographique, au-delà d’être le sujet d’images photographiques ex situ. Elle conduit le spectateur, qui est venu sur place, à positionner son corps par rapport aux tuyaux pour faire 

				l’expérience de l’œuvre et pour cadrer sa vision du paysage. Comme un appareil photographique, les tunnels sont entre le corps et l’espace, ils sont des prothèses, une extension, pour le regard du regardeur.

				Dans la même logique, Colette Garaud explique au sujet du Voyageur au dessus de la mer de nuages, que le personnage immobile contemplant le paysage est « une prothèse pour le regard de l’observateur62 ». Réduit à un simple instrument de vision placé en un point donné, « il réinstaure la solution de continuité entre le spectateur et la nature objectivée63 ». Il est le vecteur de l’expérience suscitée par l’immersion dans le paysage et donne une dimension romantique à la relation du corps à l’espace. Sa posture double le regard, elle engage le spectateur à visualiser l’espace de la nature et à se mettre à sa place pour voir ce qu’il voit. 

				Pour Philippe Ramette, la prothèse est également un élément constitutif de la relation du corps et de l’espace. Suite à l’utilisation d’objets, qualifiés de machines de vision dans son travail, c’est le corps de l’artiste lui-même, représenté à l’intérieur de l’image qui devient l’interface, la prothèse, 

				
					62 Colette Garraud, Op. cit.

					63 Idem.
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				Philippe Ramette, Promenade irrationnelle, 2006
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				entre la vision et le visible. 

				Un homme costumé est toujours placé à une limite, entre le sol et le vide. Il donne la mesure, une échelle d’évaluation, de la relation du corps à l’espace. L’artiste explique que, dans sa démarche, « la représentation d’un personnage qui porte un regard décalé sur le monde, sur la vie quotidienne, et qui a la possibilité d’acquérir un nouveau point de vue64 », conduit à le percevoir comme une prothèse pour le regard du spectateur, comme le vecteur d’une attitude contemplative. 

				Par un va-et-vient entre le point de vue de ce corps-prothèse et celui du spectateur, il instaure un rapport particulier à la vision de l’espace dans la mesure où elle est différente pour chacun d’entre eux. Le spectateur acquiert un nouveau point de vue car, en plus de ce qu’il voit dans l’image, il doit imaginer ce que le personnage perçoit dans son champ de vision. Il peut, par la suite, s’interroger sur l’incongruité de sa position dans un paysage renversé, où les repères spatiaux sont dénaturés. Il perçoit ainsi qu’en le plaçant dans une situation charnière, « entre la possibilité de logiques 

				différentes65 », Philippe Ramette donne à son personnage « le sentiment de vivre le moment le plus intense qui se puisse vivre, un moment où il est conscient de lui-même et des possibles, et où l’exaltation de la vie est portée à sa force la plus grande66 ». Celui-ci n’est finalement là que pour mettre en évidence les mécanismes de la vision et de la perception en proposant une mise en abîme du point de vue et une interrogation sur la visibilité donnée du visible. 

				 

				Pour parvenir à cette esthétique de la contemplation, Philippe Ramette place une prothèse pour le regard dans l’espace-visible de l’image et s’appuie sur une codification que l’écrivain autrichien Robert Musil67 a développée dans son œuvre littéraire. En opposant des éléments paradoxaux, en créant des rencontres déstabilisantes, il incite l’observateur à rechercher la possibilité d’une nouvelle logique, à mobiliser son intellect et à mettre ses sens en alerte. En passant d’un point de vue à l’autre - celui du personnage, celui de l’acteur, celui du photographe, celui de la photographie tournée dans un sens ou dans un autre - 

				
					64 Philippe Ramette, Interview paris-art.com, 2004. http://www.paris-art.com/interv_detail-1463.html.

				

				
					65 Henri Peyre, L’esthétique de Robert Musil, 2003. http://www.galerie-photo.com/robert-musil-esthetique.html.

					66 Henri Peyre, La photographie copernicienne de Philippe Ramette, 2007, http://www.galerie-photo.com/philippe-ramette.html.

					67 Idem.
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				l’observateur comprend et s’approprie peu à peu l’image. L’opposition des échelles et des logiques se manifeste également dans la coexistence d’interprétations possibles d’un même instant où le monde et sa valeur changent en fonction des points de vue. Une certaine désinvolture face à la réalité et une forme de sacralisation des choses insignifiantes peuvent encore être des signes d’émerveillement, renouvelants encore une fois les points de vue possibles sur le monde. Enfin, un certain état de grâce, évoqué par un perception aiguë du temps et par la présence d’éléments aériens, apporte, au corps-prothèse et à l’observateur, une conscience de l’impermanence des phénomènes perceptibles dans le visible. 

				Pour élaborer ce langage artistique, Caspar David Friedrich et Philippe Ramette se tournent, chacun à leur manière, vers la nature. La première étape de leur processus de symbolisation est « l’observation, c’est-à-dire une sensibilité particulière à des phénomènes qui, au sein de la nature, ne peuvent être réduits à leur seul contenu empirique68 ». A proximité d’elle, l’artiste ou le personnage représenté appliquent leurs yeux à voir et leur esprit à observer la réalité. En état de contemplation, 

				ils transcendent ces opérations pour « atteindre la connaissance69 », où l’absolu et le relatif sont deux aspects d’une même réalité, et pour modifier leurs propres points de vue sur le monde. 

				En associant le fruit de leur observation à des éléments tangibles, des interfaces, manifestants leur posture, leur perception et leur démarche, les artistes cherchent à matérialiser des points de vue particuliers, émerveillés ou décalés, sur la nature et sur le monde.

				En dévoilant des conditions ou des rapports particuliers de la relation du corps et de l’espace, l’interface révèle des moyens de concevoir et d’objectiver leur interaction. L’image est elle-même un point de contact entre deux regards, celui du photographe et celui du spectateur, et une connexion entre deux espaces, celui dont elle est un fragment et celui d’où elle est vue. Elle assure, comme l’œil ou l’appareil photographique, la possibilité d’une interaction entre un regardeur et l’espace. Elle traduit « le passage d’une sensation dans un autre sens - caresser du regard par exemple - où deux ou plusieurs champs sensoriels s’interpénètrent et s’associent pour rendre naturelle, synesthésique70 », la 

				
					68 Pierre Wat, Naissance de l’art romantique – Peinture et théorie de l’imitation en Allemagne et en Angleterre, Flammarion, Paris, 1998, p.50.

				

				
					69 Aristote, Livre X de Ethique à Nicomaque.

					70 Louise Poissant, Op. cit. p.14.
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				conversion des données de l’expérience du corps dans l’espace du monde en image.

