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La notion d'echele dans la photographie contemporaine meémoire d'Anne-Sophie Kuch

O /‘ Préface

Ce mémoire est le résultat écrit du travail de dipldbme pour 'année 2006-2007 de la
formation professionnelle supérieure en photographie au CEPV. C’est une recherche
autour d’un théme afin de mieux pouvoir développer son propre travail pratique.

Cette deuxieme version a été modifiée selon les commentaires d’Ana Vulic et Olga Canton
Caro lors de la défense orale du 21 juin 2007 au CEPV.

Le theme de I’échelle m’est apparu comme évident dans mon travail photographique des
la fin de la premiere année de la formation professionnelle supérieure en photographie au
CEPV. Mais la notion était encore assez floue, tout comme le terme. Je me suis lancée
dans le travail sans vraiment circonscrire la matiere a traiter.

Petit a petit, j’ai défini certains cadres de travail et restreint la notion d’échelle a 'aspect
purement spatial par exemple. Il m’est rapidement apparu comme nécessaire de classifier
les photographes reconnus utilisant la notion d’échelle, de créer des catégories, I'idée de
la notion d’échelle étant tellement vaste, et a partir de ces catégories, je pourrais former
une discussion.

Nota benne : Suite aux recherches, certaines informations biographiques des artistes et certaines indications
de dimensions d’ceuvres sont incomplétes parce que peu diffusées ou peu documentées. Quelques images
de 'annexe sont de mauvaise qualité due a la difficulté a numériser certains papiers ou certaines mises en
page de livre ou magazine, ainsi qu’aux petites tailles des images provenant de sites web.
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OZ Introduction - la notion d’échelle

Comment peut-on désigner un
photographe ? Photographe pur, artiste
utilisant la photographie ? La photographie
n’est peut-étre qu’un moyen, mais jamais
une fin en soit, comme tout médium
artistique. L'entrée de la photographie
comme telle dans le champ de l'art est
nouveau.

Dans ce travail, il sera question de la
photographie dite artistique, c’est-a-dire
une photographie qui met en question
le monde de l'art. Toute la photographie
utilitaire (industrie, mode, publicité, ...) ne
sera pas abordée.

Walter Benjamin développe unethéoriede la
photographie qui montre des choses qu’on
n’aurait pas vues autrement. Elle permet des
reproductions d’objets qui sont difficilement
accessibles par leur emplacement, leur
taille ou autre. A partir de ce principe, tout
le monde a acces a toutes les ceuvres
existantes ou ayant existées. L’ceuvre d’art
est reproductible. Mais ces reproductions
perdent leur aura, terme utilisé par Walter
Benjamin pour désigner le rapport existant
entre I’ceuvre et le spectateur, une relation
impossible a étre reproduite. Par toute
la communication d’ceuvres que l'on a
aujourd’hui, laura tend au déclin. Nous
parlerons dans ce travail d’impressions vis-
a-vis d’ceuvres qui en réalité ne sont que
pure spéculation en comparaison avec une
rencontre réelle et intuitive avec I'ceuvre.
Personnellement, il me semble que I'aura
peut étre due au créateur lors d’une ceuvre
photographique. Edmund Husserl parle des
manieres de voir, comment savoir qu’on
ne se trompe pas. Il développe la théorie
de la phénoménologie, la science de la
conscience des phénomenes constituant
uneexpeérience,apartirdufondementabsolu
du cogito de Descartes. La consigne est de
revenir aux choses méme pour apprendre

a voir et oublier les systémes. La chose
méme devient le phénomeéne ou |'objet en
tant qu’il est apparition. C’est I'essence
qui importe. On parle alors de lintuition
eidétique, I'acte qui consiste a vivre la
présence de I'objet. L’objet idéal, imaginé
(selon des codes régionaux par exemple),
se substitue a I’objet réel. La conscience se
réfere toujours a son expérience, les objets
inconnus sont orientés vers les objets de
son expérience.

Je vais aborder le theme de I’échelle dans
la photographie contemporaine (produite
dans les vingt-cing derniéres années
environ), mais je ne peux pas ignorer ce
qui s’est passé auparavant et l'art de
maniére générale, tout ce qui a bien sdr
influencé la photographie contemporaine.
Le postmodernisme, dés les années 1970,
refuse les distinctions entre les différents
niveaux d’art et les genres, il utilise la
parodie et I'ironie et stimule la critique, qui
émane souvent de la culture de masse. Le
spectateur prend de plus en plus de place
dans I'ceuvre finale, il se doit d’avoir un
regard critique. Ce n’est pas seulement
dans la photographie que ces changements
se font sentir, mais dans tous les domaines
de I'art, c’est pourquoi, méme si mon travail
veut parler de la photographie, le tout doit
étre pris en compte afin d’expliquer et de
comprendre ce qu’il se passe dans ces
domaines. ’hybridationdesmediumsdel’art
démontre ces influences interdisciplinaires.

Selon Dominique Baqué, la photographie
conceptuelle des la fin des années 1960
marque I’entrée en art de la photographie
en tant que telle, et la photographie
plasticienne des années 1980 confirmera
cette technique dans le champ de l'art et
rompra avec la photographie traditionnelle
basée sur l’instant décisif d’Henri Cartier-
Bresson. A partir de ce moment, la
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photographie construite et les mises en
scene photographique peuvent exister a
travers la photographie conceptuelle voire
la photographie plasticienne. Petit a petit, la
photographie ne se base plus uniquement
sur cet instant, sur la focalisation du temps,
mais vers le propos souvent critique sur
lequel [I'artiste s’exprimera. Ainsi, par
I’entrée dans I'art de la photographie, le
produit final de I’objet prend de I'importance
et la notion d’échelle peut étre prise comme
un concept.

Toute question d’échelle dans une
photographie est pure interprétation,
c’est un rapport de proportion dd a une
perception, une comparaison a Soi.
L’échelle dans la photographie se définit
comme un moyen d’évaluation ou de repere
pour situer la scene photographiée. Une
fois I'idée de I'échelle faite, le regardeur
de I'image percoit I'ordre de grandeur et
se fait une idée des dimensions des/du
sujet(s) photographié(s). Cette échelle
peut étre donnée par une série de degrés
reconnaissables constituant une hiérarchie
desgrandeurs.Laphotographiescientifique,
criminelle ou archéologique par exemple
utilisent I’échelle comme contexte méme de
I’image : parfois une régle graduée situe sur
I’image la grandeur de I’'objet photographié.
Cette photographie ne va pas m’intéresser
durant ce travail, puisque sa fonction
premiere est la reproduction directe de la
réalité. Comme dit précédemment, je vais
me concentrer sur la photographie dite
artistique qui engendre un discours.

