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Bresser IL'.\ normes ‘.it‘ Iﬂ p]l: lt[}grﬂphic. [I ne .‘i'ag!'l pA\
de confirmer une « rupture» avee la spéaficité aléatoire
de la discipline, mais de travailler i son «ouverture »
De fait, Patrick Altman pratique une photographie
«concepiuelle » justement détachée mais consciente
de ses normes et réenvisage, de multiples fagons, la
photographie au-dela de sa pratique méme : quand il
produit de nouvelles images, quand il se soustrait de
la prise d'image en tant qu'opérateur, quand il recourt
a des images préexistantes dans leur intégralité ou dans
la possibilité qu'elles offrent d’étre modifiées, quand
il donne préséance aux stratégies de déconstruction de
I'image pour liquider le sujet, ne conservant que de
vagues allusions au motif (portrait, paysage, scéne de
genre) ou une pale lueur de sa « figurabilité »,

Mais la photographie d'Altman n'est pas seu-
lement indice du temps et du licu. Elle est une réflexion
beaucoup plus complexe sur la perception — celle du
r"t”“.lc oxterne comme CL'H.L' d.c I'EUT. —, une Plrli'l'rﬂl." ser-
sthle inversée ou la projection de notre regard prendrait
le relais sur le sens des images partiellement dissimulé
sous la surface du verre qui fait écran, et sous les reflets
de lumiére qui I'effleurent. A n'en pas douter, s'active
ici la capacité de la photographie a stimuler Pintro-
spection au sens ot Pentendait Walter Benjamin :

« Elle seule peut nous renseigner sur cet inconscient
de la vue, comme la psychanalyse sur I'inconscient des
pu]ﬂimw‘ A travers un I"ll'lb'{;_‘L p]:n'[lqm fair de ré-
flexions, d'impressions et de miroitements, les ceuvres
d'Altman exacerbent les troubles de notre vision et
creusent un vide dans nos certitudes. Elles instaurent
mille questions : sur la pérennité de "art ramené a un
vaste dispositif documentaire; sur la « décréation» du
médium photographique; sur 'impasse de la culture
comme lieu symbolique; sur I'obsession du réel; sur
I"innocence postmoderne. Aveuglées par une trop
grande lumiére ou endormies dans la noirceur de
I'image, elles reposent, protégées par le silence de
I"artiste. 1l s’agit 13, je crois, d"une déposition de I'art
et de 'image.

1. Ce texte est une adapation d'un essai paru dans le catalogue
Patrick Altman, Centre d'Art conternporain de Basse-Normandie,
19498, 24 p.

2. Parnick Altman est photographe atttré de la collection et des
expositions du Musée du Québec, Québec, depuis 25 ans. 11
expose de fagon réguliere depuis 1988,

3. Walter Benjamin, = Petite histoire de la photographie », dans
homme, le ﬂ:flx.rj{r' et la cultre, Paris, Denoél / Gonthier, 1955,
1971, p. 74-75 (1 raduction Maurice de Gandillac).

4. tdvi, pe B2

Abstract

sing abundant photographic documentation from various

collections, Patrick Altman’s personal museum highlights

the inventorying and classification systems used by muse-
um collections. He allows generous contact with hundreds of
photographs, which he deploys in relation to the exhibition
space, while limiting access to it and thus encouraging a frag-
mented and unstable perception of the images. As a photog-
rapher-curator, he is unorthodox in his way of producing and
exhibiting, and he paraphrases the methods and manners of
museclogy to exemplify the issues it faces.

ANNEBENICHOU

&s son origine, au XIX* siecle, la photographie est onientée vers I'archive. Comme le

montre Allan Sekula, dans The Body and the Archive', pour que la pratique photo-

graphique réponde aux exigences d'une entreprise archivistique et que les clichés

deviennent des documents d’archives, les photographes du X1x¢ sigcle ont créé

deux stratégies. La premiére consiste 3 soumettre les photographies a des regles
stylistiques et compositionnelles strictes afin de réduire les singularités 4 quelques traits
emblématiques. Lentreprise archivistique est alors congue comme un échantillonnage de
la diversité du monde. La seconde refuse cette codification des photographies et cherche
plutor a rendre compte de la muluplicité des spécificités. Un systeme de classement est
alors nécessaire pour pouvoir retrouver chague unité parmi la grande quantité d'images
produites.