				Considérée comme un média, comme un vecteur d’information, l’image fonctionne en tant qu’interface entre le langage, le corps et le monde. « Elle positionne le langage et la pensée à l’intérieur et à l’extérieur du corps71 » en créant un échange entre l’artiste et le spectateur. Pour le spectateur, c’est une surface par laquelle l’artiste lui montre ce qu’il a vu ou ce qu’il veut qu’il voit. Pour l’artiste, c’est un support par lequel il médiatise son point de vue sur le monde. L’interaction entre ces deux types de voyant est à la fois visuelle et intellectuelle car elle fait appel, pour les deux, aux mécanismes de la perception. L’objet photographie, l’image, matérielle ou immatérielle, est donc l’axe central de leur relation, elle leur permet d’être en contact même si leur échange est indirect et sans garantie de rencontre réelle. L’image donne à chacun autant à penser qu’à sentir et offre la possibilité de s’imprégner de l’autre, de rentrer dans son monde et de se rapprocher de lui. 

				L’image photographique est un entre deux, une interface entre le corps et l’espace. 

				Elle donne à voir les différentes dimensions de l’expérience que les uns font des autres. Elle est à la fois une surface, un écran de projection, pour l’artiste autant que le pour le spectateur. Et bien qu’elle soit à distance de chacun, elle les rapproche. Elle existe en tant qu’objet autonome, en tant qu’indice, fonctionnant comme le signe d’une expérience tangible, rendue visible par des éléments iconiques. Au service d’une démarche conceptuelle, sa faculté d’être un index-iconique permet à l’artiste l’utilisant de donner du sens à la posture qu’il choisit dans le monde et dans l’histoire de l’art. 

				Inscrites dans le genre du paysage, mes images questionnent à la fois la relation du corps dans son rapport direct avec l’espace, et à la fois la représentation de l’espace du corps dans un espace défini, une surface en deux dimensions. Le sujet représenté évolue dans une illusion de profondeur et sert de point de contact entre mon regard et celui du spectateur. L’environnement dans lequel il est visible s’articule à des choix spécifiques pour qu’il soit lui aussi une incarnation de la relation du corps à l’espace. Donner à voir comme une prothèse pour le regard, il instaure un face-à-face entre l’image et le spectateur pour que celui-ci dépasse les évidences 

				
					71 Derrick de Kerckhoue, Culture et médias numériques, les médias et l’architecture de l’intelligence, in Louise Poissant, Op. cit. p.54.
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				visibles et s’interroge sur l’acte de voir. Les éléments iconiques, perceptibles à la surface de la photographie, rendent l’espace du sujet visible et renvoient le regardant « à un vide qui le regarde, le concerne et, en un sens, le constitue72 », à son statut de regardé. Cet aller-retour de la vision établit une distance, indéfinie et variable, entre l’image et le spectateur en fonction de l’espace, réel ou virtuel, où ils se rencontrent. 

				L’image, à la fois contenant et contenu, véhicule des objets perceptibles et identifiables, des informations visuelles, et est elle-même contenue dans un espace où elle est visible en tant qu’objet. Ce qu’elle contient se développe dans une esthétique particulière et s’inscrit dans une référence iconique au réel. Le degré de ressemblance avec celui-ci varie en fonction du traitement des données plastiques choisi par l’artiste. La lumière, l’espace et la matière sont mis en relation pour rendre visible tout en étant considérés pour ce qu’ils ont de spécifique. Grâce à ces éléments, la visibilité du réel est relative à la volonté de l’artiste de proposer sa vision de la relation d’un corps, d’un 

				sujet, et de l’espace dans lequel il existe à travers l’image. 

				Cependant il est important de distinguer la photographie en tant qu’objet tangible, qui peut prendre une forme réelle (papier) ou une forme virtuelle (pixel), et ce qui s’apparente plus au photographique. La photographie lie l’artiste et le spectateur, elle est au centre de leur relation et, bien que chacun d’eux soit dans une expérience de l’espace différente, ils communiquent à travers elle. Le photographique est plus particulièrement lié aux mécanismes de la vision où l’œil et l’appareil photographique sont des instruments de perception. L’appareil photographique est pour l’artiste l’instrument privilégié avec lequel il expérimente le monde et l’œil, quant à lui, est, pour l’artiste et le spectateur, l’organe de la vision qui initie la conceptualisation de ce qu’ils voient. 

				Dans ces deux états d’objet et de processus, l’image photographique fonctionne comme une liaison, un passage entre deux mondes, elle « transforme la réalité en image, et, à nouveau l’image en réalité73 ». Elle participe à « la rumination du monde qui occupe les artistes, à cet état souverain 

				
					72 Georges Didi-Huberman, Op. cit. p.11.

				

				
					73 Anne Cauquelin, Op. cit. p.97.
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				qu’ils ont ou qu’ils cherchent74 » à travers leur pratique. Léonard de Vinci invoque, au sujet de ce fondamental de l’art, « une science qui ne parle pas par mots, mais par des œuvres qui existent dans le visible à la manière des choses naturelles et qui pourtant se communique par elles à toutes les générations de l’univers75 ». C’est ainsi que le concept de l’œuvre est perceptible par son incarnation. 

				
					74 Maurice Merleau-Ponty, Op. cit. p.15.

					75 Idem p.81.
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				2. l’image et l'espace du corps

				En s’intéressant particulièrement à la pictu-ralité d’une image photographique, il est possible d’approfondir la réflexion sur la notion de paysage et de voir en quoi l’en-semble des mécanismes de la perception du rapport corps-espace fait paysage à travers l’image. 

				Mais de la représentation d’un sujet dans un espace à l’utilisation de l’image comme interface entre des corps, la conception de l’espace tend-elle vers la multi dimension-nalité ? Allant parfois de la figuration vers l’abstraction, l’organisation plastique des éléments du visible dépasse-t-elle le cadre de l’image, et ouvre-t-elle la perception du spectateur vers l’infini ? 

				A l’heure actuelle, il est également im-portant de voir en quoi l’image, devenue immatérielle, est un vecteur d’informations entre des espaces en réseau pour com-prendre comment le paysage existe dans la réalité actuelle et virtuelle, notamment par la géolocalisation. Dès lors, comment l’utilisation des nouveaux médias et de leurs spécificités, liées aux réseaux numé-riques, dans les processus de fabrication et de diffusion, permet-elle à l’image de connecter des espaces entre eux ? Percep-tible à travers une interface, à travers un 

				écran, son immatérialité fait d’elle un objet nomade voyageant et rebondissant dans l’espace virtuel et dans le temps. Visible simultanément d’une multitude de points géographiques, en quoi est-elle un objet connectant des corps entre eux ? Ancrée dans la réalité d’un paysage par la géo-localisation, les images, lorsqu’elles sont mises en ligne sur internet, sont les nœuds d’un réseau liés par les flux de connections des internautes. Visualisées, virtuellement par une interface, sur la carte d’un terri-toire, d’une réalité géographique augmen-tée, ajoutent-elles des couches d’informa-tions aux différentes dimensions du réel ? Participent-elles ainsi à la construction d’un imaginaire situé entre réalité et fiction ? 