La notion d’échelle est aussi une
interprétation donnée par le support de
I’image. Par exemple, un portrait a I’échelle
1:1dansunlivre vasemblertrés grand, alors
que ce méme portrait affiché a la méme
échelle sur un mur va sembler petit voire
de taille correcte. Idem pour une sculpture
représentant une personne de plein pied :
a I'échelle réelle, dans décor d’arbres et
de maisons, elle va sembler petite, tout

simplement parce que le spectateur est lié
a ses habitudes visuelles, qui entendent le
fait qu’une sculpture se doit d’étre grande,
en tout cas plus grande que I’échelle
réelle.

Quand apparait la notion d’échelle
dans [l'histoire de l'art? Comme dit
précédemment, I’échelle se rapporte

a un moyen d’évaluation ou de repere.
Cette question devient fondamentale a
la Renaissance lorsque des techniques
de se font découvrir. C’est un premier
aboutissement vers une reconnaissance
pour et par tous de I’échelle représentée.
Mais il ne faut pas confondre perspective
et échelle. La perspective reste un outil
aidant la représentation, alors que I’échelle
questionne ce qui est représenté.

Donc, des formes d’art autres que la
photographie utilisent ou questionnent
la notion d’échelle, par exemple le Land
Art, 'ceuvre in situ. On pourrait parler ici
de I’échelle 1:1. La photographie y est
utilisée pour documenter les ceuvres,
I’échelle change a ce moment-la. Mais
cette photographie reste dans I'idée de
I'image-document. Ce travail porte sur la
photographie en tant que telle, et ne traitera
pas des autres formes d’art, mis a part pour
soutenir une idée photographique, malgré
une multitude de discussions possibles
concernant le sujet de I’échelle parmi
toutes ces formes.

Les travaux de montagnes de Thomas
Flechtner (fig.1) et la série des Miroirs,
Tiroirs, 1 (1981) d’Alain Fleischer (fig.2,3)
nous parlent de I’échelle temporelle : ces
images n’ont jamais physiquement existé,
elles ne sont visibles que grace au temps
de pose engendré par la prise de vue de
I’appareil photographique. Cette notion se
retrouve aussi dans toutes les séries de
photographies parlant d’une histoire ou de
I’Histoire, comme essentiellement tous les
albums photos de famille. |l existe donc,
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dans l'idée de I’échelle, deux notions:
I’échelle spatiale et I’échelle temporelle.
Ce travail portera uniquement sur I’échelle
spatiale.

La notion d’échelle reste étroitement liée
avec les différents plans de la photographie,

la perspective utilisée et la taille du sujet
initialement traité. Les synonymes du mot
échelle sont d’ailleurs mesure et taille selon
le dictionnaire en ligne http://atilf.atilf.fr,
le terme est donc suffisamment flou pour
que I'on dérive vers d’autres notions ou
concepts.
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OB Chapitres de présentation - l'utilisation de la notion d’échelle

OS | W La photographie rend le petit sujet grand et vice-versa

La macrographie permet de s’approcher
de certains petits sujets et de les associer
a un caractere intime ou une fascination
auxquels ils ne seraient pas initialement
attachés. Yves Trémorin (fig.4,5), dans la série
Natures Mortes (1993), travaille des images
de nourriture de la vie quotidienne avec la
macrographie. Ces détails d’aliments, dont
le rendu photographique final est plutét de
grande taille, dérangent. Le spectateur ne
peut s’échapper de ce visuel, qui pourtant
devrait lui é&tre familier, ni I'imaginer
autrement. Le rapprochement du sujet
par la macrographie permet une certaine
intimité de I'image face au spectateur, le
resserrement du sujet photographié ne
permet aucune échappatoire. Les sujets
se révelent, tantét de maniére crue,
tantot de maniere raffinée. Karl Blossfeldt
(fig.6,7) enseigne le dessin a [I’Ecole
Supérieure d’Art de Berlin lorsqu’il utilise la
photographie comme support. Les images
de végétaux sur fond uni sont composées
avec une grande rigueur, une présentation
singuliere et facilement identifiable. En
créant ces mises a plat souvent agrandies,
des détails graphiques apparaissent, alors
qu’ils étaient invisibles a I'eeil nu. Lidée
de géométrie fractale se dévoile, plusieurs
parties de différentes tailles de I'objet ont
la méme forme. Claus Goedicke (fig.8,9)
photographie de petits objets du quotidien
sur un fond neutre. Photographié de pres,
I’'objet prend alors de I'importance, il est
pointé du doigt. Les formats des tirages
sont monumentaux, ce qui accentue notre
rapport frontalal’image. Un peu alamaniere
d’un inventaire, les photographies créent
un rythme. Les objets sont poussés a un
degré de fascination, mais un cété abstrait
est relevé par notre absence d’habitude
de ces visions obligatoirement proches.

Genevieve Cadieux (fig.10) travaille sur la
proximité corporelle : des corps entrelacés
sont le théme photographique, mais la
proximité de la photographie au spectateur
estaussison sujet. Les corps photographiés
le sont de facon trés proche, la texture de
la peau remplit toute I'image. Le spectateur
se trouve face a de trés grands tirages dont
il ne peut se détacher physiquement en les
regardant. L'utilisation de la macrographie
avec des sujets rapprochés pour ensuite
les agrandir de maniere presque extréme
est |a une technique qui permet une relation
physique a I'image. Le rdle de la peau est
aussi éloquent : il confére une liaison étroite
au sujet. Andres Serrano (fig.11,12), avec sa
série The Morgue (1992), photographie a
la morgue des personnes décédées. En se
rapprochant de ces corps, certains détails
de l'origine de la mort sont révélés. De
plus, le spectateur ne peut pas faire croire
qu’il ne voit pas I'angoisse de I'image,
les détails nous mettent vis-a-vis du fait,
I'image se lie a nous-méme en livrant ses
secrets. Ici, le rapprochement du sujet par
la photographie est clairement utilisé pour
entrer dans I'intimité du sujet. John Coplans
(fig.13,14) utilise la macrographie dans une
bonne partie de ses images, elle lui permet
de se rapprocher encore plus de son corps,
ce qui induit un caractere fortement intime
aux images, sans compter I'importance du
sujetdel’lhommevieillissant. Des sensations
tactiles parviennent au spectateur par les
détails donnés du corps. Patrick Tosani
(fig.15,16), avec les travaux, M (1988) et
Niveau - | (1990), présente des objets de
la vie courante sans mise en scéne, c’est
la photographie qui donne toute part
d’interprétation. Il apparait une esthétique
singuliére de I’objet par son rapprochement
quasiment extréme. La perception de
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I’objet est modifiée suivant la grandeur de
sa représentation. Par I'agrandissement,
I’objetduquotidiendevientsculpture. Autant
le niveau a bulle que la cuillere sont cadrés
de fagon a ne garder que ce qui intéresse la
photographie. Dans la série des cuilleres,
chaque cuillere porte le nom d’une lettre
représentée par les reflets du creux de la
cuillere, ainsi I'’ensemble de la série forme
I’alphabet. La série des niveaux a bulle est
exposée a chaque étage d’un immeuble,
comme pour Vérifier I’horizontalité du point
de vue humain.