Depuis les années 1960, plusieurs pratiques artistiques occidentales renouent avec
I'esthétique de I'archive photographique et reprennent a leur compte ces deux tendances.
il -a‘-.1gir4 ici de montrer comment s’effectue cette reprise, et de saisir quelques-uns de ses
enjeux. La réflexion ne privilégiera pas la question de la mémoire et de I'histoire, pourtant
intrinséque a la notion d’archive, mais considérera le recours i I'archive photographique
comme une \‘.rathlL par ].quL.H(‘ Iﬁ"\ ar“\tl—\ L{Tntcnlp{)rﬂ.lnﬁ rLLILI—]nE\NLnT 1L‘! |I|31:II.L'1 dL
leur champ d’acti

Inventorier

De nombreuses ceuvres s'inscrivant dans cette esthétique de I"archive se présentent sous la
forme d'inventaires photographiques. Les individus, la faune, la flore, la culture maténielle
dans son ensemble peuvent étre objet d’un inventaire, Edward Ruscha compte parmi
ceux qui Inaugurent cette stratégie, avec Twenty-Six Gasoline Stations, un petit livre paru
en 1962, composé, comme son titre I'indique, de vingt-six photographies noir et blanc de
stations d’essence sur la route 66 qui relie Los Angeles 3 Oklahoma City. Chacune
d’elles, disposée sur une page, est accompagnée d’une |~égunde réduite au strict minimum :
la marque de l'essence, le nom de la ville et celui de I'Etat. D’autres livres, sur le méme
modele, suivent, basés sur des éléments iconographiques tels les palmiers, les piscines, les
appartements et les parkings de Los Angeles, le tout dressant un portrait éloquent de la
Core Ouest américaine des années soixante. Ruscha réalise lui-méme ces photographies,
mais avec le souci qu’elles soient les plus banales possibles. Il rejette de fagon radicale les
marques artistiques du médium. Au sein de chaque série, les cadrages sont identiques :
les immeubles résidentiels de Los Angeles sont pris de plain-pied; les parkings, en vue
aérienne; et les palmiers, complétement décontextualisés, flottent sur la page blanche i la
maniére de spécimens botaniques. Les livres, qu'il édite lui-méme, sont reproduits en
offset, sur du papier ordinaire. Leur format évoque la brochure ou le dépliant, plutét que
le livee d'art.

En 1973, dans le cadre de I'exposition Systems, organisée au Museum of Modern Ant
d'Oxford, Christian Boltanski présente une série de photographies intitulée L'inventaire
photographique des objets appartenant a wn habitant d’Oxford. Quatre cents photogra-
phies des biens domestiques d’un homme vivant a Oxford (allant du mobilier aux effets
personnels) sont épinglées au mur selon une composition orthogenale. Chaque objet est
photographié en noir et blanc sur un fond neutre. Les articles de petites dimensions sont
posés a plat et photographiés en vue plongeante; les plus volumineux, tels les meubles, sont
disposés contre un mur et pris en vue frontale. Entre 1973 et 1991, I'artiste publie, selon les
mémes principes, une série de livres intitulés Les inventairves des objets avant apparteni a...
Comme Ruscha, Boltanski s'éloigne des canons de la photographie artistique. 11 multplie
plutot les références & une pluralité de modeles extra-artistiques : la documentation des

ANNE BENICHOU enseigne Ihistoire et la théorie de lart au Dépar-
tement d'arts visuels de I‘Université d'Ottawa. Ses travaux portent sur la
collection comme stratégie artistique contemporaine. Elle s'intéresse octuel
lement d la transformation du statut du docurment dons les arts visuels
contemporains, 4 ses incidences sur la discipline de histoire de lart et sur
les pratiques muséologiques.
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artefacts lors des missions ethnographiques, les inventaires juridiques
réalisés apreés déces, les c;::.t.l[ngucs de vente, les dictionnaires illustrés
pour enfants, etc.