				2.1 Le paysage, un espace à contempler

				Elaboré, selon Nicolas Poussin, sur « l’or-ganisation d’éléments dans un espace qui les relie et qui possède des propriétés don-nées1 », le paysage est une image consti-tuée de signes identifiables placés dans un espace figuratif. Construite sur une illu-sion de la profondeur, de la perspective, « la réalité est mise en forme et en fait une image que l’on tient pour réelle, elle se confond avec ce dont elle est l’image2 ». La perception en perspective montre 

				
					1 Anne Cauquelin, Op. cit. p.6.

					2 Idem p.30.
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				bien la profondeur mais de manière im-plicite car les opérations et les construc-tions qu’elle nécessite restent invisibles pour l’œil du spectateur. L’artiste les met en œuvre pour que « la réalité physique soit remplie par des opérations complé-mentaires d’adéquation, d’adaptation du perçu au devoir être perçu à travers le langage3 ». Depuis la légitimation de la perspective en 1435 par Leon Battista Al-berti dans son livre De pictura, une forme « d’habitude perceptuelle4 » s’est dévelop-pée dans laquelle « la perspective tient lieu de fondation pour la réalité sensible car elle instaure un ordre culturel dans le-quel se loge la perception5 ». Utilisée et développée par l’artiste, elle est destinée, en tant qu’élément de langage, à rendre naturelle sa vision de la nature et faire de l’image une fenêtre ouverte sur le monde. 

				Au 17e siècle, le peintre Nicolas Poussin établit un rapport à la fois sensible et in-tellectuel entre le corps de personnages et un paysage figuratif recomposé, idéalisé. En organisant, dans l’espace de sa com-position, des éléments - corps, bâtiments, ruines, rochers, arbres, etc. - qu’il a ob-servés et croqués dans les alentours de 

				Rome, il recompose une nature idéalisée. Influencé par son érudition sur l’antiquité, il relie chacun de ces éléments par les pro-priétés - lumière, matière, profondeur, etc. - de l’espace dans lequel il les fait exister pour construire la narration du sujet icono-graphique abordé. C’est ainsi qu’à partir de 1640, il mène une réflexion savante sur la nature où le paysage, ancré dans des scènes mythologiques, représente la possibilité de peindre l’idée d’un lien étroit entre l’homme et la nature. Cependant « Nicolas Poussin n’est pas un paysagiste mais un peintre de la nature6 », il ne dé-crit jamais ce qu’il voit, il fait toujours une transposition de ces observations. Le pay-sage est prétexte à quelque chose de plus ambitieux, « une description du visible qui ne supplante jamais l’idée d’un invisible autrement plus important7 ». En plaçant des saints, des héros, des dieux ou des anonymes dans un paysage et en élimi-nant tout ce qui est anecdotique, il montre qu’il y a « une complicité et une entente dans la description d’une nature gran-diose, comme si la pensée de l’homme avait besoin de la nature, dans laquelle 

				
					3 Idem p.101.

					4 Idem.

					5 Idem.

				

				
					6 Pierre Rosenberg, Discours académique, Poussin et la nature, 24 octobre 2006, Paris, Palais de l’institut.

					7 Pierre Rosenberg, interview Evene.fr, mai 2008, http://www.evene.fr/arts/actualite/nicolas-poussin-rosenberg-lyon-egypte-1343.php.
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				il s’isole, pour s’épanouir parfaitement8 ». 

				Dans le Paysage au château, « le calme, rendu visible par la qualité de la lumière, l’eau froide du lac d’une pureté parfaite et le ciel nuageux d’un bleu laiteux, contraste avec le ciel obscurci et chargé, comme se font face le pâtre rêveur et les person-nages terrifiés et affolés qui s’enfuient9 ». En opposant une nature impassible et im-muable à une nature déchaînée, « saisie d’une violence toute pareille à celle des 

				passions humaines10 », Nicolas Poussin crée l’atmosphère d’un paysage consti-tué, en substance, par les éléments de la nature (terre, air, eau, feu). Il renvoie à « la lutte primordiale d’au moins deux élé-ments entre eux, mais surtout au lien que le paysage instaure entre des éléments disjoints11 ». Pour rendre visible le « com-bat rituel12 » entre la montagne, l’eau et le ciel, il conçoit le traitement de la lumière comme le moyen de tisser des liens entre le corps des personnages et l’espace de la nature dans lequel ils existent. L’image est ainsi le récit fictionnalisé de « la formule de pathos » définie par Aby .Warburg, c’est à dire « l’incarnation de la survivance d’un élément mémoriel inconscient13 ». Conjurée dans l’image d’un geste, l’inten-sité est à son paroxysme, « l’expression des corps offre une explication en même temps qu’elle l’institue en une forme14 ». Les personnages sont à la fois figurés en proie avec les éléments et à la fois en commu-nion avec eux.

				
					8 Idem.

					9 Idem.

				

				
					10 Idem.

					11 Anne Cauquelin, Op. cit. p.130.

					12 Idem.

					13 Georges Didi-Hubermann, L’image survivante, Histoire de l’art et temps des fantômes selon Aby Warburg. Les éditions de Minuit, 2002, p.308-309.

					14 Uwe Fleckner, La bibliothèque du séismographe, http://www.sarkis.fr/fr/textes-choisis/33#i8.
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				Nicolas Poussin, Paysage au château, dit Le temps calme, 1651
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				En plaçant un moine seul sur une plage face à l’immensité de la mer, Caspar Da-vid Friedrich, initie également au début du 19e siècle, ce qu’Élisabeth Décultot qua-lifie de « métapaysage15 ». En évoquant par là que le paysage va au-delà de la représentation, elle montre que dissimulée, la physionomie du personnage vu de dos reste inconnue, et par cette occultation calculée du visage et de son expression, « Friedrich semble mettre entre parenthèses les sentiments individuels du personnage pour attirer l’attention sur le seul lien incon-testable qui l’unit au paysage : le regard. C’est la genèse même du paysage, son élaboration par un regard, qui se trouve, par l’intermédiaire du moine, placées au cœur de l’œuvre16 ». Le tableau traduit 

				« un rêve d’ubiquité et d’infinité optique17 » où le regard s’étend, par-delà les limites du cadre, vers un paysage dématérialisé, vers l’infini. 

