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Le non-transférable:
éléments de lecture pour une compréhension
médiatique de I’'image inscrite!

Paura DITTBORN

ANA MaRria Risco

partir des années 1990, un domaine prolifique de recherche, qui puise

ses références dans les études visuelles anglo-saxonnes et les sciences de

I'image d'origine germanique, a entretenu la question suivante: quels
éléments font que 'image est un domaine médiatique spécifique, investi de propriétés
analogues et partagées, et qui dans le méme temps se différencie par rapport & d’autres
domaines qui integrent la trame symbolique grice  laquelle nous nous représentons,
nous communiquons et nous configurons notre monde ? La question n’est pas en soi
nouvelle: on la retrouve au sein de débats anciens et modernes® qui, dans le domaine
de Tlesthétique, ont cherché a érablir certaines distinctions entre les propriéeés de
représentation de divers médiums de l'art. Pourtant, I'insistance avec laquelle cette
question est formulée actuellement met en évidence un intérét qui dépasse les limites
del'art, et révele dans un méme temps une transformation de la hiérarchie des systemes
dereprésentation quiinfluencentle vaste domaine dela production culturelle. Dansun
contexte o1 'image prolifére, favorisée par des technologies et des plateformes dotées
d’une forte influence sociale, étudier les formes particulieres au travers desquelles elle

produit du sens 4 tous les niveaux ot elle exerce son influence implique avant tout de

1. Cetarticle a été traduit de I'espagnol vers le frangais par Juan Pablo Fante en juillet 2020,
avec des citations d’autres auteurs.

2. Ces débats s’inscrivent dans une tradition de pensée esthétique qui a cherché, depuis 'An-
tiquité, a établir des paralléles et des analogies entre la littérature et les arts visuels, qui ont évolué
en distinctions et diﬂ%rences dans une perspective moderne. Pour une considération historique de
cette tradition, avec des antécédents chez Simonide de Ceos, Platon, Aristote, Cicéron, Longin et
Dion de Prusse, et des réajustements modernes dans la pensée de Léonard de Vinci, Papa, D’Este,
De Piles, Dubois, Diderot et Lessing, entre autres, voir principalement Henryk Markiewicz, « Ut
pictura poiesis. Historia del topos y del problema » , Antonio Monegal (dir.), Literatura y Pintura,
Madrid, Arco Libros, 2000.
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reconnaitre que I'image ne fait pas partie d’autres domaines médiatiques. Elle n’est pas
un corrélat, une prolongation ou une traduction de ceux-ci. Cela implique ainsi de

défendre sa différence en tant que moyen de représentation.

Malgré son actualité indéniable, la recherche qui vise & préciser comment I'image
signiﬁe et, en ce sens, quelle est sa spéciﬁcité médiatique, se retrouve confrontée 3 une
série dobstacles. Cette tiche implique surtout desquisser une définition préalable
du «moyen», terme dont les différentes significations sont liées a des champs
disciplinaires variés, et dont I'usage n’a pas toujours le méme sens. Dans cet article,
nous essayons de relever ce défi en proposant certaines stratégies méthodologiques
qui permettent d’aborder I'image en tant que moyen et en examinant les éléments
qui découlent des procédures au travers desquelles elle s’inscrit. Nous soutiendrons
que les images se définissent médiatiquement selon les conditions matérielles de
leur élaboration et leur apparition postérieure. Nous défendrons I'idée quen plus
de montrer, de référer, de signifier et de symboliser, les images sont des registres des
conditions de leur propre production, des conditions qui proviennent des techniques,
des matérialités et des opérations employées, mais également des agencements et des
contextes culturels au sein desquels elles ont été produites. Nous affirmerons ainsi
que la dimension médiatique de I'image correspond 4 la dimension composée par les
éléments qui ne peuvent étre soumis a un processus reproductif, car ils sont en soi
non transférables. Nous proposerons ainsi de considérer I'identification des éléments
non transférables de I'image comme une approche valable qui permet de délimiter sa

définition et sa description médiatique.

S’agissant d’une proposition méthodologique dont lobjectif est de pouvoir
aborder le moyen de I'image en tant que condition présente dans toutes les
productions considérées comme des images, nous ne prendrons donc pas en compte
de tournures particulieres des images qui pourraient constituer des cas d’étude. La
restriction que nous envisagerons pour mettre en marche notre hypothése ne sera
ni thématique ni fonctionnelle: elle recoupera 'ampleur conceptuelle de 'objet que
nous appelons image, en reconnaissant que ce terme ne fait pas toujours référence a
un objet visuel aux caractéristiques matérielles, mais également a des objets de nature
optique-perceptuelle ou mentale, qui participent par exemple de la vie psychique et
des dynamiques du langage. Comme le formule Hans Belting, bien que toutes les

images existent dans un médium, il n’est pas étonnant que ce médium soit souvent le