Les miniatures apparaissent des les mises
en scene du postmodernisme. Ellen Brooks
(fig.17) a été une des premiéres artistes a
fabriquer des miniatures et des maquettes
avec de la pate a modeler pour en faire
des photographies. Ces scénettes servent
a mettre le doigt et dénoncer des clichés
machistes enseignés par les soap-opéras
ou la télévision en général. Peu a peu, les
techniques utilisées pour ces bricolages
ont évolué. Suellen Parker (fig.18,19) crée
des figurines de plasteline. Une fois la
photographie prise, elle retravaille les
images a l'ordinateur, entre autres pour
y apposer une palette de couleurs que
’on trouve dans la littérature enfantine.
Elle essaie ainsi de stimuler I'imagination
du spectateur qui est habitué a ce genre
d’images, et de créer une narration propre
a chacun. Laurie Simmons (fig.20) travaille
aussi avec des figurines, les points de vue
sont assez imprévus, on a l'impression
de regarder a l'intérieur d’une maison de
poupées. Anne-Catherine Becker-Echivard
(fig.21) crée des scénettes avec des poissons
humanoides gravitant autour du monde
de l'art. Un peu a la maniére d’un conte
de La Fontaine, une idée de vanité, de
dérision et de bouffonnerie en ressort tres
fortement. Muriel Bordier (fig.22) travaille de
maniéere absurde avec des figurines mises
en scene. Des connotations enfantines se
mélangent a des faits historiques. Patrick
Tosani (fig.23,24) propose des figurines dans

des glagons, comme Le Plongeur (1982) et
Les Arénes blanches (1983). En fondant,
le glagon pourrait libérer le plongeur ou
faire renaitre I’ancienne aréne. Ces mises
en scene miniatures parodient le monde
réel et ont un c6té comique di a I'aspect
figé des figurines dans la glace. Le glacon
peut de plus faire I’effet d’une loupe sur la
figurine. Akiko Ida et Pierre Javelle (fig.25)
détournent la photographie culinaire avec
leurs personnages des Mini-Miam. Regina
Virserius (fig.26,27) questionne les rapports
entre plan et volume. En travaillant le theme
des Paysages d’Enfance (2003-2006), elle
apporte un regard d’adulte sur les jeux
d’enfance accompagnés de portraits
d’enfants. Tom Drahos (fig.28,29) construit
des miniatures avec un décor, comme du
papier kraft ou un gateau. Marcos Vilarifio
(fig.30,31) reproduit des scenes constituant
I’Histoire de la photographie des ses débuts
avec des décors et des personnages
Playmobil. 1l espére ainsi démystifier les
icobnes qui ont fait cette Histoire. Zbigniew
Libera (fig.32) propose ses visions du
monde moderne — en particulier autour
de la politique - a travers des Legos, en
créant des prototypes de boites de jeu par
exemple, toujours avec beaucoup d’ironie,
parfois a la limite du tabou. Yann Delacour
(fig.33) travaille avec des Playmobils des
2000 en collaboration avec le groupe de
jouets. A chaque série, la méme figurine
se démultiplie, I'artiste recoit gratuitement
de nouvelles miniatures, et le format des
tirages est agrandi. Le développement du
travail est donc dynamique par le sujet et
par la représentation. Arthur Tress (fig.34)
construit des minis opéras ou des scénes
miniaturisées afin de les photographier. I
pense que I'expérience spirituelle est aussi
importante que I’expérience réelle, c’est-a-
dire qu’il reconstruit le monde a travers ses
modeles réduits. Christian Gonzenbach
(fig.35) travaille avec des petits objets
comme si c’était des grands. Il crée par
exemple un monde de cornichons. L’aspect
narratif étant grand, la scene peut parfois
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perdre I'idée du corps végétal et inerte
du Iégume, I'effet humanoide reprenant le
dessus. Pascale Thomas (fig.36) et Joachim
Mogarra (fig.37,38) proposent une vision
réduite d’objets ou de sujets de la vie
courante en fabriquant des miniatures avec

0

des matieres du quotidien. On pourrait
croire a des sculptures d’enfants, de plus
que chez Joachim Mogarra la photographie
est assez sommaire, faite maison. On peut
y voir la fragilité de ces emblemes de
chacun.

e supérieure en photographie, CEPV
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OB | 2 La photographie désoriente, trompe ou fait croire a une autre

échelle

Le tirage photographique final a beaucoup
d’importance dans la communication, il
transmet une certaine échelle par rapport au
sujet photographié. Philippe Gronon (fig.39)
essaie d’interroger le fait photographique
lui-méme. Les images, faites a la chambre,
sont tirées a I’échelle du sujet. On pourrait
croire a I'objet lui-méme réduit a un seul
plan. Le concept s’approche de celui
de Walter Benjamin qui questionne la
reproduction technique de la photographie.
Philippe Gronon parle du signifiant et du
signifie, comme Régis Durand le note:
la conscience d’une distance entre deux
pbles qui sont pourtant indiscutablement
en relation*. Andreas Gursky (fig.40,41,42)
introduit une dynamique de perception
dans ses photographies : ce sont de tres
grands tirages avec beaucoup de détails
d’'une extréme précision qui invoquent
une intention picturale d’une immense
composition. Les sujets qu’il photographie
sont caractéristiques de la réalité
environnante de I’époque contemporaine.
Certaines images sont retouchées
numériquement ou sont I'assemblage de
plusieurs prises de vue. Les images parlent
d’une grande échelle par le nombre de
sujets/détails a observer dans une seule
image (on a de quoi y passer du temps),
et d’une petite échelle parce que le
spectateur doit s’approcher tout prés de
la photographie afin de capter toute la
précision des détails. Les photographies
d’Andreas Gursky évoquent une vision
vaste du monde. Jeff Wall (fig.43,44)
introduit le tableau photographique dés
les années 1980 par le biais de tres grands
tirages sur light box. Celle-ci évoque une
tridimensionnalité de I'image, elle semble
vivre en face du spectateur. Le temps
entre la prise de vue et I'exposition de

