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Les jeux de la bande
Pour une esthétique de la planche contact 135

Le négatif est la matiére photographique brute. La matérialisa-
tion positive en est la planche contact. Le contact est donc la
matiére photographique minimum, tout ce qui se passe au-dela,
dans le temps du photographique, s'opére a partir de cette matiére.

Seulement cette matiere n'est pas neutre, elle expose une
configuration bien particuliére : les empreintes ne sont pas isolées
ou dispersées, elle sont organisées a la suite I'une de l'autre, en
bande, suivant I'ordre de la prise de vue et, en ce sens, la planche
contact est aussi une planche de lecture.

On peut ergoter a l'infini pour savoir si la photographie (notion
floue) est ou non langage, si elle peut ou non se lire, par contre la
planche contact 135 est, a I'évidence un discours de ce temps du
photographique, elle est histoire équivoque, inchoactive. Ce dis-
cours peut étre uniste ou pluriel, il peut étre linéaire ou chiasmatique,
palindrome, il est de toute fagon figure du temps hypostasié, du ca a
ete, hic et nunc. Que I'on remonte ou descende la chronologie ou
gu'on la syncope importe peu, la figure en est constante, en général :
six bandes de six vues superposeées, carré idéal mais géometrique-
ment faux puisque les vues sont rectangulaires, cette cléture de
I'histoire est néanmoins importante puisque I'amorce des films, si
elle figure sur la planche, fait toujours résidu, que I'on ne sait ou
caser : au dessus, au-dessous, sur le c6té ? Ce carré rectangulaire
est un chiffre rond,.quelgue chose d'un peu magique.

Le contact offre, en outre un environnement de glyphes techni-
ques : perforations, numérotages, indication de la marque et du type
de film, etc, qui ajoutent subscription ou souscription a la suite des
images, contrepoint discret. Cadres iconiques et scriptions consti-
tuent un ensemble cohérent ayant son esthétique propre: rythme
des bandes de separation entre les vues, fond noir, diversité des
taches de gris de vue en vue, sans oublier les codes propres du pho-

40

tographe qui, au crayon de couleur, renchérissent sur les indications
techniques.

Il était évident qu'a partir du moment ol la photographie
commence a réfléchir sur elle-méme, ou elle se sort de la simple
représentation du supposé€ réel, du simple sens opératoire, pour
aboutir, comme tout moyen d’'expression au stade esthétique, cette
matiére minimum, avec son environnement de signes et de codes,
se devait d'étre prise en compte par I'artiste, puisqu'artefact majeur,
porteur d'une symbolique puissante, celle de la technologie méme
delimage.

A partir de cette constatation, plusieurs possibilités s'offrent
pratiquement. soit garder cette matiére brute telle qu'elle est et la
montrer en tant que telle, trace codée d'une opération ou d'une suite
d'opérations de coupes dans un réel et un temps indétermings,
diegése inchoative puisqu'elle se présente elle-méme comme ins-
tance énonciatrice, puisqu'apres tout, comme.lé dit Vaccari: «il
importe peu que le photographe sache voir, I'appareil photo voit
pour lui». Soit lui faire subir un agrandissement dans sa totalité ou
isoler I'une de ses parties, c'est-a-dire indexer particulierement une
ou plusieurs images, soulignant ainsi, en <2nservant le contexte
technique, le fait que «toute image, comme le dit R. Castel, est /a
présentation d’'une absence», et que la photographie ainsi présentée
s'exorcise elle-méme selon la formule qu'emploie Vaccaril Cette ou
ces photos plein cadre, bénéficient en plus d'un sur-&:adre qui
enonce et dénance leur qualité de photographie, dimage-fragment
obtenue a I'aide d'une technologie précise ; images non coupées sur
du réel mais sur une bande de film ; brouillage pervers qui fait passer
au premier plan non le «qu'est-ce que ¢a représente» mais le
«comment c’est fait». Ainsi, subtilement, le photographe est replacé
au ceceur du champ du photographique, apparaissant en quelque
sorte par technologie interposée sur I'image.