INTERMEDIALITES * N °37-38 PRINTEMPS-AUTOMNE 2021
2



LE NON-TRANSFERABLE : ELEMENTS DE LECTURE POUR UNE COMPREHENSION
MEDIATIQUE DE L'IMAGE INSCRITE

ropre corps humain, qui produit des images et se souvient d’elles®. Notre approche
q g

met en suspens, pour l'instant, la condition idéale de I'image éveillée ou formulée

par un corps humain; nous envisagerons donc le moyen de I'image comme moyen

qui émerge 13 o1 justement le corps humain cesse d’étre le moyen porteur. A partir

d’une distinction proposée par William Mitchell, nous utiliserons la notion « d’image

graphique » comme élément de référence afin d’aborder et dexposer le probleme de

Iinscription en tant que point d’articulation de la notion de moyen de I'image*.

LE MOYEN DE L’IMAGE COMME CATEGORIE GENERALE ET SPECIFIQUE

Dans le domaine de la théorie et de Phistoire de I'art, dans lequel nous situons notre
proposition méthodologique, la discussion sur le moyen de I'image, et par extension
les débats sur sa définition, est souvent associée aux nouvelles technologies, ou du
moins aux conditions d’apparition générées par lapparition historique de I'image
technique. Dans le passé, la condition médiatique d’une peinture, d’une composition
textile ou d’une gravure ne provoquait pas parmi les spécialistes de ce domaine d’étude
le méme intérét que la vidéo comme moyen artistique dans les années 1970 ou la vague
de productions multimédiatiques postérieures, propres a la culture numérique. Vers
la fin du 20° siecle, des auteurs comme David Davies ou Rosalind Krauss ont pourtant
essayé d’offrir des pistes de définition d’un moyen artistique, de fagon non restrictive,
Iidentifiant comme «un ensemble de conventions qui permettent larticulation
d’une affirmation artistique au travers de la manipulation d’un médium physique® >,
congu en tant que «état objectif, séparé de lartiste lui-méme, au travers duquel

doivent passer ses intentions®». Cette proposition souligne le fait que le médium ne

3. Dansl'introduction d’'une de ses ceuvres les plus diffusées, Belting le décrit ainsi: « Nous
pouvons décrire les premitres comme des images endogenes, ou propres au corps, alors que les
autres ont toujours besoin, d'abord, d’un corps technique de I'image pour atteindre notre regard. »,
Hans Belting, Antropologia de la imagen [2002], Buenos Aires, Katz, coll. « Conocimiento»,
2009, p. 26. Sur cette question et sur la triade image-médium-corps dans la pensée de cet auteur,
voir: Roberto Rubio, « Acerca del cardcter medial de las imédgenes. Andlisis critico de los planteos
de Hans Belting », Adalberto Miiller et Alex Martoni (dir.), Rituais da Percepgio, Rio de Janeiro,
Oficina Raquel, 2018, p. 71-87.

4. William Mitchell, « What Is an Image ? », New Literary History, vol. 15, n® 3,1984, p. 50s.

5. David Davies, « Medium in art», Jerrold Levinson (dir.), The Oxford Handbook of Aesthe-
tics, Oxford, Oxford University Press, 2003, p. 181.

6. Rosalind Krauss, « Videoarte: “Estética del narcisismo”», Berta Sichel, Rosalind E.
Krauss, Meter Frank, Harald Szeemann, Douglas Davis, Martha Rosler, Eugeni Bonet et Chris-
tine Mello (dir.), Catdlogo Primera generacion Arte e imagen en movimiento [1963-1986], Madrid,
MNCARS, 2006, p. 44.
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constitue pas seulement la condition minimale pour faire exister un objet artistique:
il est aussi un régime matériel et un ordre d’opérations possible qui conditionne et
limite les formes de production de lobjet artistique’. Bien que, dans le domaine de
l’art, le probleme du moyen de 'image ait eu une grande répercussion, il faut garder 2
Tesprit qu’une ceuvre d’art n’équivaut pas en soi & une image. Ainsi, une question sur
le moyen de 'image ne devrait pas se limiter 4 la nature du moyen dans sa condition de

cadre ou damplitude dopérations de Iartiste.

Le monde de I'image désigne aujourd’hui un vaste domaine dobjets et
dexpériences qui se retrouvent et sentrecroisent au-deld du champ de l’art, dans un
plan d’équivalence avec dautres formes de représentation, de communication et
dexpression qui sont tout aussi amples, ou qui peuvent étre plus générales selon leurs
fonctionnalités ou leurs modalités de signification, comme cest le cas, par exemple,
pour le texte et le son. Dans cet ensemble, 'image congue comme un objet matériel
et comme un phénomene mental, perceptuel ou optique équivaut 2 une catégorie
générale; une espece qui se différencie du texte et du son par des qualités comme sa
spatialité, le fait de faire appel 4 un spectre sensoriel dominé par la vue, et son absence
relative de codes®.