Cette ust]u.".tiqu-:.‘ de la p]mlug;raphii: darchives est récurrente chez
les artistes de cette geneération : Bernd et Hilla Becher, Arnaud Maggs,
Eleanor Antin, Robbert Flick, pour n’en mentionner que quelques-uns.
Tous investissent les différents usages sociaux de la photographie : les
taxinomies scientifiques, les campagnes topologiques, les travaux ency-
clopédiques, les ouvrages scolaires, les catalogues de produits industriels.
La présentation fréquente des elichés selon une composition orthogonale
¢évoque la mise en tableau du monde vivant que les sciences naturelles
ssique, et que la photographie, 1 laquelle on octroie

opérent a I'age ¢l
la capacité de dresser un inventaire de la planéte entiére, réitére au XIXe
siccle. Ce dispositif met également I"accent sur la sérialité inhérente a
ces ceuvres. Chaque cliché est 2 appréhender en regard de ensemble
dans lequel il sinsére.

Dans un essai intitulé Formalisme et historicite. Modification de
ces concepts dans Part exropéen et américain depuis 19452, Benjamin
Buchloh qualifie les images photographiques qui constituent de telles
ceuvres de «signes catégoriels », parce qu'elles ont une cohérence histo-
rique, sociale et culturelle. Leurs « propriétés catégorielles» s’opposent,
selon lui, aux « propriétés associatives» des collages avant-gardistes. Ainsi,
le théoricien écrit a propos des larges corpus de photographies trouvees
que Gerhard Richter réunit dans son Arkas et qui ont servi de sources a
ses tableaux : « Elle (la photographie de Richrer) apparait comme appar
tenant i une catégorie de concrétions visuelles historiquement déterminées,
a un mode collectif d'expénience et d'expression... ». Et i propos des
Becher @ «[...] les sculptures anonymes des Becher avaient été sélec-
tionnées en premier lieu pour leur intérét historique objectf, et non pour
leur transformation en systemes de signes culturels contemporains», Ces
ceuvres réinvestiraient done, selon Buchloh, la capacité documentaire
de la photographie et sa valeur de véneé. Le théoricien parle méme a
propos des Becher « d’artistes historiens ».

Si ces ceuvres sont incontestablement éloquentes et significatives
quant au regard qu'elles posent sur le monde, le réinvestissement de Iar-
chive photographique par les artistes contemporains semble beaucoup
plus eritique que ne le laisse entendre Buchloh. Beaucoup choisissent
des sujets dérisoires, déniant ainsi au procédé sa capacité a produire du
savoir et a rendre une image objective du monde. Ainsi, Douglas Huebler
documente photographiquement Pexistence de toute personne vivante
dans le but, déclare-t-il, «de constituer la représentation la plus authentique
et la plus exhaustive de I'espéce humaine qui puisse étre réalisée d’une
telle maniére ». La proposition constitue un clin d'oeil a "ambitieux
projet que caressait Philippe Potteau, un siécle auparavant, de répertorier
les « types authentiques des variétés de races humaines et des individus
qui peuvent servir de types a ces races »*. Baldessari, quant a lui, photo-
graphie tous les arriéres de camions qu'il a dépassés durant son trajet
de Los Angeles i Santa Barbara le dimanche 20 janvier 1963. Méme les
Becher, étonnamment, ne semblent pas vouloir que leur démarche soit
L‘[]\-'l‘;.;.gél.' S".‘::i]n |‘l]l'liqllt' p(!i[lt LiL‘. vue ti'llnc d(]".:LI“]L'nL'JIElJn LJL' |’r|.rL'hi‘
tecture industrielle. Dans un entretien avec James Lingwood, Hilla Becher
compare |"arrangement sériel des photographies & une musique basée sur
des variations de son, de ton, d’échelle et de rythme, tandis que Bernd
Becher rapproche leur démarche de la dérision d’un Tinguely ou d'un
Panamarenko®.