I'image finale parait étre nul. Un échange
instauré par des regards venant du sujet
fixe I'image et I'intensifie. La photographie,
d’une grande précision, est aussi parfois
composée de plusieurs prises de vue
assemblée. Les tirages transparents sur
light box sont parfois tellement grands
qu’ils sont impossibles a réaliser en une
seul fois. Patrick Bailly-Maitre-Grand
(fig.45) utilise la photographie comme une
étude scientifique avec des bancs de
reproduction 360°. Toute perspective est
effacée. Sam Taylor-Wood (fig.46) met en
place des tableaux dont le haut est un grand
portait, et le bas une frise d’'une scene vue
a 360°. La beauté plastique des images
tend a une scéne cinématographique. Elle
offre ainsi deux représentations différentes
d’une méme scene. Edward Ruscha (fig.47)
propose avec Every Building on the Sunset
Strip (1966) une vision panoramique des
immeubles bordant une rue. L'image finale
est un livre en leporello qui est composé
d’une série de prises de vue mises cbéte a
cote. Il parle du temps, puisque toutes les
prises de vue n’ont pas été prises au méme
instant, et d’espace, puisque I'appareil
photographique a été déplaceé entre chaque
prise de vue. Une fois déplié dans tout son
long, le livre forme comme un chemin qui
rappelle la rue des prises de vue. Victor
Burgin (fig.48), avec la série Photopath (1969)
posesurle parquetausoldes photographies
de ce méme parquet a I’échelle 1:1, telle
une tautologie perceptive. L'image apparait
comme un dédoublement de ce que I'on
voit, seuls les bords ou une disposition
peu précise de I'image permettent de se
rendre compte de sa présence dans le
décor. Pierre Huyghe (fig.49) appose sur
un espace publicitaire une photographie
représentant le chantier se trouvant juste

* tiré de S.n., Ateliers 1997-2002 ; Centre national de la Photographie, Paris: Centre national de la

photographie, 2002, p.19
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en dessous. C’est ainsi qu’il s’approche
au maximum du réel de la photographie,
en se plantant dans le décor du sujet, la
photographie devient elle-méme partie du
sujet. L’affiche montre le dédoublement
du sujet par la photographie. Le propos
questionne comment parler du banal sans
échapper au banal. Alain Fleischer (fig.50)
projette des images de couples enlacés
sur des immeubles. Il exploite une image
existante en linterrogeant. Les scénes
intimes pourraient se passer a I'intérieur du
support de projection, soit a I'intérieur des
immeubles dans les chambres; avec la
photographie, elles deviennent publiques.
C’est une maniere de connaitre 'effet de
I’agrandissement d’une image privée a une
large échelle.

L’effet Scheinflug consiste a créer des zones
de flou sur une image par la bascule de la
chambre photographique. Le regard du
spectateur se concentre alors sur la bande
nette de I'image et croit a une miniature.
Cet effet crée un jeu de ping-pong, un trio
entre I'image photographique, la référence
et le sujet réel. En fait, il y a trois tailles,
donc rapports d’échelle, possibles : celle
de I'image finale, celle du format de la
maquette ou de la miniature et I’échelle
humaine de I'objet réel photographié.
Gérard Pétremand (fig.51,52) fait des
photographies de scénes banales avec
I’'effet Scheinflug, elles semblent étre des
maquettes. Olivo Barbieri (fig.53,54) utilise
I’effet Scheinflug pour photographier la
ville. Les zones floues dans I'image invitent
a la narration. Miklos Gaal (fig.55,56) utilise
la technique de l'effet Scheinflug sur des
scenes du quotidien, elles semblent étre
des objets de maquettes, d’autant plus que
le point de vue distant est surélevé.

Le theme des liens plastiques entre les
poupées et les étres humains a été traité de
maniere a questionner la confusion. Valérie
Belin (fig.57,58) portraiture des jeunes filles
noires coiffées de faux cheveux et parées
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de lentilles oculaires de couleur, elles sont
a la frontiere de I'organique et du sublime.
L’artificialité des accessoires nous fait
encore plus penser a des poupées. Jean-
Pierre Khazem (fig.59) part du principe que
chaque personne joue son rble, comme
dans un théatre. Ses modeles portent
des masques, de plus en plus réalistes au
fil des séries. Ces masques confondent
le spectateur dans un monde miniature,
alors qu’il n’en est rien. Ou comment faire
croire que c’est du faux, alors que c’est
du vrai. Julianne Rose (fig.60,61) critique la
transformation des enfants en produits, ou
vice-versa. Des portraits de bébés tendant
a la perfection sont mis a cétés d’images
de poupées. Elle utilise aussi des poupées
de porcelaine tres réalistes. David Levinthal
(fig.62,63) travaille avec des figurines dans
différentes situations a différentes époques.
Parfois il utilise le flou, I'impression de
miniatures est claire dans certaines images,
et dans d’autres le photographe trompe
completement le spectateur.

L’aplatissement du sujet parlaphotographie
annule la faculté de I'objet tridimensionnel
a se faire reconnaitre. Edward Weston
(fig.64,65) participe dés 1932 a la fondation
du groupe f64 qui met en avant I’esthétique
de la pureté en rehaussant les ambiguités
formelles pour conserver 'intérét du sujet
photographié. Les natures mortes de
'ceuvre d’Edward Weston apparaissent
un peu avant ses paysages et ses nus de
cette époque. En choisissant des sujets
de la vie quotidienne dont I’objet-méme
photographié est singulier, il confond
le spectateur. L’artiste ne donne aucun
aspect conceptuel a son travail, pourtant
le sujet est choisi méticuleusement, ce
qui le rend aussi fort et déroutant. Peter
Keetman (fig.66) travaille a I’époque du
Bauhaus et photographie des détails. En
les décontextualisant, I'objet de I'image
perd son échelle est ne devient plus qu’un
motif. Georges Rousse (fig.67) peint des
formes géométriques dans des espaces
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afin de les photographier. La forme semble
étre dissociée de l'image, ne pas lui
appartenir, ou du moins a une autre plan. Et
pourtant, c’est le point de vue qui fait tout,
la perspective est le nceud de I'image. La
technique du point de vue fixe de I'image
photographique est nécessaire pour que
le trompe-I’oeil fonctionne. Nicolas Moulin
(fig.68) utilise des paysages architecturaux
pour perdre le spectateur. En modifiant
les couleurs et en trouvant un point de
vue déstabilisant, il travaille I’échelle
gigantesque des espaces industriels ou la
géométrie prédomine. Vidés de présence
humaine, ces lieux ne sont plus que lignes
et aplats. Andreas Gefeller (fig.69) propose
avec Supervisions (2004) de mettre en
jeu la photographie et ses outils de post-
production numérique afin d’aiguiser le
regard du spectateur. Il assemble plusieurs
prises de vue aériennes comme si elles
étaient des plans. La photographie devient
un outil pour perturber la notion d’échelle.