Lorsqu'on étudie des images singulieres, on pergoit en revanche que celles-

ci se définissent non seulement par rapport 2 ces autres espéces médiatiques, mais

aussi a partir de la nature et de la qualité de ce que Beltin nommerait leur « corps

7. Les deux auteurs portent ainsi leur regard sur une base structurelle de l'objet artistique, qui
implique des procédés et des modes d'opération donnés, méme si ces considérations ne constituent
pas une définition exhaustive du « médium » ou du « médiatique » (ce qui est encore 1plus évident
si on considere qu'elles font partie d’une analyse critique qui cherche a réfléchir sur la condition
«post-médiatique » de lart postmoderne, comme dans le cas particulier de la pensée de Rosalind
Krauss). Pour plus de détails sur la pensée « post-médiatique » de Rosalind Krauss, voir: A Voyage
on the North Sea. Art in the Age of the Post-Medium Condition, New York, Thames & Hudson,
coll. « Walter Neurath memorial lectures », 1999; « The Guarantee of the medium », Tina Arppe,
Timo Kaitaro et Kai Mikkonen (dir.), COLLeGIUM : Studies across Disciplines in The Humanities
and Social Sciences, Helsinki, vol. 5, 2009, p. 139-14s, disponible sur hdlhandle.net, http://hdl.han-
dle.net/10138/25800, (consultation le 20 octobre 2021).

8. 1l faut rappeler que méme Roland Barthes — dans son texte « Rhétorique de I'image »,
L obvze et L'obtus, Paris, Seuil, 1982 — défend I'idée d’'une image sans code en référence 2 la photo-
graphie et reconnait la codification d’autres types d’images, bien que des composantes analogues
persistent en elles. Il fait d’ailleurs référence 2 un type de message iconique codifié qu’il associe fon-
damentalement au dessin. Par rapport au fait d’envisager les images comme un langage codifié, cette
question implique une plus ample discussion que nous préférons ne pas incorporer dans notre
problématique.
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porteur’ ». Cette distinction se place sur un plan que 'on peut appeler, en suivant la
pensée d’Irina Rajewsky, «intra-médiatique'». Dans ce contexte, une image n’est
pas uniquement un élément différent d’un texte ou d’un son: elle est un produit
visuel spécifique qui peut prendre la forme d’un dessin a I'encre, d’une gravure en
métal ou en bois, d’'une fresque, d’'une peinture a 'huile ou pigmentée avec une
teinture industrielle, d’'une photographie analogue, stéréoscopique, d’une image en
mouvement (analogue ou numérique), d’'une image numérique vectorielle ou d’une
carte de points — parmi les nombreux procédés qui coexistent actuellement. Ces
différences que I'on peut reconnaitre dans ce niveau d’analyse intra-médiatique font
référence a des configurations sensibles liées 4 des types uniques d’inscription qui, a
leur tour, peuvent étre intégrés dans des inscriptions plus larges, ot 'image apparait
aupres d’autres productions qui correspondent aux catégories que nous avons appelées

« générales »>.

En observant ces deux spheres ol se joue la médialité de I'image, clest-a-dire le
niveau médiatique général et le niveau intra-médiatique, émerge alors de maniére
évidente une difficulté qui pese sur 'ensemble du projet qui consiste  vouloir élucider
et définir la condition médiatique des images. Cette question repose sur le fait que le
médium de 'image semble toujours se révéler lorsqu’il est analysé dans le cadre d’un
exercice comparatif de contraste et de contraposition. Le critique d’art moderniste
Clement Greenberg a considéré, dailleurs, que la distinction médiatique est une
condition atteinte principalement par la peinture moderniste — ce fut d’ailleurs son
principal centre d’intérét. La peinture moderniste aurait ainsi accédé a cette condition
en se délestant, au terme d’un exercice autocritique, des caractéristiques qu’elle a pu
emprunter a d’autres médiums ou accepter de ceux-ci et qui I'auraient contaminée (en
particulier la littérature) au cours de son histoire. Greenberg a introduit, en effet, dans

la discussion médiatique du 20° si¢cle, I'idée d’'une « pureté» des médiums: cette

9. La phrase paraphrase une formulation de Belting qui dit: « Au milieu des images réside
une double relation corporelle. L'analogie avec le corps surgit avec un premier sens du fait que nous
concevons les médias porteurs comme des corps d’images symboliques ou virtuelles. Dans une se-
conde approche, elle découle du fait que les médias s’aionnent et transforment notre perception
corporelle » . Antropologia de la imagen, p. 17.