				Pour parvenir à cette vision de l’infini, Friedrich agence l’espace en strates hori-zontales, en bandes de couleur superpo-sées, claires sur le rivage et dans le ciel, et sombres à l’horizon, pour « abolir toute sensation de profondeur18 ». Le moine in-vite l’observateur à s’identifier à lui et à « méditer sur sa connivence avec la na-ture19 ». Il reste sur le rivage, contemplant le panorama, en situation de « média-teur20 », de prothèse, pour le regard du spectateur. « Dans un mouvement spécifi-quement romantique de retour sur soi et de mise en abîme, il attire le regard sur son propre fonctionnement, renvoie à sa genèse, porte en lui la trace de son éla-boration et fait de celle-ci son argument principal, son objet21 ». 

				Mais malgré qu’une réflexion sur la vi-sion soit le principal sujet du tableau, ce 

				
					15 Élisabeth Décultot, Genèse d’un discours nouveau sur la peinture de paysage. La réception du Moine au bord de la mer de Caspar David Friedrich (1808-1810), CNRS, 1999, http://rgi.revues.org/pdf620.

					16 Idem.

				

				
					17 Idem.

					18 Jean-Claude Gardes, Cadrage et infini dans l’œuvre de Caspar David Friedrich, Eiris, UBO.

					19 Idem.

					20 Colette Garraud, Op. cit.

					21 Élisabeth Décultot, Art. cit.
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				Caspar David Friedrich, Le Moine au bord de la mer, 1808-1810
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				dernier ne peut « susciter les mêmes senti-ments que le spectacle direct de l’infinie nature22 », mais peut en revanche « établir un rapport analogue entre la nature et son observateur et entre le tableau et son spec-tateur23 », lequel rappelle la dualité « re-gardant-regardé » de Georges Didi-Huber-man et l’énigme du « voyant-visible » de Maurice Merleau-Ponty. 

				Lié au langage pictural, le paysage photo-graphique révèle également les liens exis-tants entre le regardeur et la nature visible. En plus de donner à voir des indices sur le contexte spatio-temporel de leur relation, il possède une dimension symbolique qui va au-delà de la ressemblance - re-composée - avec la réalité. Il est « une surface de projections d’aspirations où le moi-voyant devient un critère de la subjectivité du voir24 ». En rendant visible quelque chose qui ne l’était pas et en représentant ce qu’il voit devant lui et en lui, « l’artiste se libère du lien mimétique au modèle de la na-ture25 ». Il construit une posture, contempla-tive, qui repose sur « la description d’une moment charnière entre la possibilité de 

				logiques différentes26 » au sein de laquelle la (dé)-matérialisation des dimensions de l’espace donne une sensation immatérielle de l’espace à percevoir. 

				L’espace du paysage, figuratif par nature, s’approche, dans cette toile, de l’abstrac-tion. Il va et vient entre la visibilité, grâce à la présence du moine, et la sensation immatérielle de visibilité de l’espace. Pré-sents dans l’image et connectés au point d’attention, des éléments à la limite de l’identifiable nourrissent la dualité voyant-vi-sible et la multiplicité des points de vue sur le visible. La perception de l’espace se faisant dans et par l’image, le spectateur est confronté à sa propre expérience de vision pour dépasser intellectuellement et sensiblement le visible et tendre vers une perception immatérielle des différentes di-mensions de l’espace. En structurant l’es-pace de l’image par un empilement de strates horizontales par exemple, la pro-fondeur disparaît au profit d’une sensation d’espace immatériel. Le sujet n’occupe qu’une partie du cadre et laisse de l’es-pace, du vide, pour que la littéralité de la surface de l’image se manifeste. 

				Dans beaucoup de mes images l’ar-rière-plan et/ou une grande partie de la 

				
					22 Élisabeth Décultot, Art. cit.

					23 Idem.

					24 Harald Mann, Caspar David Friedrich, l’invention du romantisme, 2006.

					25 Idem.

				

				
					26 Henri Peyre, La photographie copernicienne de Philippe Ramette, 2007, http://www.galerie-photo.com/philippe-ramette.html.
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				surface de l’image est proche de l’abstrac-tion, du monochrome ou de champs co-lorés. Ces espaces, occupés par un « jeu sur le degré d’opacité de l’ombre27 », sont vides de représentations et de formes. Comme chez Vermeer, le traitement de la lumière a un rôle éminent dans l’apparition des sujets et des espaces représentés. Il participe à une expérience esthétique de l’évanescence. De plus, cela renforce la présence concrète de l’objet-photogra-phie « en tant que réalité matérielle28 ». Sans aller jusqu’à la radicalité de la for-mule de Franck Stella : « tout ce qui est à voir est ce que vous voyez29 », l’image donne à voir à la fois un index-iconique en lien avec la réalité et se donne à voir comme « un objet réel dont la fonction est de révéler l’espace environnant30 ». Et, contrairement à Ad Reinhardt qui « re-cherche une peinture où tout centre est exclu au profit d’un espace all-over31 », un point d’ancrage avec le réel s’articule à la matérialité propre de mes images. 

				Par la présence d’un index-iconique, elles gardent de l’objectivité et font référence à une expérience du corps dans l’espace et dans le temps, tout en questionnant, par leur dimension contemplative, l’immatéria-lité de la relation du corps et de l’espace. 

				Situées également entre figuration et abs-traction, les compositions de Jan Dibbets questionnent la tradition picturale consis-tant à abaisser l’horizon - un procédé que l’on retrouve notamment dans les tableaux de Caspar David Friedrich. La qualité par-ticulière de ses compositions « transforme l’image familière du littoral en une compo-sition abstraite32 ». Il retient la ligne d’ho-rizon, « promesse romantique d’échapper 

				
					27 Tanizaki Junichirô, Eloge de l’ombre, 1933. Traduit du japonais par René Sieffert, Editions ALC, 1977, p.52.

					28 Barbara Rose, Le monochrome, de Malevitch à aujourd’hui, 2004, éditions du Regard, p.21-25.

					29 Georges Didi-Huberman, Ce que nous voyons, ce qui nous regarde, Op. cit. p.32.

					30Le minimalisme, Centre Pompidou, 2007, http://www.centrepompidou.fr/education/ressources/ens-minimalisme/ens-minimalisme.htm.

					31 Idem.

				

				
					32 Michael Lailach, Op. cit. p.42.
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				à soi-même par la contemplation33 », met en jeu celui qui la regarde, et interroge la limite illusoire entre deux étendues - le ciel et l’eau, la prairie et le ciel - qui est aussi la limite de la vision. 