D’autres inventaires photographiques procedent d’un jeu sur les
codes. Ainsi, Les mventaires de Boltanski multiplient les références con-
tradictoires. Par la procédure dont ils releven, ils convoquent d’emblee
I"univers judiciaire et comptable, ou encore I'enquéte ethnologique ou
sociologique. Mais la relation dialogique qu’ils établissent avec le spec-
tateur en exhibant des objets dans lesquels chacun de nous se reconnait
reléve davantage du procédé linéraire. Le méme type de décalage est a
E,( CUvre L{Jn:\ ]U.‘G Eéri{'ﬁ lll.' P”rtr.‘li.ih' LI,Jrli:iLL'.'i L’ﬂ[ldi{il."['l.'\ LIUL' r'&:"ﬂl]s{' ATI!.ILIL{
Maggs. Les prises de vues systématiques de face et de profil réiterent
les régles de Panthropomérrie signalétique qu’Alphonse Bertillon mit
au point en 1882 pour le Service d'identité judiciaire de la Préfecture de

pi:] CWVphoto

police de Paris. Le recours 3 une esthétique associée a la répression pour

réaliser des portraits dartistes constitue un riche paradoxe et souléve
des interrogations quant aux usages de la photographie et a la higure de
Partiste dans les sociéés occidentales.

Ces inventaires photographiques réitérent certes des catégonsations
sociales, culturelles er historiques, mais dans une perspective critique,
afin d'interroger la logique qui leur est sous-jacente. Les artistes éralent
les uns i coré des autres les signes dont ils se saisissent, comme 51l v avair
I:h'.'7- CUx un l'L"fl'lS OU UMl renoncement a iu"[it."'.ll'."l' un Urd re nouveau de
la réalité. Le dénombrement systématique (ou pseudo-systématique)
qu’est I'inventaire consiste en une désignation, moqueuse et cririgue,
du monde, des représentations et des conceptions que les sociérés en
proposent.

Classifier

[ autres « E‘l'lUIL}I:;f.lpI'IL'N‘.'!!'(Il'Ii\-'iﬁIL‘S » s'inscrivent dans la seconde stra-
tégie que Sekula définit. A la fin du Xixe siecle et au début du xx¢; alors
que les campagnes de photographies se multiplient et que les sciences
hL]ﬂit'ugr;1p|1iquv.\' et archivistiques émergent, des systémes de catalogage
des collections de photographies sont mis au point®. On recommande
alors une classification des clichés par sujets et une numérotation selon
le systeme décimal du bibliothécaire américain Melvil Dewey. Les images
ainsi cataloguées sont conservées dans des classeurs a uroirs.

Les photographes eux-mémes adoptent ces régles et plusieurs
d’entre cux déhinissent leur programme photographique en regard de
ces systemes instirutionnels de classification. Dans Les espaces discursifs
de la photographie’, Rosalind Krauss, en reprenant la these de Maria
Morris Hambourg, montre que les dix mille clichés réalisés par Atger
forment une ceuvre unique dont P'idée maitresse est de dresser un por-
trait collectif de «esprit de la culture frangaise », par la «systématisation
d'un catalogue de sujets topographiques »4,

Le systeme de codage qu'Atget appliquait i ses images, explique
Krauss, est dérivé du catalogue des bibliothéeques et des collections topo
graphiques pour lesquelles il travaillait. [...] La raison pour laquelle
nombre de ces images de rues ressemblent érrangement aux photogra-
phies prises par Charles Marville un demi-siecle plus tot est que les unes
comme les autres furent produites suivant le méme plan directeur docu-
mentaire. [...] il semble trés clair que le travail d'Arger est le produit d’un
1_41141|Ug|_|c quﬂ_' |L‘ F’l'l{'ltl,'ll_'\r'ﬂ[?ll" |'|‘J. l"-'L& ill'\'l,'n[!" el ]1{?{“' Il'.'l.'l UL'I ]L" L"1|:‘k‘L‘F'\1
d'auteur est sans objet®.