10. «These distinctions are due to the fact that intermedial references by definition imply a
crossing of media borders, and thus a medial difference (whereas intramedial references by definition
remain within a single medium) », Irina O. Rajewsky, « Intermediality, Intertextuality, and Reme-
diation: A Literary Perspective on Intermediality », [ntermédialités, n® 6, automne 200s, p. 54, dis-
ponible sur Erudit.org, https://www.crudit.org/fr/revues/im/2005-n6-im1814727/1005505ar.
pdf (consultation le 21 octobre 2021).
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pureté serait définie A partir d’une soustraction que chaque médium a di faire de toute
caractéristique qui le distinguait des autres médiums, au cours d’un processus a la fois
de modernisation et d’individuation''. Méme si cette doctrine a regu toutes sortes de
critiques dans la pensée postmoderne et qu'elle a été démontée par des théoriciens de
I'image comme William Mitchell qui, dés le début du 21° siecle, a formulé le besoin de
parler de ratios sensibles et sémiotiques, en lieu et place des médiums visuels purs'?,
elle ne peut pas étre completement rejetée. La raison en est, notamment, qu’il est
encore difficile de définir de maniere affirmative les médiums en général, et le médium
de 'image en particulier, sans un effort d’actualisation du régime de la comparaison
individualisatrice, que Greenberg a utilisée de manitre fructueuse et doctrinaire
pour établir les clés formelles du modernisme en peinture et en sculpture. Cette
comparaison individualisatrice rend visible un noyau irréductible, qui permet de
définir chaque moyen de I'image et qui ne peut étre représenté dans aucun autre; pour
cette raison, il se dérobe a toute instance de reproduction, de transfert — de la méme
fagon que, selon une these connue de Walter Benjamin'®, une expérience auratique

de l'objet artistique original se perd dans le contexte de sa reproductibilité technique.

Dans les lignes qui suivent, nous chercherons a utiliser ces considérations — qui
ont permis tout au long du 20° si¢cle d'ouvrir la voie au débat actuel sur le moyen de
I'image — afin de concevoir une proposition méthodologique qui permette d’aborder
médiatiquement les images inscrites. Pour cela, il nous faut d’abord nous attarder
sur ce que nous entendons par «image inscrite », ainsi que sur les raisons qui nous

menent 3 élaborer cette réflexion autour de ce type d’images en particulier.

IMAGE INSCRITE

Un tableau explicatif inclut dans un essai connu de William Mitchell, intitulé « What

is an Image? » (1984), se révele extrémement utile pour comprendre, du moins de

1. Clement Greenberg, « Towards a Newer Laocoon », John O’Brian (éd.), Clement Green-
berg. The Collected Essays and Criticism, volume 1. Perceptions and Judgments 1939-1940, Chicago,
University of Chicago Press, 1986, p. 22-23; Clement Greenberg, « Modernist Painting », Modern
Art and Modernism: A Critical Anthology, Londres, Paul Chapman Publishing Ltd, 1988, vol. 4,

. 5—10.
P 2. William Mitchell, « There Are No Visual Media », Oliver Grau (dir.), Media Art Histo-
ries, Cambridge, Massachusetts MIT Press, 2007, p. 395—408.

13.  Walter Benjamin, «La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica», Obras

Libro I,2° éd., trad. du frangais par Alfredo Brotons Mufioz, Madrid, Abada, 2012, vol. .
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maniere provisoire, ce qu'est une image inscrite*. Selon ce tableau, une image peut
étre graphique, optique, perceptuclle, mentale ou verbale (voir la figure 1). Ces types
d’images sont 4 ce point différents les uns des autres que, comme le signale lauteur,
il savere nécessaire de les aborder avec des outils théoriques différents, comme ceux
empruntés a Phistoire de lart, 4 la physique, a la psychologie, a la neurologie et a la
théorie littéraire. Ces catégories semblent étre ordonnées de telle mani¢re qu’a une
extrémité du tableau se trouvent les images les plus extériorisées par rapport a la
conscience de celui qui les produit (cest-a-dire les « images graphiques » ), alors qu’a
lautre extrémité se situent les images dont le médium n’est autre que le propre corps
humain (les «images mentales » et les « images verbales »). Lorsque nous analysons
la question sous cet angle, il semblerait que les différents types d’images acquitrent, de
gauche a droite, un degré plus fort d’abstraction et d’indépendance par rapport au sens

visuel — ou méme par rapport a n’importe quel autre canal sensoriel .

Typas d'image sedon Mitchell

[T

Graphigue Optique Fercepruchs Mentale Werbale ‘

ARRATNERS ‘ Riues Snuvenirs ‘ KMaphnres

Pretunes Fsquissis | : ‘
g - Wi P o
{ Ml Fred et Senzaticns visuelles Idées De=criptions

Figures

Fig. 1. William Mitchell, « What Is an Image ? », New Literary History, vol. 15, n° 3,
1984, p. 505.