L’'acte photographique dématérialise le
sujet par I’'aplatissement, ainsi une nouvelle
interprétation est possible. Patrick Tosani
(fig.70,71), avec ses Masques (1998) joue
avec I'aplatissement de [I'image. C’est
comme s’il permettait une vision différente
du sujet, réaliste ou pas. C’est un peu a la
maniere de la perspective géométrique de la
Renaissance que le sujet se dévoile. De plus,
le titre Masques invite le spectateur dans
la mauvaise direction. C’est la confusion
de deux objets qui nont pas exactement
la méme échelle. On peut parler de la
problématique de la représentation dans
I’espace, et quel objet fait penser a quoi
suivant son point de vue. Ici, la technique
lance des questions purement esthétiques.
L’échelle lie des mesures appartenant
a des espaces différents, dans ce cas
I’espace réel et I’espace photographique.
Le pantalon n’est pas le sujet de I'image,
mais il est I’objet de la représentation, une
matiere a modeler. Sophie Ristelhueber
(fig.72) est obsédée par la trace. Elle a

d’abord travaillé sur le theme des cicatrices,
puis de la guerre. Fait (1992) est une série
de paysages vus du ciel mutilés par des
bombardements. La guerre est terminée, il
y a une notion de mémoire du passé. Par
le point de vue aérien, le sujet est aplati.
Le spectateur n’a pas I’habitude de cette
esthétique d’image, on ne reconnait pas
les motifs et encore moins leur origine,
c’est un non-lieu parce qu’il n’y a ni repere
historique, ni géographique, ni identitaire. Il
n’y a aucune notion ou indication d’échelle
dans ces images. Toutes ces absences
désorientent le spectateur et les dimensions
du sujet deviennent inconcevables. Claus
Goedicke (fig.73,74), dans quelques-unes de
ses images, photographie des bouteilles
sans étiquette sur un fond de méme
couleur. L'image prend alors un aspect
pictural. La perspective démontrant une
profondeur semble manquer, on ne sait
plus quelle est I’échelle du sujet. Le seul
moyen de comprendre le sujet de I'image
est le contraste. Le spectateur ne se repéere
pas avec des espaces mais avec des
plans. Richard Caldicott (fig.75,76) se situe a
mi-chemin entre la photographie de nature
morte et la peinture abstraite. Les sujets,
des Tupperware, sont vus de haut sur un
fond neutre. Malgré le sujet commun,
on ne le reconnait plus par I’abstraction
donnée. Il ne reste que des sensations de
couleurs sans aucune échelle semblants
étre sur un méme plan. Milo Keller (fig.77,78)
propose des vues d’intérieur d’objets
de la vie courante. Le spectateur est
totalement perdu par I'aplatissement d’une
vue tridimensionnelle, I'objet perd tout de
son sens initial par la mise hors champ du
contexte et par un point de vue inhabituel.
On peut parler dans les cas de Claus
Goedicke, Richard Caldicott et Milo Keller
de la perte de I’échelle due a I’abstraction
du rendu final.

Un petit sujet photographié de prés et sans

aucun contexte permet de Iui attribuer
des rapprochements a d’autres sujets.
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Les Vaginal Flowers (1999) de Nobuyoshi
Araki (fig.79,80) pervertissent notre vision,
d’autant plus que le photographe nous y
encourage par le titre. Ces métaphores
autant phalliques que vaginales évoquent
le sensuel et le tragique, mais aussi la mort
selon lartiste.

Isabelle Grosse (fig.81,82) photographie
des paysages urbains, des circuits
électroniques ou des cimetiéres ety appose
des traits afin de délimiter certaines formes.
Pour chaque volume, la plus grande face
visible est surlignée. Mais sous le dessin,
la photographie perd sa force, on ne
reconnait plus exactement la dimension
du sujet photographié, il n’en reste que la
morphologie de I'’espace urbain. C’est en
perdant I'échelle que le spectateur peut
jouer atrouver d’autres types d’organisation
avec les mémes équivalences formelles.

Par quelque manipulationtechnique, le sujet
réel de la photographie peut étre totalement
remanié. Tarik Hayward (fig.83,84) interroge
la réalité a rester réaliste. En cadrant de
face des objets tout a fait banals et en les
apposant sur un arriere-plan noir par un
éclairage vif, il soustrait les objets de leur
environnement. Les sujets perdent leurs
accroches au réel et semblent étre des
magquettes. Josef Schulz (fig.85,86) traite le
sujet des entrepbts préfabriqués en série.
Il photographie des usines, les nettoie
ensuite numériquement. L’objet devient
parfait tel un jeu architectural et semble
étre une maquette. Oliver Boberg (fig.87,88)
photographie des lieux communs et des
architectures familiéres. Le lieu apparait
comme parfaitsansaucunetraced’émotion,
comme des illusions puisque I'on finit par
perdre le sens de reconnaissance du lieu.

La maquette est initialement destinée a
une étude d’architecture, mais elle est
rapidement adoptée par des photographes

a qui elle permet un regard parallele au
réel. Thomas Demand (fig.89,90) crée des
pieges visuels : des maquettes de papier
et de carton lisses, nettes, sans signe de
vie. Certaines traces de la construction de
la maquette sont quand méme laissées
visibles sur I'image finale, c’est le raccord
au décor réel. Lartiste aime jouer avec
la notion de déja-vu, I'image-cliché, la
citation familiere, en utilisant les codes de
la communication de I'image dans la presse
d’aujourd’hui. Le spectateur peut croire a
une image connue, alors que la référence
n’est pas explicite. Les photographies de
Thomas Demand sont de grande voire
de trés grande taille, la miniaturisation de
la scéne bascule en une scéne a échelle
réelle ; ces formats fragmentent I'image au
mur et la visualisation dans son ensemble
demande un déplacement du spectateur,
ce qui est contraire a la vision d’ensemble
de la miniature. En s’inspirant d’images
trouvées dans la presse, Thomas Demand
faitunaller-retourdel’échelleréelle du décor
vers une miniaturisation qui est a nouveau
agrandie par la photographie. Ce processus
de reconstruction d’'un décor existant qui
a pour seul but d’étre photographié est
appelé par Régis Durand un processus
circulaire, qui est un commentaire sur la
circulation en boucle entre les images
et le réel*. Thomas Demand réinterprete
donc les images, c’est un jeu de prises
de vue des différentes échelles. James
Casebere (fig.91,92) construit des maquettes
d’intérieurs pour I'image photographique.
Elles sont vides de présence humaine et
jouent avec le clair-obscur, 'ensemble est
théatral, presque religieux. Ces intérieurs
fragiles sont souvent inondés de nappes
d’eau qui accentuent le signe de désertion
et appellent au calme. Il s’y dégage un
sentiment de désceuvrement vis-a-vis du
passage du temps. Ses inspirations sont
des lieux réels. On note I’absence de
personnage. A cause de leur blancheur,