Certains artistes réinvestssent aujourd'hui ces systémes de cata-
logage. C'est le cas d’Angela Grauerholz qui réalise en 1995, au Musée
d'art contemporain de Montréal, Eglogue or Filling the Landscape, un
cabinet a tiroirs en plexiglas dans lequel elle classe selon un systeme de
catalogage un important corpus de photographies prises au Domaine
de i\t‘t’gllf’]n‘[lncc, en Bretagne, au cours de I'année 1993, Grauerholz
avait alors déposé une premiere édinon de ce fonds photographique a
I'ancienne bibliothéque du chiteau de Kerguéhennec. La piéce, intrulée
Secrets, A Gothic Tale, constitue un momument a une femme photographe,
fictive. Celle-ci aurait vécu dans le chiteau a la fin du XIxe sigcle et aurait
photographié le parc de maniére obsessive, tout particulierement les
alentours du bassin. Au cours de son séjour, sa santé mentale se déré-



Angela Grauerholz
Secrets, a gothic tole

fonds photographique in situ

ca. BO épreuves argentiques,

dans 6 portfolios et 4 classeurs;

& photos encadrées et un livre
Domaine de Kergushennec, Bretagne
1993

riora!?, Ce déclin psychologique est métaphoriquement illustré par la
nature des photographies. Les paysages deviennent de plus en plus abstraits
pour ne donner a voir, a la fin, que la surface de I'ean. A Kerguéhenne,
les p|l=:m|_'_l'.1ph'iv.~;, groupces selon leur th:grc." d'abstracton, sont rangeées
dans des boitiers et placées dans les nroirs de la bibliotheque. Les visiteurs
sont invités i les sortir librement et a les regarder, munis de gants blancs,
sur les tables de consultation,

Dans Eglogue or Filling the Landscape, Grauverholz wavaille le
corpus d'une tout autre fagon. Les photographies sont groupées par
themes dans des boitiers rangés dans chacun des six grands tiroirs du
cabinet de plexiglas. Sur chacun d’eux, des mots sont inscrits en succes-
sion, le premier, un nom qui référe 3 une partie de paysage, les autres,
des adjectifs qualifiant le premier terme. Ainsi : « Terrains, Entretenu,
Conservé, Cloturé, Sans danger, Str, Surveillé »11, Le systeme de classi
fication s’inspire librement des modes de catalogage des photographies
wopologiques. Les photographies regroupées dans le boitier portant en
en-téte le mot «Terrains » représentent toutes des sols, chacune des caté-
gories désignant des parties de paysage. Les adjectifs quant a eux évoquent
Idée d'enfermement, de surprotection que la mise en exposition de
I'euvre réitere, En effet, Eglogue or Filling the Landscape est exposé
au milieu d’une salle du musée, comme une sculpture. Pour pouvoir
regarder les photographies le spectateur doit demander & un membre
du personnel du musée, spécihquement assigné a cette tache, de sortr
le boitier de son choix et de lui montrer les tirages un i un. Autrement
dit, la consultation est volontairement difficile, et par moments méme
trustrante.

En proposant, dans chacune des ceuvres, des modes de classifi-
cation et de circulation différents, Grauerholz ouvre une réflexion sur
les modalités d’articulation d’un discours a un corpus d’images. L'écant
entre les deux propositions laisse a penser que d’autres énoncés seraient
possibles. De méme, le contraste entre la liberté wés grande laissée au
spectateur dans la consultation des images a Kerguéhennec et les con-
traintes qui lui sont imposées au Musée d'art contemporain de Montréal
met en lumiére la contingence de ces discours, autrement dit I'importance
du lieu de leur énonciation,

Le recours a des systémes de classification, s'il est moins fréquent
que les inventaires, n'en reste pas moins présent sur la scéne artistique
contemporaine. Au début des années soixante-dix, 'artiste et architecte
Melvin Charney amorce une ceuvre i progress, UN DICTIONNAIRE. ..,
une collection d'images de 'actualité dans lesquelles figurent des biti-
ments et des villes, classées selon des typologies. 5a démarche s'inspire
de la tradition des dictionnaires des formes architecturales, mais Char-
ney substitue i la pérennité du monumental, Pinstabilicé de I'urbain.
Plus récemment, les artistes exploitent les technologies de I'informatique

pour élaborer des systemes de classification souvent complexes. Ainsi,
Slippery Traces. The Postcard Trail de George Legrady est une ceuvre
sur CD-ROM qui regroupe deux cent trente cartes postales issues de la
collection personnelle de I'artiste, et classées selon vingt-quatre catégories
ll'.ll’:f'n.lllﬂlul.'.'i. Le ]'l'll.ld.L' l]L' lla\'ig;‘:[it:n a travers I.I L'C'I‘”L'L'lllﬂl'.l L:l‘l—.lnll.' I.'l.
fixité des catégonies, en multipliant les liens de différentes natures entre
les images'?, On pourrait encore mentionner Claude Closky ou Jean-
Jacques Rullier qui, dans un esprit hénté de I'écrivain Georges Perec,
élaborent les typologies les plus dérisoires pour classer des images
découpées dans les magazines.