Dans cet ensemble, la catégorie de 'image graphique est celle qui se rapproche le

plus de celle de I'image inscrite: dans les deux cas, 'image apparait sur une superficie

14.  William Mitchell, « What Is an Image?», New Literary History, vol. 15, n° 3, 1984,
p- 503-537.

15. En ce sens, cette généalogie déstabilise la notion selon laquelle 'image, en tant que mé-
dium, serait définie 4 partir du sens visuel — cette proposition est développée par Mitchell lui-
méme dans un essai postérieur que nous avons déja cité.
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ou un objet déterminé, méme lorsque l'opération qui I'a produite est déja achevée'
Pourtant, tandis que la notion d’image inscrite inclut le spectre vari¢ d’images qui
(au risque de paraitre redondant) ont été znscrites sur un support’’ — que ce soit
au travers de 'adhérence, du trait, de la teinture, de la pression, de la sculpture, de la
photographie, de la manipulation numérique, etc. —, la notion d’image graphique est
souvent associée de maniére presque exclusive (du moins dans les pays hispanophones)
adesimages qui ont été imprimées. Cest I'inscription, et non pas le caractere graphique
— dérivé d’un type d’inscription plus restreint — qui constitue la condition nécessaire
pour que, dans ces images, quelque chose puisse étre vu; cette condition est partagée
par d’autres moyens et langages tels que le texte et écriture musicale, mais également
par des textures et des formes générées de maniere spontanée et symptomatique dans

la nature elle-méme.

On pourrait avancer, en effet, que les images inscrites sont les plus externes — tel
que nous lavons déja indiqué en faisant référence a la célebre distinction établie par
Hans Belting. Or, curieusement, ce sont aussi celles dont le médium a été le plus
invisibilisé 4 cause, entre autres, de la subordination historique de I'image au discours
textuel, auquel elle «donnait corps». Ce paradoxe entre Iaccessibilité des images
inscrites et Pinvisibilisation de leurs propriétés médiatiques a motivé en un sens le
développement de notre proposition méthodologique, dont la finalité est, justement,
dobserver les éléments qui révelent la propriété médiatique de I'image inscrite au lieu
de la cacher. Bien qu’il sagisse d’une action qui implique inévitablement que d’autres
éléments de I'image soient momentanément écartés de analyse, il ne s’agit pas pour
autant d’inverser la hiérarchie existante jusqu’a nos jours entre ces deux dimensions
— exercice qui serait tout aussi nuisible & leur compréhension. Il sagit plutot de
comprendre comment ces éléments, qui n’étaient pas pris en compte jusqu’a présent,

participent de maniere active dans le processus de production de sens de 'image inscrite.

16. Cette permanence de I'apparition de 1’1mage sur un support donné permet non seulement
de différencier les images physiques et réelles des images qui (en théorie) ne le sont pas: elle permet
aussi de distinguer le %ieu ou l'on visualise du lieu ot effectivement s’inscrit 'image, par exemple
dans le cas de ce que l'on appelle les images-lumicre (les diapositives projetées, le cinéma, ou méme
la télévision). Par rapport 2 la notion d’image-lumiére, voir: Jacques Aumont, «El papel del dispo-
sitivo », La imagen, Barcelona, Editorial Paidés, 1992, p. 184-189.

17. La théoricienne espagnole Ana Garcfa Varas fait référence aussi 4 la notion de picture
comme image zzscrite sur un su[Jport Plus loin, dans le méme texte, elle souligne que la notion de
pictorial turn, consacrée par William Mitchell, met en relief la matérialité de 'image et son znscrip-
tion sur un support concret. Ana Garcfa Varas, « Légica(s) de la imagen », Ana Garcfa Varas (dir.),
Filosofia de la imagen, Salamanca, Universidad de Salamanca, 2011, p. 15—56.
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NIVEAUX DE L'IMAGE QUI CACHENT SA CONDITION MEDIATIQUE

I

Il est possible de considérer, quoi qu’il en soit, que cette tendance
dissimuler la condition médiatique de I'image inscrite ne répond pas seulement 2
instrumentalisation quelle a subie au cours de Ihistoire (instrumentalisation dans
laquellela transparence est plus utile que l'opacité), mais égalementa sa propre tendance
au simulacre. « L’image est le signe qui simule n’étre pas un signe, masqué (ou, dans
le cas du croyant, atteint effectivement) par 'immédiateté et une présence naturelle »,
comme l'indique William Mitchell™®. En occultant son caractere de signe, 'image cache
justement son caractere signifiant, sa qualité corporelle, et s'identifie uniquement et
obstinément 2 ce & quoi elle fait référence. Il est possible, 4 partir de ce constat, de
déduire un des premiers niveaux d’analyse qui dissimulent la condition médiatique
de I'image, que nous appellerons simplement niveau référentiel, et qui, clairement, ne

considere pas les images abstraites ou non figuratives (voir la figure 2).

Niveau non médiatigues de Iimage

IBAGE INSCRITE
e E—
I I I 1 1
Rdddennrial leanagmphigue bt Compertionnel Ferried
‘ 4 RdSbennce ‘ Sujer e el ‘ { Salnticas vkl ‘ rganisatian ‘ Figures o eaulpiir

SEPUSTUn i

Fig. 2. « Niveaux médiatiques de 'image », Paula Dittborn et Ana Maria Risco.