				En expérimentant les limites du visible, les artistes conceptuels et minimalistes, dont Mark Rothko également, montrent que le vide est, non pas un néant, mais la frontière entre le sensible et le spirituel, le dépassement de toute limitation. Cette 

				recherche des limites, inspirée de spiri-tualité orientale, est pour eux un moyen d’entrainer le spectateur dans une expé-rience sensorielle et méditative, d’attirer son attention vers ce qui suffit à définir la peinture. Elle n’est plus un tableau-fenêtre, un espace fictif creusé dans le mur, dans lequel la matérialité de la toile est niée pour mieux pénétrer dans le monde ima-ginaire proposé. Au contraire, ils affirment la réalité matérielle du tableau qui n’a plus à être interprétée en tant que métaphore, mais qui doit être regardée littéralement. Conçue comme « un passage vers l’infi-ni34 », l’œuvre questionne le cheminement intérieur du spectateur, son expérience de la perception, pour lui faire admettre « qu’une image n’est pas ce qu’il voit mais ce qui constitue son être35 ». 

				De ce point de vue, le paysage n’apparaît pas comme « une métaphore de la nature, une manière de l’évoquer, mais comme une garantie du naturel de la nature36 ». Il est une transformation de la réalité en image, et, à nouveau de l’image en réali-té. « Dans ce double mouvement, quelque chose, un souffle, passe, et retournée, la 

				
					33 Jan Dibbets, Horizons, http://www.paris-art.com/galerie-photo/Horizons/Horizons/6941.html.

				

				
					34 Le monochrome, Centre Pompidou, 2012, http://www.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-monochrome/ENS-monochrome.html.

					35 Le monochrome, Art. cit.

					36 Anne Cauquelin, Op. cit. p.30 et 110.
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				Mark Rothko, Sans titre (noir, rouge sur noir sur rouge), 1964
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				réalité n’est plus exactement la même : elle est doublée37 ». Au-delà de la représenta-tion, les mécanismes de la vision, de la perception et de la transcription du rap-port corps-espace, associés, font œuvre. Ils incarnent plusieurs dimensions de l’ex-périence du monde à travers l’image. Le voyant, l’artiste comme l’observateur, contemple le paysage comme « la subs-tance d’une réalité au delà de l’image, d’une réalité à part entière38 », il est, « entre un devant et un dedans, dans une posture qui définit toute son expérience, quand ouvre jusqu’en lui ce qui le regarde dans ce qu’il voit39 ». 

				Dans cette dimension essentielle de l’acte de voir, la distance entre le proche et le lointain est « la forme spatio-temporelle40 » de la perception. Entre regardant et regar-dé, la distance est également double, elle va de l’un à l’autre dans les deux sens. Georges Didi-Huberman explique que cette distance est à l’œuvre dans la volumi-nosité du vide, elle incarne et « conjugue deux états normalement contradictoires de la vision, le volume tactile ou construit, et 

				la luminosité optique41 ». Elle confère une aura, un supplément phénoménologique, entre le lointain et le proche perceptible face à une œuvre. Devant-dedans, le re-gardeur, se tient comme « devant une porte ouverte dans le cadre de laquelle on ne peut pas passer, on ne peut pas entrer42 ». Structurée comme un seuil, elle impose une distance avec un espace ouvert et clos en même temps, elle apparaît comme « un paradoxe en acte où les coordonnées spatiales se déchirent, s’ouvrent au voyant et finissent par s’ouvrir en lui, pour l’ouvrir et en cela même l’incorporer43 ». L’image, conjuguée à son (im)matérialité propre, est ainsi le seuil d’une perception phénoméno-logique, située entre présence et absence, entre proximité et distance, entre figuration et abstraction, connectant des espaces et des temps par le corps. 

				2.2 L’artiste, un nomade appareillé 

				Au centre de la relation du corps et de l’espace, l’image est un seuil perceptif, un point de contact, entre l’artiste et le specta-teur. Leur permettant de communiquer, son immatérialité, induite par les nouveaux mé-dias et les réseaux numériques, fait d’elle 

				
					37 Idem p.96-97.

					38 Idem p.29.

					39 Georges Didi-Huberman, Ce que nous voyons, ce qui nous regarde, Op. cit. p.185.

					40 Idem p.117.

				

				
					41 Idem p.121.

					42 Idem p.117.

					43 M. Heidegger, L’art et l’espace, 1962, trad. F. Fédier et J. Beaufret, Questions IV, Gallimard, 1976, p.98-106.
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				un objet nomade voyageant, rebondis-sant, dans l’espace (réel et virtuel) et dans le temps. Visible simultanément d’une mul-titude de points géographiques à travers une interface, à travers un écran, elle est un vecteur de communication connectant des espaces et des corps entre eux. Comme dans l’image 2011.08.18, le voyant et le visible sont connectés dans et en de-hors de l’image. Ces connexions tissent un réseau où la dualité entre des points de contacts, des nœuds, est multiple. Ici, plu-sieurs corps, évoluant dans des espaces distincts, sont liés entre eux, avec l’artiste et le spectateur. Considérés comme des 

				points d’ancrages dans l’espace, le sujet représenté et l’image elle-même permettent d’établir une cartographie de la vision de l’artiste et de géolocaliser son point de vue sur le monde. 

				Contrairement à Jérôme Schlomoff, pour qui le centre est un point sur lequel s’ar-ticule la composition spatiale de l’image, le point d’attention de mes images est dé-centré. Ce positionnement renforce son ar-ticulation à l’espace dans lequel il existe, et, plutôt que d’être absorber comme ici dans une perspective à point de fuite, le regard de l’observateur reste à la surface de l’image. Cependant, faisant face au centre de la vision, le sténopé, utilisé par Jérôme Schlomoff, impose, par ses ca-ractéristiques techniques, une temporalité assez longue. L’esthétique « pauvre44 » gé-

				
					44 Jean-Marie Baldner et Yannick Vigouroux, Les pratiques pauvres, du sténopé au téléphone mobile, Scéren, Isthme éditions, 2005.
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				Jérôme Schlomoff, New York Zero Zero, 2006
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				nérée par cet instrument - temps de pose, flou, vignettage, grain, luminosité onirique du noir et blanc45 - donne une image im-précise de la ville contemporaine qui « ne peut donc plus être perçue que sous la forme d’un passé très ancien46 ». Le posi-tionnement et les caractéristiques de l’ins-trument façonnent les éléments iconiques de l’image, ils permettent l’enregistrement d’un flux et donnent une vision particulière de l’espace urbain. 

				Utilisant également un instrument relevant des pratiques pauvres, un smartphone, mes images révèlent des traces, des in-dices d’imperfection du medium - vignet-tage, virage coloré - et une matérialité qui font de l’image un espace d’invention de la réalité. D’après le psychanalyste Serge Tisseron, « la relative imprécision de l’image prise avec une caméra-jouet confronte à une autre forme de vérité, celle des perceptions47 ». Il qualifie ces photo-graphies de photographies-sensations, le contraire, selon lui, de la photographie à sensations. Dans l’esthétique pauvre, il ne s’agit pas de donner une image miroir de la réalité, d’être dans une quête de 

				la performance technique, mais de don-ner un sentiment de réalité et de mobilité. L’investissement corporel, suggéré par des éléments mouvants, suppose que « la pho-tographie est un geste en plus d’être une représentation48 » et, comme le souligne encore Serge Tisseron, « peut constituer un moyen d’être dans le monde en acte ou en image49 ». 