Alors que les inventaires photographiques reconduisent les ordres
déja établis, les classifications formulent de nouveaux principes d’intel-
ligibilité entre les choses, souvent provisoires, a reformuler. Les systemes
de classihication que proposent «ces photographes archivistes » sont
informés par les outils et les méthodes en vigueur dans les instirutions cul-
turelles et scientifiques. Les artistes détournent et subvertssent cependant
les systemes qu'ils empruntent : Grauerholz met le catalogue topo-
graphique au service d’une démarche poétique; Legrady exploite les
hyperliens de la culture de I'Internet pour montrer les limites de tout
systeme de classification; Charney substitue I'événement au monument.
Chacun a leur maniére, et avec une portée criique différente, ces artistes
interrogent certains fondements épistémologiques.

Se saisir du monde
Les prariques artistiques qui opérent un retour 3 l'esthénque de 'archive
photographique, qu’elles relevent de I'inventaire ou de la classification,
ne s'inscrivent pas toutes dans une tradition photographique. Si Maggs,
Grauverholz, Legrady et les Becher peuvent aisément érre définis comme

Y,

ph: lll:gr;lp]n:s‘, il en va autrement de Boltanski, Ruscha, Huebler, Charmn 1
ou encore Antin dont la pratique s'insent dans le champ des arts visuels, et
dans le cas de Charney, dans celui de 'architecture également. Comment
expliquer la convergence de ces pratiques issues de traditions différentes,
leur intérét commun pour cette esthétique de "archive ?

Du coté des photographes, ce recours i lesthétque de 'archive n'est
pas nouveau. Dans un ouvrage récent, Le style documentaive. D'Anguste
Sander a Walker Evans. 1920-1945, Olivier Lugon montre comment
«I'impersonnalité du regard qui caractérise la volonté artistique d*un
Sander ou d'un Evans est devenue une valeur esthétique du vingtieme
siecle s, Ce «style documentaire» s'explique en partie par la position
intermédiaire qu'occupe la photographie, entre « les tiroirs des archives,
les pages des livres et des magazines [et] les cimaises des musées. » Dans
un entretien avec Martine Ravache, Lugon esquisse une généalogie de
cette esthétique documentaire largement reconduite au cours des années
soixante avee les Becher, puis dans les années quatre-vingt avec les
« éleves des Becher» :

Apres des décennies d’espoirs dégus, le médium érait enfin accueilli dans le

saint des saints des domaines : les beaux-arts mais avee des ceuvres qui

prenaient le contre-pied de tout ce que les photographes avaient essayé
de mettre en place jusque-la pour essayer de se faire accepter comme
artistes @ au lieu de surexposer les marques expressives, de construire une

“signature”, une “patte” sur le modéle de la peinture [...], cette nouvelle

génération cultivait la neutralité, la réserve, la simplicité formelle pour

se rapprocher des canons de la photo d'archives. Promorion i I'art tres

]\.11'.1|{cl.~c;!lv done = mais qui répérat en fait un scénario |_|;'-i:L joué 60 ans

plus toe!d,

Il v a une certaine congruence entre ce retour au style documentaire
dans les pratiques photographiques, amoreé par les Becher au début
des annédes soixante, et le désir des artistes s'inscrivant dans la tradition
des «beaux-arts» de redéhnir leur pratique. Dans le milieu artistique
nord-américain et européen apparait alors une forte critique de ’hégé-
monie de I'expressionnisme abstrait et de 'abstraction gestuelle qui
envisagent 'art comme Pexpression de Pindividualité singuliere de T'artiste,