* tiré de l'article de MoriNeau Camille, « Images du soupcgon : photographies de maquettes » dans le
magazine Art Press, no 264, janvier 2001, Paris : Art Press, pp. 33-40
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les images de James Casebere incitent
au réve. Les pistes qui apporteraient
vers la fiction, et donc I’échelle réelle de
la maquette, seraient par exemple les
éclairages improbables et la blancheur
extréme. Thierry Urbain (fig.93) reproduit
des sites architecturaux historiques qui
ont été réels en maquettes désertes qu’il
photographie. Jurg Hugentobler (fig.94)
questionne les maquettes d’architecture
et leurs représentations. Il a utilisé des
coques de polystyrene pour reproduire des
images de villes ou des intérieurs. Edwin
Zwakman (fig.95) construit des décors pour
les photographier. Pour I’éclairage, il utilise
des projecteurs qu’il laisse de temps en
temps au premier plan de I'image, afin de
définir précisément ce qu’il fait et comment
il y parvient.
Dans [I'art contemporain de maniére
générale, le cinéma, [linstallation ou
la sculpture, la question de [I'échelle
des représentations a été aussi posée,
souvent dans l'idée de tromper ou de
questionner I'objet réel. Georges Mélies
(fig.96), réalisateur de films, développe des
techniques de trucages pour le cinéma de
I’époque. Il utilise d’abord des décors de
théatre puis un studio pour tourner ses
films. A la facon des futurs surréalistes,
il peint des lieux imaginaires et truque la
pellicule. Son décor n’a pas besoin d’étre
a échelle réelle, il joue avec des trompe-
I’ceil par plans et utilise la transparence des
vitres pour y peindre ses décors. Olivier
Blanckart (fig.97) crée des installations de
personnages, parfois pour en faire des
scénes historiques, a I'aide de matériaux
pauvres comme du scotch et du carton.
Jake et Dinos Chapman (fig.98) fabriquent
des maquettes d’objets du quotidien
sujets aux critiques. Maurizio Cattelan
(fig.99) crée de petites scénettes pleines
d’ironie, ce sont comme des tableaux
tridimensionnels en forme de plaisanterie.
Claes Oldenburg (fig.100,101,102) a recré€ en
sculpture des objets de la vie quotidienne

en s’interrogeant sur I'échelle de la
reproduction, la couleur et la consistance.
En général ces sculptures sont au moins a
I’échelle 1:1. On peut faire des paralléles
entre ce travail et |la vie actuelle aux Etats-
Unis a travers un champ lexical composé
de mots comme les mass media, la
consommation de masse, le fast-food,
le confort électroménager,... A travers
I’évolution de la grandeur de ses oeuvres, le
sculpteur se demande s’il ne serait pas un
architecte. Y a-t-il vraiment une différence ?
Charles Ray (fig.103) reproduit des objets
et des situations de la vie quotidienne a
travers des installations. |l nous démontre
les stéréotypes d’aujourd’hui a travers
des sculptures qui sont comme des
métaphores des liens sociaux. Peter Fischli
et David Weiss (fig.104,105,106,107), avec la
Wurstserie (1979), utilisent la photographie
pour parodier de maniere humoristique le
monde a I’'aide de cornichons, de maisons
en carton et de saucisses. Parfois les
sculptures gu’ils fabriquent sont exposées
entant quetelles. Les Opposés populaires :
grand et petit, de la série Soudain cette
vue d’ensemble (1981-2006) faite d’argile
crue, est composé de deux animaux de
taille réelle différente qui sont représentés
de méme grandeur en sculpture. Les
formes sont rudimentaires, telle de la
céramique d’enfant. Le théme abordé est
les conventions humaines, ici en termes
d’échelle et d’interprétation de taille vis-a-
vis de I’humain. Immeuble / Haus (1985) est
une maquette d’un immeuble imaginaire
dont chaque partie provient d’un type
d’architecture différent a taille différente.
Ryota Kuwakubo et Reico Yamaguchi
(fig.108), sous le label Perfektron, interrogent
la taille et la couleur a travers leurs objets
de linstallation Cocosocoasoco (2006).
A I'avant-plan, en entrant dans la piéce
de l'installation, ce sont de petits objets
agrandis, et a l'arriere-plan, ce sont de
grands objets rapetissés. Au premier
regard, les tailles des objets ne semblent
pas insolites, mais ce n’est qu’un jeu de
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perception dans |'espace. Les artistes
ont peint tous les objets en gris, les plus
proches en foncé et les éloignés en clair.
lls ont ainsi décliné toutes les techniques
d’illusion de profondeur, ou comment créer
desperspectivesillusionnistes. Lasimplicité
de la confection des objets permets une
vision quasi scientifique de I'utilisation de
ces techniques. James Turrell (fig.109,110)
utilise la lumiére, naturelle ou artificielle,
comme médium des les années 1960. Il en
fait des sculptures et des espaces fictifs,
généralement des formes géométriques
simples. Sa production ne comporte aucun
objet matériel, mis a part des croquis. Ses
travaux sollicitent les sens de perception

du spectateur et déstabilisent sa relation
au réel. Ce dernier ne sait pas s’il se trouve
devant un objet réel ou simplement rien.

Les photographes fabriquent de petites
scenes pour leurs photographies se liant
parfois a des maquettes d’architectes,
le sculpteur crée d’immenses sculptures
qui tendent vers [Iarchitecture. Les
mediums tridimensionnels s’axent sur des
reproductions agrandies. On remarque
dans tous les cas qu’un changement
d’échelle d’un objet est souvent pour parler
de la vie quotidienne. Les mediums utilisés
dans I'art contemporain se mélangent et se
confondent.

e supérieure en photographie, CEPV
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OB | 8 La photographie est un assemblage de plusieurs échelles dans une

méme image

La photographie est parfois un assemblage
de plusieurs prises de vue ou peut provenir
de tirages découpés et bricolés, ainsi
une échelle uniforme est modifiée ou
démultipliée. David Hockney (fig.111,112,113)
est d’abord peintre et gaveur avant de
s’intéresser & la photographie. A travers
les deux médiums de la peinture et la
photographie, il a utilisé I'assemblage
de plusieurs images d’un méme sujet. Le
collagedetiragesphotographiques, souvent
des instantanés, pour faire une seule
image mixe les médiums. La photographie
finale, généralement en couleur, n’est
pas obligatoirement rectangulaire. David
Hockney crée une relation entre le petit et
le grand, entre le proche et le lointain, entre
le fish-eye et le téléobjectif. En changeant
|égerement d’angle ou en bougeant un peu
la téte du personnage, le point de vue varie,
un peu a la maniére des différents points
de vue du cubisme en peinture. Il montre
aussi sa volonté de saisir le déplacement
des yeux lorsqu’on regarde, que tout est
toujours composite. Les notions du temps
et de I'espace sont donc trés présentes.
Gordon Matta-Clark (fig.114), dans sa série
Splitting de 1974, recompose plusieurs
prises de vue d’une maison préalablement
coupée en deux de fagon a former lamaison
en un plan photographique. Le contour de
I’image finale est la silhouette de la maison.
C’est une proposition d’une représentation
documentant un profil intérieur d’une
maison. Par les lieux différents des prises de
vue dans la maison, les perspectives sont
|égerement changées d’une piéce a I'autre,
comme si les espaces étaient irréels. En
découpant ainsi la maison, Gordon Matta-
Clark lui attribue un visuel de maison de
poupée, onne saitpas cequiestvraietce qui
releve de la fiction, et donc a quelle échelle
réelle ont été faites les prises de vue. John
Coplans (fig.115,116) a utilisé dans beaucoup