				Situé entre le corps et le monde, cet ins-trument est le centre qui les connecte, « un espace interstitiel50 » qui permet qu’ils ne soient pas isolés l’un de l’autre mais qui, au contraire, favorise une certaine porosi-té entre eux. Reliant deux espaces réels, le monde et sa représentation, il est une prothèse numérique, un objet transitionnel, permettant la captation et la diffusion de l’image. Il instaure une relation particulière entre l’artiste et le visible car, « incrustée dans l’écran, l’image s’affirme en inter-face dans une temporalité de l’instant51 ».  L’écran devient ainsi « un lieu frontière52 », 

				
					45 Étienne Helmer, Jérôme Schlomoff, New York Zero Zero, 2012, http://www.paris-art.com/marche-art/new-york-zero-zero/schlomoff-jerome/4961.html#haut.

					46 Idem.

					47 Jean-Marie Baldner et Yannick Vigouroux, Op.cit. p.42.

				

				
					48 Fabien Danesi, L’oeil nomade, la photographie de voyage avec Ange Leccia, collection Pôle photo, Scéren, Isthme éditions, 2005, p. 48.

					49 Bernard Plossu, Serge Tisseron, Nuage/soleil, L’image funambule ou la sensation en photographie, Paris, Marval, 1994, p.8.

					50 Ghislaine Chabert, Marc Veyrat, eMOTION, Pour une mobilité multi-sensorielle, 2011, Revista Digital Imagens da Cultura/Cultura das Imagens. ISSN 2182-4622.

					51 Idem.

					52 Idem.
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				entre réel et virtuel, où « l’information-ma-tière53 » de l’image est un flux immatériel qui prend une forme perceptible par les sens - la vue et le toucher. Adapté à la mobilité, à une posture de nomade, cet instrument permet à l’artiste de donner « une vision mise en forme par et dans le mouvement54 » et de la communiquer, de la diffuser, en temps réel (ou non) sur les réseaux numériques. 

				 

				En utilisant les possibilités techniques du smartphone, notamment la géolocalisa-tion, pour « situer spatialement55 » le point de vue, une « interaction de l’espace numérique d’internet et de l’espace phy-sique56 » est possible. Les médias géo-loca-lisés, désignant le procédé ou l’instrument qui permet la captation, la diffusion ou la communication de contenus, de messages textuels ou multimédias, en fonction de la position géographique de l’utilisateur, participent actuellement à une mutation du rapport aux autres et à l’espace. En ajoutant une couche d’informations à la ré-

				alité, une image par exemple, il en résulte « une hybridation de l’espace et du temps qui fait se chevaucher ces différentes di-mensions, sans pour autant réunir les dif-férents protagonistes co-présents dans une expérience commune57 ». Cette approche esthétique de la visualisation d’informa-tions par l’écran, cette combinaison de données, peut mettre à jour des relations implicites ou invisibles entre le voyant et le visible. Les lieux de captation et de dif-fusion interconnectés, une « conscience périphérique58 » émerge et créée une ré-alité augmentée, « un nouveau paysage technologique59 ». Opérant un prolonge-ment naturel, en réaction au constat de la finitude du monde, ce paysage numérique interroge les nouvelles formes de repré-sentation de l’espace et leur relation aux individus et aux groupes sociaux. L’ob-servation du monde physique, hybridé avec des données numériques, tend à rendre l’image dépendante de l’outil qui la génère, elle ne peut être vue que sur un écran. Pour Lev Manovich, l’écran s’inscrit dans « un continuum quant à l’existence ou la représentation du monde au sein 

				
					53 Annick Burreaud, Pour une topologie des interfaces artistiques, in Louise Poissant, Op. cit. p.21.

					54 Fabrice Raffin, La pensée nomade et les nouvelles mobilités artistiques contemporaines, dans Du nomadisme urbain au lieu culturel, Editions de l’Aube, 2000.

					55 Nicolas Nova, Les médias géolocalisés, Editions Fyp, 2009, p.22.

					56 Idem p.41.

				

				
					57 Idem p.153.

					58 Idem p.40.

					59 Idem p.145.
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				de la réalité physique60 ». Il présente les mêmes caractéristiques que la peinture, la photographie, c’est un cadre qui déli-mite deux espaces et le rapport frontal du spectateur par rapport à l’œuvre. Cepen-dant il souligne « qu’une des différences entre l’écran-tableau/photographie et l’écran-ordinateur/smartphone, est que le premier représente des événements du passé alors que le second peut incorporer le temps présent, le temps réel61 ».

				 

				En essayant de définir ce qu’il appelle la « reconfiguration du photographique62 », André Gunthert, montre que depuis 1990 la technologie numérique a modifié les processus de création photographique, notamment sa temporalité. Après la phase de « numérisation » - combinaison d’un scanner à négatif et du logiciel Photo-shop - la technologie argentique laisse sa place à « l’appropriation » - combinaison d’un appareil photo numérique et d’inter-net. Depuis l’apparition des smartphones et des réseaux sociaux, une nouvelle forme de pratique photographique émerge, où la possibilité d’échanger des images im-

				médiatement avec des correspondants, via les réseaux sociaux ou de smartphone à smartphone, permet « de célébrer un instant donné par d’autres sous le regard de tous63 ». Cette nouvelle forme d’instan-tanéité photographique produit « un arrêt sur image de l’immersion dans une réalité spatiale64 » et modifie le statut de l’image qui devient un objet d’échange et de com-munication. 

				Avant cette évolution du photographique, la relation du corps à l’espace du pay-sage, au territoire, était visible par une œuvre composée d’éléments iconiques et indiciels juxtaposés ou combinés - à l’ins-tar d’Hamish Fulton et de Richard Long qui re-présentent l’expérience de leurs marches, à postériori, en exposant une carte topographique et des photographies par exemple. 

				Lorsqu’en 2000, Masaki Fujihata com-bine un appareil photo numérique à un GPS65, il matérialise virtuellement ses dé-placements dans Tokyo et les unis à une cartographie visuelle constituée de pho-tographies ancrées sur le point géogra-

				
					60 Annick Burreaud, Quelles sont les formes dominantes de l’art multimédia ? 2004, http://www.olats.org/livresetudes/basiques/9_basiques.php. 