Vient ensuite un deuxieme niveau d’analyse, Zconographigue, qui porte autant sur
le sujet, ou le motif, que sur les signes visuels que contient I'image et qui permettent
de la reconnaitre — un ange et son arquebuse dans une peinture sur le jour du

Jugement dernier, un soldat républicain dans une photographie sur la guerre civile

18.  Mitchell, 1984, p. 529.
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espagnole, un jeune souverain au cours de la transmission télévisée du couronnement
de la reine Isabelle, etc. Il y a ensuite un troisieme niveau d’analyse, rbétorigue, qui
considere les solutions visuelles comme des conventions assimilées par le corps social
et converties en modeles ou en normes'. Dans ce niveau, nous n’avons pas pris en
compte les catégories propres d’'une rhétorique visuelle basée sur un modele plutot
textuel (comme ’hyperbole, la métaphore, la synecdoque, etc.). Nous nous centrons
plutdt sur le cadrage, le point de vue, la profondeur de champ, la perspective linéaire
et la séquentialité, entre autres®. Le quatri¢me niveau, dit compositionnel, concerne
lorganisation structurelle de I'ensemble des tons, des couleurs et des figures sur une
surface. Ces dernieres, finalement, donnent sa mati¢re au niveau d’analyse formel
et peuvent étre identifiées comme des éléments qui se distinguent dans lespace de
composition par leurs contours délimités par des lignes ou des zones de couleur.
Comme on peut le voir, les différents niveaux d’analyse de I'image inclus dans ce
tableau explicatif sont organisés de la sorte: 4 gauche apparait le niveau plus général
— le niveau référentiel —, et A droite le niveau plus particulier — le niveau formel.
Chacun de ces niveaux s’intéresse donc a des éléments propres au niveau adjacent,
comme on peut le voir a titre dexemple dans la relation qui s’établit entre le niveau

rhétorique et le niveau de composition.

Une autre maniere de comprendre les ressemblances et les distinctions entre ces
différents niveaux d’analyse du tableau consiste 2 les catégoriser a partir des notions de
Pexhibé, de Vexhibitoire et de Uexhibition, telles que les développe Lambert Wiesing™.
La dimension référentielle correspondrait a la dimension exhzbée de I'image, clest-a-
dire 4 la référence — s’il s’agit, bien stir, d’une image figurative. Les autres dimensions
incorporées dans ce tableau explicatif correspondraient 4 lexhibition, car elles
constituent le contenu de I'image, méme dans un sens traditionnel. Lexhibitoire,
cest-a-dire ce qui porte ou vébicule 'image, correspondrait quant a lui aux éléments

du tableau suivant, évoquant les niveaux d’analyse de I'image qui manifestent sa

19. Umberto Eco, La estructura ausente. Tratado de semidtica general, Barcelona, Editorial
Lumen, 1986, p. 211.

20. Quoi qu'il en soit, concevoir cette derniere comme un élément nappartenant pas 2 la
dimension médiatique de 'image pose un probléme théorique considérable, car sa systématisation,
aux débuts de la Renaissance, a permis de conceptualiser 'image d’une maniere qui n’avait pas été
possible jusqu’a I'époque. Ainsi, dans un moment précis de Ihistoire, sa présence a permis juste-
ment de considérer P'image comme un médium.

21 Lambert Wiesing, Artifizielle Priisenz. Studien zur Philosophie des Bilde (2005), cité par
Roberto Rubio «El lugar de la fenomenologfa en el debate de la reciente filosoffa de la imagen »,
Veritas, n° 33, septiembre 2015, p. o1.
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condition médiatique avec le plus d’intensité. Nous nommons ces différents niveaux

danalyse corporel, matériel, technique, opérationnel et culturel (voir la figure 3).

Miveaux médiatiques de Fimage

IFAAGE INSCRITE
] | 5
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Fig. 3. « Niveaux médiatiques de I'image », Paula Dittborn et Ana Maria Risco.

NIVEAUX MEDIATIQUES DE L’ IMAGE

Le niveau corporel concerne la taille de I'image, indiquée comme on le sait par la
largeur et la hauteur, dans le cas des images traditionnelles, et selon des « points »
ou pixels par pouce, dans le cas des images numériques. Méme si, comme le signale
Jacques Aumont, la remédiation photographique a eu tendance a neutraliser la taille
des images, en nous habituant de mani¢re incorrecte a I'idée qu’elles ont toutes une
taille standardisée, de fait, la taille constitue un élément fondamental, capable de
doter I'image d’une force considérable, ou bien de provoquer avec elle une relation de
proximité, de familiarité, ou méme de fétichisation™. Le niveau corporel traite aussi
des caractéristiques de la surface (douceur, rugosité, brillance), qui découlent autant

des matériaux que du traitement qu’elles ont regu.