Une autre possibilité encore de jouer avec le contact en est
I'utilisation pour la réalisation d'une suite ou d'une séquence. L'envi-
ronnement technologique, ce sur-cadre, sert alors de lien aux diffé-
rents fragments en insistant, 1a encore, sur leur caractere essentiel-
lement photographique, prenant effet d'écran en imposant un plan
net et fixe limitant chaque image, une sorte de gros plan de réfé-
rence par rapport auquel va jouer a l'intérieur de chaque photo-
gramme I'échelle de la profondeur de champ, une sorte de charte du
noir absolu par rapport a quoi vont jouer toutes les gammes de gris
des images.

C'est, dans ce cas, proclamer le cadre-limite non comme obli-
gation technique mais comme choix esthétique et éthique. C'est lui
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Philippe Liégeois

retirer sa fonctlon éventuelle d’ undexatlon ou du moins la brouiller
au sein d'un paradugme qui s'énonce comme tel. L'importance ici
n'est pas ce que je montre, mais comment je le montre. La narration
dans cette séquence n'est pas le seul énoncé du «sujet» elle est
aussi dans le déplacement des formes, des lignes, des valeurs entre
les images. C'est I'imposition d'un cadre a la séquence, une déixis
indicielle a Imténeur de laquelle vont jouer des ponctuations, des
rythmes comme jouent les notes entre portées et mesures, c'est im-
poser une lecture pmétuque du matériau photographique.

L'usage de ce matériau photographique implique, sauf s ‘il est le
fruit d'un heureux hasard découvert effectivement au stade de la
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lanche contact, paronomase yllepse involontaires, une prévi- -
Sualisation, une organisation volontariste de la part du photographe -
ar ici, ce qui compte pour rendre lisible ces rythmes, c'est a pro-
‘prement parler la mise en scéne, 6'est-a-dire détermination précise

U «coup de la coupe». Chaq ge n'est pas considérée seule-
ent pour elle-méme, mais aussi comme maillon de la chaine syn-
igmatique en devenir, comment chaque photogramme est taillé

SUr mesure» pour s'inscrire ave%bnheur sur la portée. Coupe dans ;
‘espace du réel, et coupe dan mps puisque c'est bien entendu .
@ temps qui joue ici d’'une imagé &1'autre, mesuré par le numérotage

e la bande-porteuse, temps d nt plus présent que sa mesure




exclut la notion de durée pour ne garder que celle de succession.
La durée restituée devient effet du regardeur, également libre de
bousculer la chronologie dans son parcours-discours dénotant la
richesse du paradigme.

Un certain nombre de photographes ont travaillé, ces derniéres
années, sur cette problématique, mais c'est dans la toute nouvelle
génération que quelques-uns, me semble-t-il, ont aborde cette
nouvelle forme esthétique avec le plus de conscience et dans une
recherche systématique. C'est le cas, entre autres, de Philippe
Liégeois gui produit des séquences linéaires de 12, 20 ou 36 vues
sur une seule ligne non coupée (contact du film tel quel). Son point
de départ était une lassitude, une saturation de la belle image dont il
lui semblait avoir rapidement fait le tour, de tout ce travail sur le pho-
tographié qui lui paraissait une sorte de tricherie. En fait, c’est une at-
titude voisine de celle d'un Weston dont les photos, avec un tout
autre type de film, c'est vrai, étaient tirées par simple contact. L utili-
sation,du contact, pour lui, c'est empécher toute intervention, c'est la
mise A4 nu du dispositif de la prise avec tous les risques que cela
comporte.

L'utilisation du contact, dans sa structure narrative, implique
trés rapidement le jeu de la séquence, donc travail sur I'écriture en
images et la lecture de cette écriture. L'important, pour Liégeois,
c'esl précisément cette écriture photographique que permet la
linéarité du film, le jeu des paradigmes qu'il manipule dans son
travail. Ce sont aussi les multiples possibilités de lectures qu'offre la
bande étalée et, bien entendu, les accidents, les répétitions, inver-
sions, distaxies et I'ensemble de la ponctuation de cette ligne qui se
résume, pour I'essentiel, & un jeu de rythmes, une musique visuelle
deg photémes. Métastase du temps photographique, ce travail est
explicite puisque ce qui est photographié, ce sont des déplacement
de personnages par la marche, dans un sens, dans l'autre, afin de
constituer des cadences, une danse iconique qui trouve son parte-
naire par le déplacement du regardeur ou de l'allocutaire tout au
long de cette bande que le regard ne peut embrasser en totalité.