					61 Idem.

					62 André Gunthert,  La reconfiguration du photographique, conférence à l’Ecole de design de Nantes, le 13 février 2012, http://culturevisuelle.org/icones/2340.

				

				
					63 Ghislaine Chabert, Marc Veyrat, Art. cit.

					64 Idem.

					65 Le GPS (global positinning system) est un système de positionnement par satellite capable de localiser, 24 heures sur 24, n’importe quel point à la surface du globe. Nicolas Nova, Op. cit. p.24.
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				phique de leur prise de vue. Proposant un espace immersif au spectateur, il lui permet de se déplacer dans cette représentation virtuelle de l’espace où la photographie est hybridée avec des données numé-riques. Cette « hypercarte66 » lie différentes couches d’informations, elle est construite sur une structure « hypermédia67 », c’est à dire non linéaire et composée de nœuds et de liens entre lesquels l’utilisateur peut naviguer. Résolument virtuelle, cette œuvre est cependant fermée sur elle-même car les liens se renvoient les uns aux autres à 

				l’intérieur de l’espace visible. Linkfluence d’Antonin Rohmer au contraire, est ouvert à tout ce qui peut être trouvé sur le réseau internet - images, textes, sons, etc. Cette nouvelle forme de paysage, interagissant entre le réel et le virtuel, permettant au spectateur d’avoir une relation interactive avec l’espace, délimite un nouveau terri-toire d’investigation ou « l’observation et la représentation du monde physique sont hybridées avec des données invisibles nu-mériques68 ». 

				Alimentée par les flux de connexions et 

				
					66 Anne Cauquelin, Le site et le paysage, PUF, 2002, p.82.

					67 Idem p.174.

				

				
					68 Nicolas Nova, Op. cit. p.71.
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				Masaki Fujihata, Tsumari, 2000

			

		

		
			
				Antonin Rohmer, Linkfluence, 2012
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				de mise en ligne de données, les médias géo-localisés permettent de visualiser les rapports physiques et virtuels du corps et de l’espace. Grâce au programme Linkfluence, il est par exemple possible de cartographier, par thématique, les points de connexions physiques des internautes et leurs relations - leur publication, leur ré-action, leur navigation, etc. - à un flux de données dans le cyberespace. En matéria-lisant les nœuds du réseau et les liens entre ces nœuds, la représentation de la réalité n’est plus seulement une cartographie don-nant à voir une image de l’espace mais un paysage technologique où « des exten-sions numériques viennent s’ajouter et s’hy-brider à l’image de l’espace physique69 » et la modifier en temps réel.

				L’image photographique est une infor-mation, une donnée communicable, qui, à partir de sa mise en ligne, circule sur 

				les réseaux numériques et voyage virtuel-lement dans le cyberespace. Eux-mêmes émetteurs d’informations, les artistes Marc Veyrat et Franck Soudan s’intéressent aux mécanismes de diffusion et aux cycles de 

				
					69 Idem p.145.
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				Marc Veyrat, Franck Soudan, Portrait social du Musée Gassendi, 2011

			

		

		
			
				Marc Veyrat, Coin locker babe i 11-11-16, 2011
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				circulation des données relatives à une personne ou à une institution sur le ré-seau internet. Grâce à des applications, notamment des moteurs de recherche, ils recueillent les résonnances de ces flux d’informations et s’en servent de matériaux pour constituer un signe, un « portrait so-cial70 », de la personne ou de l’institution suivie. Après avoir cartographié le terri-toire où les informations ont navigué, ils in-tègrent les portraits sociaux dans l’interface Google-earth pour constituer un paysage numérique habité de ces corps virtuels. Les matériaux informatifs, (re)devenus signes, sont l’énonciation d’une relation du corps à un paysage immatériel, à un flux hyper-médiatique, constitué de l’espace virtuel du réseau internet et de ses connexions avec le réel. 

				Dans ce contexte de reconfiguration du photographique, la circulation des images, dématérialisées, se pense désor-mais en termes de flux. Ce phénomène donne à percevoir « une sorte de mouve-ment ininterrompu qui assure l’existence réelle d’une totalité, celle du globe terrestre enfin maîtrisé71 ». A travers une esthétique de la correspondance, l’image, telle que Coin Locker babe in de Marc Veyrat, est 

				un signe visible d’une mobilité du corps dans l’espace et de ces liens avec l’autre et l’ailleurs. Bien que lié à des points d’ancrages - le point géographique de vision, l’appareil photographique, le sujet représenté, l’image - l’artiste, lui-même mo-bile, n’est plus assujetti à l’origine de ces points. Il flâne, voyage dans l’espace et dans le temps du monde, et fait « une ex-périence de l’altérité72 » par l’interactivité de l’image. 

				2.3 L’image, un réel multiple 

				En étendant ainsi ses racines, l’artiste est en capacité de tisser un réseau d’images de sa vision du monde et, dans « le dérou-lement temporel et fluide du temps réel, de dégager du sens73 ». « Son œil, instinctif, saisissant l’essentiel par impulsion natu-relle, par intuition74 » et expérience, s’at-tache à capter l’évanescence des choses et à cartographier son rapport au monde. Travaillant dans un entre-deux, dans un « entre les actes75 », il révèle un ordre intelligible et développe une observation 

				
					70 Marc Veyrat, Franck Soudan, U-rss, depuis 2010, http://www.u-rss.eu.

					71 Fabien Danesi, Op. cit. p. 10.

				

				
					72 Idem p. 54.

					73 Michel Onfray, Théorie du voyage, poétique de la géographie, Livre de poche, 2006, p. 52.

					74 Idem p.64-65.

					75 Virginia Woolf citée par Jean Clair, Introduction à une petite métaphysique de la photo à propos de l’œuvre d’Henri Cartier-Bresson, Photo poche, 1982.
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				active et consciente du monde auquel il est connecté. L’image photographique est le signe d’un « non-lieu qu’il est impos-sible d’habiter autrement que seul dans un instant transitoire76 ». A la recherche d’un (dés)équilibre, l’artiste nomade saisit « l’ambivalence du temps présent où la beauté n’existe que sous la forme d’une instabilité77 » et, conscient « d’être-là78 » dans l’acte photographique, il cherche à s’assurer de son existence et de son em-prise sur le monde. Mettre un écran, un appareil photographique, entre lui et le visible entraine « une acuité de son regard et multiplie la regardabilité79 » du sujet et de la relation de son corps à l’espace. Située entre l’espace privé et l’espace public, l’interface photographique, consti-tuée de l’image-écran, interroge le rapport intime du corps à l’espace dans le temps, même s’il est absent de l’image. Surgit de la réalité, « son altérité exhumée, l’expé-rience du monde devient ainsi un objet80 » visible fixé dans une image.