22. Aumont, 1992, p. 148.
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Les matériaux, qui correspondent évidemment au niveau matériel indiqué dans
le tableau, sont ceux quon appelle traditionnellement « supports» (la toile et le
papier, mais aussi la pellicule de celluloid utilisée par la photographie et le cinéma). Ils
correspondent aussi aux matériaux qui apportent la couleur, que ce soit a travers une
gamme infinie de crayons, de peintures et d’encres utilisés dans le dessin, la peinture et
la gravure, ou a travers des substances chimiques qui interviennent dans I'impression
photographique traditionnelle ou numérique. Ce niveau d’analyse reconnait
également les divers éléments fixés sur la surface, ainsi que les substances utilisées 2
cette fin (colle, glu, ruban adhésif, etc.). Enfin, tous ces éléments sont manipulés d’une
maniere particuliere, avec des outils, des machines et des appareils qui font partie,

quant  eux, du niveau d’analyse technigue de 'image inscrite.

Dans la plupart des registres, des archives et des livres dans lesquels des peintures,
des dessins ou dautres images artistiques ont été reproduits photographiquement, les
éléments techniques et les matériaux sont en général signalés dans une légende (juste
apres la référence du nom de lauteur et de loccuvre) de la maniere suivante:
technique (peinture), matériel (peinture  'huile), type de surface (peinture a 'huile
sur toile, peinture a huile sur bois), et finalement dimensions. Il s'agit d’'une pratique
devenue, avec le temps, presque obligatoire dans le milieu universitaire, de 'édition
et des archives. Elle correspond, d’une certaine maniere, a une reconnaissance de la
néceessité de prendre en compte les éléments corporels, matériaux et techniques pour
pouvoir visualiser de maniere appropriée des images — indépendamment du fait
que, dans lanalyse, on puisse leur attribuer la valeur symbolique qu'elles possedent
réellement. Dans un méme temps, cela renforce I'idée que les éléments de I'image
inscrite qui mettent en évidence avec le plus d’intensité sa condition médiatique ne
sont pas susceptibles d’étre situés dans un autre médium, et qu’ils méritent donc d’étre

signalés au moyen d'outils auxiliaires, comme cest le cas d’une légende sous I'image.

De nombreux auteurs et autrices congoivent le médium de I'image en termes
de dimensions technique et matérielle. Nous pouvons dZilleurs reconnaitre, dans
certaines recherches récentes de Silvia Bordini, de Thomas Raff et de James Elkins, le

désir de revendiquer la prise en compte du matériel dans la compréhension du sens
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de I'image®. Pourtant, ces initiatives — qui sont malgré tout importantes pour notre
recherche — ne correspondent pas nécessairement 2 une revendication de la portée du
médium, dans la mesure ol celui-ci ne se limite pas a la technique et au matériel. Le
médium de I'image inscrite se préte également a d’autres niveaux d’analyse, que nous

avons appelés, de maniere tres générale, opérationnel et culturel.

Le niveau opérationnel comprend P'agencement, qui équivaut a I'intention ou
a la proposition qui régule tous les processus mentionnés, et qui, en général (parmi
d’autres facteurs), vise A résoudre certains obstacles particuliers qui proviennent du
médium lui-méme. La dimension culturelle est intégrée tout d’abord par la fonction de
I'image (esthétique, dévotionnelle, pédagogique, etc.), qui détermine non seulement
le type de technique et de matériel utilisé, mais aussi les conditions précises dans
lesquelles I'image est exhibée et / ou mise en circulation (le mur d’une salle d’exposition,
la page d’un ouvrage imprimé, etc.), conditions qui feraient aussi partie de ce niveau
d’analyse. Le niveau culturel, lui, est intégré dans la tradition propre du médium
méme, qui, en accord avec ses conventions, mais aussi avec ses limites et ses possibilités,
devrait établir le champ daction, clest-a-dire le spectre d’articulations possibles entre
les éléments fonctionnels, techniques et matériels. Placé a I'extréme opposé du niveau
d’analyse corporel, le niveau culturel est, en effet, le moins objectivable de tous, mais
nous considérons malgré tout que ses éléments se matérialisent chaque fois de maniére

particuliere, fondamentale et significative.

LE NON-TRANSFERABLE

Le transfert, en tant que rapport intra-médiatique, peut se définir comme la
transmission d’un type d’inscription de 'image 4 un autre type. Cest le cas des gravures
généralement élaborées a partir de peintures européennes qui étaient fournies aux
colonies latino-américaines entre le 15¢ et le 18¢ siecle, des copies sur dessin d’ceuvres
classiques réalisées au sein des académies des beaux-arts au 19° et au 20° siécle, et méme

des reproductions photographiques qui abondent dans les publications imprimées et

23.  Silvia Bordini, Materia e imagen, fuentes bibliogrdficas de las técnicas de la pintura, Bar-
celona, Ediciones del Serbal, 1995; James Elkins, « On Some Limits of Materiality in Art History »,
31: Das Magazin des Institurs fiir Theorie, Zurich, n® 12, 2008, p. 25—-30; Norberto Gramaccini et
Thomas Raff, «Iconologia de los materiales », Enrico Castelnuovo et Giusseppe Sergi (dir.), Arte
¢ Historia de la Edad Media II. Sobre el construir: técnicas, artistas, artesanos, comitentes, Madrid,
Ediciones Akal, 2016, p. 345-364.
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numériques ou sur les plateformes de distribution multimédia. Bien que I'intention
de chacun de ces transferts soit variable (évangélisatrice, pédagogique, publicitaire,
informative), ils permettent tous, dans une plus ou moins grande mesure, de faire

circuler I'image.