de ses photographies la fragmentation
d’une ou plusieurs images. En découpant
une image, la sensation ajoutée augmente
le poids du propos de morcellement du
corps. Lucas Samaras (fig.117,118) utilise la
photographie comme matériau modelable.
Dans la série Panoramas (1983), I'image,
découpée en morceaux, se décuple.
Certains détails se multiplient sur plusieurs
lanieres de I'image. L'espace s’étire et
se fragmente. Certains travaux d’Alain
Paiement (fig.119,1200 comme Chantier,
Building Sight (1991) sont composés d’une
version tridimensionnelle et d’une version
plane. Des photographies de chantiers
sont accolées pour former un nouveau
décor dans lequel on peut se promener
(version tridimensionnelle), au moins du
regard (version plane), de part en part des
différents points de vue de chaque tirage
photographique. Ou comme représenter
un décor réel par des photographies
planes : en utilisant linstallation et la
disposition de chaque image vis-a-vis de
sa voisine. Le Cubisme (fig.121) propose
des représentations d’objets décomposés
en éléments géométriques simples et de
portraits présentés simultanément de profil
et de face. Les techniques sont diverses :
peinture, collage,... On tente de représenter
latotalité du sujet plutdét qu’un aspect partiel
qui initialement pourrait paraitre plus juste.

Enrecomposant plusieurs plans a plusieurs
échelles, on peut inventer une scene qui
serait impossible dans le réel. Simone
Decker (fig.122,123) travaille I’échelle des
choses en jouant avec les plans composés
de différents objets de différentes tailles qui
semblent s’accorder. Il s’agit simplement
de mises en scene habiles, telle uneillusion
d’optique. Ainsi, un chewing-gum ou un
glacon sont a I’échelle d’une rue ou d’un
pied de la Tour Eiffel sur I'image. Tous les
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plans sont, bien entendu, entierement nets
pour pouvoir sembler réels. Olivier Rebufa
(fig.124) s’invente un monde de fantasmes
liés aux Barbie. Il intégre son autoportrait
a un univers miniature mis en scene.
L’artiste ne dissimule rien du simulacre,
il invite le spectateur a entrer dans son
monde imaginaire. Tom Drahos (fig.125)
place un arriere-plan photographique
comme contexte dans une mise en scene
qui est composée de bonshommes de
pate a modeler. De cette maniere, il
mélange un décor de taille humaine avec
des miniatures fabriquées. Ken Josephson
(fig.126,127), dans les années 1960 et 1970,
fait partie du mouvement émergeant de la
photographie conceptuelle. Ainsi, il donne
des cours de photographie en expliquant
les démarches et concepts possibles, et
comment arriver a un résultat ayant un
intérét intellectuel. Par exemple, il fait des
photographies ou I’on voit un tirage dans
une nouvelle prise de vue, comme une
citation. On a alors plusieurs niveaux de
lecture, et plusieurs échelles dans la prise
de vue finale. En jouant avec les différents
plans, le sujet de la photographie dans
la photographie peut paraitre a la bonne
grandeur vis-a-vis du reste de I'image,
grace a l'aplatissement di a la prise de
vue.

En travaillant chaque plan, le sujet peut se
perdre dans'image. Antoine d’Agata (fig.128)
propose avec Psychogéographie (2003)
des photomontages ou des personnages
sont incrustés dans des paysages urbains
a une taille Iégérement plus petite que la
taille humaine. lls semblent ainsi perdus
dans un monde qui ne serait pas le leur.
Jordi Colomer (fig.129), avec sa série
Anarchitekton (2002-2004), fait se promener
dans des villes un personnage appelé Idroj
Sanicne avec des panneaux de maquettes
d’architectures réelles de I’espace public,
il joue avec les objets en les soustrayant
de leur environnement initial et brise ainsi
I’espace.

(@)

Certains photographes travaillent par plans,
dont le premier est éclaté et se détache.
Bill Brandt (fig.130,131) est influencé par
le surréalisme (il a été I'assistant de Man
Ray en 1929). Il travaille le portrait des
les années 1940 ou il porte des effets a
la perspective. De maniere générale, la
profondeur de champ est trés grande,
souvent tout est net, il y a beaucoup de
contraste, un aspect graphique se dégage
de ses photographies. Le premier plan
se concentre sur un détail. Lutilisation
du grand angle donne des perspectives
légerement  déformées et  contre-
esthétiques, ce qui confére un caractere
mystérieux voire surnaturel. Ce premier
plan trouble et questionne le spectateur.
L’échelle ne semble pas étre la méme
entre le premier et I’arriere-plan, comme si
chaque plan était deux images distinctes.
Weegee (fig.132) refuse la discipline de la
technique photographique acquise. Il se
mélange a la foule et aux événements pour
les photographier. Ainsi, dans certaines
images, le premier plan apparait comme
démesuré et envahissant, cet effet étant
accentué par la proximité et le flash. Bruno
Barbey (fig.133,134) photographie des conflits
et des manifestations. |l s’impose avec des
photographies d’abord en noir et blanc
proches de I’événement, dans la foule.
Parfois, un premier plan est tellement pres
du photographe qgu’il est flou, comme s’il
ne faisait pas vraiment partie de I’ensemble
de I'image. Cela donne deux impressions :
la premiere est que la photographie pourrait
étre un montage de plusieurs images, la
seconde que la photographie est tellement
proche de I’événement qu’on croirait y
étre. Les bords noirs gardés sur le tirage
indiquent clairement que le cadre choisi
est fixe et montrent I'intention de couper le
sujet du premier plan.

L’illusion de la profondeur dans un tableau
est étudiée a la fin du Moyen Age et
aboutit vers des techniques précises a la
Renaissance (fig.135). La perspective des
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lignes de fuites se reliant a un ou des points
en est une. La perspective chromatique,
qui consiste a estomper les contrastes et
a bleuter les objets de I'arriere-plan, en est
une autre. Les plans ont aussi une grande
importance dans l'illusion de profondeur.
Chaque groupe d’éléments forme un plan,
qui, au fur et a mesure de I’éloignement
dans la représentation, rapetissent. Les
anamorphoses (fig.136) qui apparaissent

des le XVlle siécle jouent sur la place du
spectateur pour révéler un objet caché dans
I'image. Elles permettent de questionner
la perception du réel, la multiplication des
sens et I'ambiguité de la vision. U'Op Art
ou Optical Art (fig.137) propose des images
planes créant desillusions d’optique al’aide
de jeux de formes et de couleurs. La figure
devient dynamique et pousse al’expérience
visuelle faussement tridimensionnelle.
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04 Les constats

La macrographie est une technique
utilisée dans les deux premiers chapitres
de présentation des artistes. |l s’agit
de photographies ayant un rapport
d’agrandissement situé en [I’échelle 1:1
(taille réelle de I'objet) et 10:1 (la taille de
’'objet est multipliée par 10). Le premier
chapitre se rapprochant d’une taille
agrandie, et le deuxieme chapitre traitant
plutét de la taille réelle.