				Arno Gisinger, dans la série Konstella-tion Benjamin, questionne cette relation du privé et du public dans une double temporalité entre le lieu et le non-lieu de mémoire. En revenant sur les lieux habités par Walter Benjamin pendant son exil de 1939 à 1940, il confronte l’instantané photographique à l’histoire dans sa durée. Constellation du passé et du présent, la superposition du texte à l’image évoque le souvenir de la présence de Walter Ben-jamin dans ces lieux et renforce l’absence de son corps dans le présent de l’espace représenté. Les traces et les indices du passage du temps visibles dans l’image, associés à la correspondance écrite de Walter Benjamin, ne font que renforcer la distance temporelle qui sépare l’instant de l’écriture de l’instant de la prise de vue. En confrontant deux temporalités dans un 

				
					76 Marc Augé, Non-lieux, Introduction à une anthropologie de la surmodernité, Paris, Le Seuil, 1992.

					77 Fabien Danesi, Op. cit. p. 10.

					78 Denis Roche, La disparition des lucioles (réflexions sur l’acte photographique), Paris, Editions de l’Etoile, 1982, p.73.

					79 Fabien Danesi, Op. cit. p. 24.

					80 Jean Baudrillard, Car l’illusion ne s’oppose pas à la réalité..., Paris, Descartes & Compagnie, 1998.
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				Arno Gisinger, Konstellation Benjamin, 2005
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				même lieu, l’une relative à l’expérience de Walter Benjamin et l’autre à sa propre ex-périence, Arno Gisinger montre comment l’image photographique, associée au texte, mélange l’intime à l’image de l’in-time, s’articule au présent de la recherche historique et au devoir de mémoire. Grâce à elle, il rend un hommage atemporel à l’un des penseurs majeurs du 20e siècle, dont le destin est lié à celui de l’Europe en guerre.

				Autrefois archivée, classée et organisée dans des albums, la photographie est, encore à l’heure actuelle, liée à l’intime par la représentation (portraits, lieux, etc.), par la possession - elle est le signe d’un référent important - et par le partage. « Au jour du i - au jour de l’information81 », les albums prennent de nouvelles formes (ca-lendrier, livre, et toute sorte de multiples) et la photographie, largement diffusée sur les réseaux sociaux et sur internet, suscite une correspondance et dépasse la sphère privée. Elle expose - non sans risques et sans problématiques éthiques et juridiques - l’intimité des internautes à la commu-nauté virtuelle et incite l’interactivité entre eux. L’album, sur Facebook ou FlickR par exemple, tisse du lien social et « concrétise par l’image le réseau d’affinités, de com-plicités que chaque individu tisse autour 

				de lui au cours de sa vie, en dehors du cercle imposé de la famille82 ». 

				De nouvelles formes de narration émergent et se diffusent sur une pluralité de supports. Ces derniers forment un système dont la cohérence découle de la complémentarité de leurs spécificités propres. A partir de mon travail sur l’expérience du paysage photographique, c’est ce que j’ai essayé de développer dans le dispositif Take a look around83. Des paysages fictifs - com-posés par des diptyques - se déploient 

				
					81 Ghislaine Chabert, Marc Veyrat, Art. cit.

				

				
					82 Musée Nicéphore Niepce, Albums de famille, Les images de l’intime, Commissariat de l’exposition : François Cheval, Christelle Rochette, Anne-Céline Besson, Carole Cieslar, Caroline Lossent et Emmanuelle Vieillard, 2011. http://www.museeniepce.com/index.php/exposition/exposition-passee/Albums-de-famille.

					83 Voir : https://www.rudyrigoudy.com/portfolio/take-a-look-around.
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				Take a look around, 2014
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				sous forme de POM84, de cartographie et de multiples85 dans un espace à plusieurs dimensions. « Appartenant à la fois au régime de la réalité, du possible, et à ce-lui de la virtualité86 », Take a look around constitue un paysage numérique, un es-pace inventé, « un site positionné entre un espace abstrait, issu de la représentation géométrique, et un lieu propre, réel87 ». Or-donnant les éléments de la vision, comme le fait le cadre d’une fenêtre ouverte sur le monde, ce paysage est une figure de rhé-torique visuelle permettant le passage de la forme au contenu par des limites, des formes identifiables et une syntaxe. Cet environnement virtuel, « comme naguère l’art pictural, détermine un ensemble de valeurs où le statut du paysage est mis en évidence par l’artificialité technologique de sa construction88 ». Substance intermé-diaire entre l’homme et l’éternelle nature, entre le corps et l’espace, « le paysage dit ce qu’il faut voir dans ce qui doit être vu dans la nature89 ». Au-delà de l’image, du 

				site, il prend la consistance d’une réalité à part entière « il continue derrière le cadre, à ses côtés, loin, bien loin, encore et tou-jours, à l’infini90 ». 

				
					84 POM : Petite Œuvre Multimédia, voir la définition de Wilfried Estève sur http://hanslucas.com/multi ou http://www.freelens.fr/wp-content/uploads/2013/06/Definitionmap.pdf.

					85 Voir : https://fr.pinterest.com/rudyrigoudy/take-a-look-around.

					86 Anne Cauquelin, Le site et le paysage, Op. cit. p. 65.

					87 Idem.

					88 Anne Cauquelin, L’invention du paysage, Op. cit. p. 8.

					89 Idem p. 75.

				

				
					90 Idem p. 75.
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				Conclusion

				A travers cette réflexion, l’analyse des mécanismes du processus artistique révèle que l’image photographique s’inscrit, aujourd’hui, dans une relation hypermédiatique avec le corps et l’espace. Qu’elle soit représentation du réel, information-matière, signe ou interface, elle est un vecteur de communication qui connecte des espaces et des corps entre eux. Participant aux nouvelles formes de représentation du monde, tout en s’articulant à l’histoire de l’art grâce à des éléments (im)matériels et visuels, elle est un index-iconique signifiant l’expérience du corps mobile de l’artiste dans l’espace vivant du paysage. Considéré comme une réalité à plusieurs dimensions, le paysage photographique interroge la perception et donne suffisamment d’informations au spectateur pour lui proposer de faire lui-même une expérience médiatisée du paysage. Naviguant entre réel et virtuel, l’image établit ainsi des connexions entre des corps-voyants et cartographie leurs rapports spatiaux dans une esthétique de la correspondance. 

				Développée en relation avec un questionnement sur la place du paysage 

				dans l’histoire de l’art, ma démarche artistique - axée sur l’expérience du regard photographique et la fictionnalisation du paysage - est l’objet d’une recherche théorique et pratique qui se poursuit, au-delà de ce mémoire, dans la production d’images, d’écrits et de dispositifs hypermédia. 

				Ces travaux sont visibles sur mon site internet : www.rudyrigoudy.com.
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