Une telle recherche peut paraitre anti-photographigue et aussi
anti-cinématographique. Elle se situe sur une autre plan, celui d'une
sorte d'équivalence de la vision puisque notre regard est & la fois ci-
netique et fragmenté. La photo propose des traces d'instants sépa-
rés, le cinéma des séquences reguliéres, qui se déroulent dans le
temps en continu. Ici, d'une certaine facon, les deux moties sont a
'ceuvre puisque les instants photographiques sont reliés, et que le
déroulement dans le temps est hypostasié par la lecture du
regardeur.
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La ou la plupart des photographes ont encore lingénuite de
vouloir donner une image du monde, I'utilisation du contact révéle le
véritable fonctionnement du «réel» photographique : comme le dit
Vaccari, ce qui est photographié n'existe pas au sens ou cela n'est
plus significatif, bientdt, «nous regarderons les photographies
comme on regarde les arbres généalogiques, les blasons héraldi-
que, les idéogrammes sur les parois des temples égyptiens». C'estle
dispositif technologique mis a nu dont nous sommes sommeés de
jouir, peut-étre un regard écologique poseé sur le medium.

Liégeois qui a réalisé maintenant un certain nombre de ces
bandes, envisage de passer désormais a la planche contact tradi-
tionnelle a l'intérieur de laquelle s'inscriront ces rythmes, comme
une page d'écriture.

C'est un peu ce que réalisent d'autres jeunes photographes
comme Philippe Lavialle ou Olivier Perot dont le travail est beau-
coup plus formel: simples jeux d'ombres et de formes, quasi
abstraction, dont les rythmes fonctionnent, hors narration, dans les
sens de lectures traditionnels : gauche droite ou droite gauche mais
aussi de haut en bas et de bas en haut ainsi qu'en diagonales tel un
abraxas, ou bien reconstituant sur la totalité de la planche, fragment
aprés fragment de schize en schize, un jeu d'ombres ou de matiéres
prétexte.

Ici aussi, la prévisualisation est totale puisqu'elle joue sur le
découpage du film en six bandes de six images superposees, le tout
constituant une seule grande image composée de 36 photemes se
répondant l'un l'autre. Cette description est destinée a faire com-
prendre le dispositif, mais cette pratique photographique va bien
au-dela d’'une simple application mathématique. C'est d'une vérita-
ble réflexion en acte sur la photographie dont il s'agit, et la tentative
d'élaboration d'une esthétique du photographique qui, en fait,
recouvre toutes sortes de préoccupations sur le fonctionnement de
I'image artificielle : sur ce que Gilles Mora appelle le «projet photo-
graphique», sur le probléme de l'ceuvre en photographie, sur le
rapport au réel et sur le jeu désormais classique des relations entre
la photographie et les autres arts tels que littérature et musique dont
ce type de travail constitue un point de convergence.

En reprenant la photographie, dont on prétend que, dans sa
forme désormais un peu figée, elle a tout dit, au stade de sa matiere
brute : 'empreinte du négatif, on peut parvenir a lui faire exprimer et
expliciter des éléments essentiels dont elle est porteuse, que le
message iconique traditionne! et I'esthétisme douteux de la «belle
photo» brouillent et noient parfois consciemment, Il me parait extre-
mement sain et symptomatique que ce soient de jeunes artistes qui
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en sont au stade de leur premiére exposition ou n‘'ont méme pas
encore montré leur travail au public, qui abordent ainsi la photogra-
phie (I'intelligence de la photographie), reprenant les travaux d'Ugo
Mulas la ou il les a laissés pour parvenir a une conscience plus claire
de ce que photographier veut dire: une exploration esthétique du
medium lui-méme.
Alain Fleig
Université de Paris VIII
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