Pourtant, de la méme fagon qu’il existe des éléments qui peuvent étre transférés,
il en existe d’autres qui résistent a ce transfert, et qui constituent donc ce que I'on
pourrait appeler «le non-transférable» de I'image. Nous proposons que les
éléments transférables correspondent 4 ce qui apparait dans I'image, alors que le
non-transférable équivaut au contraire a ce qui rend possible cette apparition. Bien
que ce soit généralement le motif qui est considéré comme ce qui devient visible dans
I'image, nous proposons que les aspects formels, rhétoriques et compositionnels y
apparaissent également, et qu’ils soient tout aussi transférables. D’autre part, notre
pari a été de prendre en compte non seulement la matérialité, mais aussi le registre des
techniques, des agencements, des codes et des traditions impliqués dans ce qui rend
possible I'apparition de I'image: éléments non-transférables qui, loin de constituer
une question secondaire, dotent d’un caractere singulier 'image inscrite en tant que

telle et 'empéchent de vraiment circuler.

Notre but, pourtant, n’a pas été de nier la possibilité d’'une circulation de I'image
— indéniablement concréte A certains niveaux —, mais plutot d’insister sur le besoin
dobserver l'objet-image, en particulier dans les processus qui rendent possible sa
circulation, et en considérant les qualités qui (selon notre proposition) font partie de
sa spécificité médiatique. Ces qualités, comme I'avons indiqué, sont non transférables,
elles ne visent pas a distinguer les images inscrites d’autres moyens tels que le son
ou le texte. Elles visent, au contraire, a établir des distinctions dans un méme plan
intramédiatique, c’est-a-dire dans le moyen iconique. Pourtant, le besoin d’adopter un
regard qui inclut les images selon leurs différents modes de corporisation découle de
I'idée que cest justement ainsi qu’elles prennent sens.

Bien que I'approche que nous proposons implique jusqu’a un certain degré de
ne pas s'intéresser a la dimension non médiatique de I'image, cette posture ne peut
sappliquer que dans le but de dévoiler les éléments médiatiques — la compréhension
de Tensemble d’une image impliquant dans tous les cas de figure que les deux
dimensions soient reconnues a parts égales et sarticulent I'une 2 l'autre. Le seul fait
de les séparer — méme momentanément — peut savérer jusqu’a un certain point

contestable; cette posture semble pourtant indispensable pour visualiser ce qui a eu
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tendance a étre constamment invisibilisé — y compris par la nature méme de I'image.
Lorsque nous nous hasarderons a prendre en compte ces deux dimensions de I'image
et leur articulation complexe, alors seulement serons-nous capables de comprendre ce

que les images nous montrent et comment elles le font.
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REsuME

Quoique I'image en tant que domaine général soit considérée comme un médium
distinct d’autres médiums de représentation — comme la parole et le son — les
analyses de 'image ne sont pas toutes pour autant d’ordre médiatique. De nombreuses
approches et perspectives parfaitement validées comme formes de connaissance
ne prennent d’ailleurs pas en compte la question de I'image en tant que médium.
L’approche médiatique constitue, pourtant, une des voies possibles de la connaissance
de 'image; méme si elle ne résout pas a elle seule les problemes posés par 'image, cette
approche reste indispensable dans une démarche d’interprétation de I'image qui se
veut intégrale. Dans cet article, nous proposons un certain nombre de points de vue
qui peuventaider & déterminer les aspects qui mettent en reliefla condition médiatique
de I'image inscrite, en proposant une définition des dimensions qui permettent de la
considérer comme un objet matériel réalisé au moyen de techniques précises, agencé et

lié 2 une historicité culturelle.
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ABSTRACT

Although the image as a general domain is considered a specific medium among
other means of representation—such as words and sounds—not all analyses of the
image focus on its mediality. Various approaches and perspectives, validated as forms
of knowledge, in fact overlook or disregard the issue of the image as a medium. The
medial approach is, however, one of the possible ways to understand the image and
the questions that it poses; and even though this approach does not exhaust such
questions, it is essential to interpreting images in a comprehensive sense. In this article
we propose perspectives that help determine some of the defining aspects of the
medial condition of the inscribed image through a definition of the dimensions that
allow it to be considered as a material object, made by means of precise techniques,

agency, and in relation to cultural historicity.
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