Le .\L_t']u IlT'[]}‘IC]’!o'E')I]I]L‘I des phntugmphic.\' d’archives, la pnssibi]it{' d’unliser
des clichés réalisés par d’autres apparaissent comme des options efficaces.
Il est intéressant de constater que méme Grauerholz dont I'ceuvre reste
trés ancrée dans une conception artistique de la photographie, avec entre
autres de nombreuses références 1 la peinture, et I'élaboration d'un lan-
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gage personnel, envisage Secrets et Eglogue comme une possibilité de
réaliser des images qu’elle n*aurait pas osé faire en tant que telles : « Ces
photographies m’ont permis de faire des images qui ne relevaient pas
nécessairement de ma pratique. Elles éraient plus picturales, et méme
jolies — quelque chose que généralement je ne m'autorise pas 3 mettre
au monde."*» Cet ébranlement de la voix singuliere de I'artiste est souvent
plus radical. Ainsi, pour L'inventaire photographique des objets appar-
tenant a wn habitant d'Oxford, Boltanski fait réaliser les clichés par le
conservateur de "exposition. George Legrady et Melvin Charney tra-
vaillent avec un matériel déji constitué,

Face aux troubles sociaux et politiques qui marquent la décennie
soixante, les artistes éprouvent également le besoin d'inscrire leur pratique
dans un champ beaucoup plus large. [ls rejettent les conceptions moder-
nistes alors dominantes, en 'occurrence dée d’une autonomie de art,
et ses corollaires, I"autoréférennalité de I'ceuvre, vaire la spécificité du
médium. Ils puisent dés lors leurs références non plus exclusivement dans
I'histoire de I'art, mais dans I'ensemble des sciences humaines. Uintérét
que les artistes portent a I'archive photographique semble relever de ce
phénoméne : d'une part, parce que la photographie est alors un médium
de «second ordre» dans les beaux-arts, dautre part, parce que la photo-
graphie d’'archive reléve de pratiques sociales extra-artistiques. Ainsi, 1l
n'est pas étonnant d’entendre Ruscha affirmer 3 propos de ses livres,
en 1965, dans la revue Artforum :

[...] les photographies ('Lue- j"utilise ne sont, en aucun sens du mot, artis-
tiques. Je pense que la photographie comme un des beaux-arts est morte;
sa seule place est dans le monde commercial, comme moyen technique
ou informanif. [...] Ainsi, ce livre n'est pas fait pour abriter une collection
de photographies d’art - ce sont des données techniques semblables 3 la
photographie industrielle ™.

Dans le méme ordre d'idées, Les inventaires de Boltanski sont
largement informés par les enquétes sociologiques de terrain que les
revues de sociologie publient a I'époque, et qui sont illustrées de pho-
tographies des intérieurs et des biens des différentes classes sociales.

Plusieurs ceuvres-archives ont un impact qui déborde le champ
de 'art. Ainsi, Die Toren, 1967-1993 de Hans-Peter Feldmann regroupe
des photographies découpées dans la presse entre 1967 et 1993, montrant
les victimes des affrontements entre les groupes terroristes et les forces
de l'ordre, en Allemagne. Feldmann cherche a atirer l'attention sur
I'ampleur du terrorisme, & un moment ot les discours officiels en mini-
misent 'importance. Aux dires de Partiste, I'ceuvre est devenue un
document que les journalistes et les historiens consultent. Ou encore,
le dernier numéro de la revue Camera Asutria rapporte les activités de la
Fondation Arabe pour I'Image créée i Beyrouth en 1997', Son mandat
est de préserver des documents photographiques issus du monde arabe
afin de permettre aux historiens, aux théoriciens et aux artistes de les
utiliser dans leurs projets. Plusieurs artistes comptent parmi les fonda-
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teurs. L'esthétique de I'archive aura donc permis aux artistes d’empiérer
sur des domaines de compétences qui traditionnellement ne sont pas
les leurs, et par conséquent d’élargir le champ daction de I'art, pour
mieux se saisir du monde.
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Abstract

ince the 1960s, a number of Western art practices have revived the ®sthetic

of the photographic archive as it was developed in the nineteenth century.

Starting from the work of Allan Sekula, the author distinguishes two ®sthetic
trends: the inventory and the classification. Whether arising from one or the
other, use of the photographic archive seems to be a strategy through which con-
temporary artists redefine the limits of their field of activity, sometimes even
infringing on areas of competency that are not traditionally theirs,