Parfois la frontiere entre les chapitres
3.1. et 3.2. est tres fine, tout dépend du
discours de I'artiste, s’il souhaite leurrer le
spectateur ou pas. On peut parler alors de
la mystification de I'image et son pouvoir
de choisir la maniere dont elle sera percue
en fonction de sa construction.

La construction de sceénes miniatures,
qui peuvent étre réalistes ou pas, tend a
une apparence ludique. Ce n’est pas pour
autant que les artistes travaillant avec ces
outils sont retombés dans I’enfance. Par la
miniature, la relation a I’espace devient plus
accessible. Le photographe est le maitre de
ce monde qui devient le sien. On se retrouve
dans une composition théatrale. Malgré
tout, ces mises en scene se dissocient de
la réalité et invoque une narration quasi
obligatoire. Ces photographies se placent
dans le réle d’une métaphore, parodiant le
monde réel. Par la photographie mise en
scene, le photographe contréle totalement
son outil, contrairement a une recherche
d’images dans la vie réelle. Le photographe
s’engage a parler de celle-ci, en utilisant ces
miniatures, mais aussi de sa signification,
ce qui pourrait en fait s’appliquer a toute
forme de photographie.

Le cadrage et le hors-champ ont beaucoup
d’importance lors de mises en scene, ce
sont eux qui dictent le niveau de fiction et
si 'image souhaite avoir une représentation

parallele ou pas. L'artiste peut décider de
donner des pistes de la fabrication de la
mise en sceéne en montrant le processus
de création en laissant des détails dans
ou autour de I'image. Il oriente alors de
maniére totalement différente son discours.
Pour les mises en scéne du chapitre 3.1.,
soit la construction de la mise en scéne est
claire, soit les matieres utilisées sont trop
irréalistes pour que I’on puisse croire a une
scene réelle. Pour les mises en scéne du
chapitre 3.2., au contraire, le processus de
création de la mise en scéne est trompeur
voire menteur. Méme si elle ne dure qu’une
fraction de seconde, I'impression d’une
sceéne réelle se fait sentir.

Dans le troisieme chapitre de présentation
des artistes, en jouant avec les différents
plans et grace a I'aplatissement di a la
photographie, le sujet d’une photographie
dans la photographie finale peut paraitre
a la bonne grandeur vis-a-vis du reste
de lI'image, par exemple en utilisant une
image dans la photographie comme chez
Ken Josephson (fig.126,127) ou Tom Drahos
(fig.125). Il suffit de jouer avec I’échelle des
plansetveillantace quele spectateur puisse
se repérer vis-a-vis de son expeérience qui
est composée de I’échelle humaine et de
ce qu’il a déja vu.

Un constat apparait lorsque la photographie
agrandit de petits sujets: une grande
échelle a pour effet de créer des sensations
chez le spectateur, de modifier le caractere
de I'objet photographié. A l'inverse, une
petite échelle semble habituelle et ne
modifie pas I'expression du sujet. On
remarque que la grandeur du tirage final a
beaucoup d’importance pour un petit sujet
en comparaison avec un sujet de taille
humaine ou plus. Pour donner un exemple,
prenons une photographie de Andreas
Gursky (fig.40) : Klausenpass (1984). L’image,
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tirce en petit format, donne une méme
expression du sujet de la montagne que
s’il avait été tiré en format mondial, ou ici
en 92x81 cm en I'occurrence. Inversement,
prenons la Nature morte no 28 (1993) d’Yves
Trémorin (fig.5) représentant de la salade
verte. Un petit tirage de cette photographie,
comprenant un sujet totalement banal,
pourrait servir a de I'illustration sans aucune
ambition. Mais il se trouve que l'artiste a
décidé de tirer 'image en 62x62 cm. La, une
part d’interprétation s’installe et crée des
sensations qui, habituellement, ne sont pas
associée a de la salade : une certaine forme
de dégout, peut-étre de I'intimité forcée. Le
sujet semble beau et raffiné, et pourtant un
aspect amer et impudique s’établit, I'image
dérange. Ainsi on remarque que la taille du
tirage final d’une photographie a beaucoup
d’importance, essentiellement pour des
sujets photographiés de petite taille
agrandis. Par un changement d’échelle, un
objet du banal peut devenir merveilleux ou
mystérieux, au méme titre que I'utilisation
de couleurs éclatées par exemple. Laura
de Walter Benjamin et l'intuition eidétique
d’Edmund Husserl prennent donc toute
leur importance dans des travaux avec de
grands tirages. Charlotte Cotton parle de
conceptualisme ludique lors de I'utilisation
d’un objet du quotidien pour parler de ses
interprétations, qui ici sont appuyées par le
cadrage.

Dés lors, la question devient : quelle est
la limite entre un grand et un petit sujet,
et quelle est la limite entre un grand
et un petit tirage ? Tout est question
d’interprétation, mais je pense que le
repére est I’expérience humaine, donc

la taille humaine pour une taille de sujet.
Tout ce qui a une taille jusqu’a environ
170 cm et qui est fortement agrandi change
de perception a travers la reproduction.
Au-dela, le sujet semble juste grand,
sans qu’il paraisse tant inhabituel. Robert
Morris dit d’ailleurs qu’il préfere travailler
avec des échelles dimensionnelles plutdt
qu’anthropomorphiques : Quand on pergoit
une certaine dimension, le corps humain
entre dans le continuum des dimensions et
se situe comme une constante sur l’échelle.
On sait immeédiatement ce qui est plus petit
et ce qui est plus grand que soi-méme.
Bien que cela soit évident, il est important
de noter que les choses plus petites que
nous sont vues differemment que les
choses plus grandes. Le caractére familier
(ou intime) attribué a un objet augmente
a peu de chose pres dans la méme
proportion que ses dimensions diminuent
par rapport a nous-mémes. Le caractere
public attribué a un objet augmente dans
la méme proportion que ses dimensions
augmentent par rapport a nous-mémes.
Ceci est vrai aussi longtemps que [l'on
regarde l'ensemble d’une grande chose
et non pas d’une petite*. On en revient
ensuite a I'importance du cadrage et du
hors-champ tout comme dans les mises
en scéne. A propos de la taille du tirage, je
pense que tout dépend de la taille du sujet
photographié, pour savoir si c’est un grand
ou un petit tirage, sans compter le support :
papier photographique, livre, affiche, etc.
Dans ce cas, il me semble que la séparation
est moins sdre, mais qu’au-dela du format
A3, soit 30x45 cm, I'image photographique
peut apparaitre comme grande, quel que
soit le sujet photographié.

* tiré de Dipi-HuBermAN Georges, Ce que nous voyons, ce qui nous regarde, Paris ; Les Editions de Minuit,
Collection « Critique », 1992, p. 91, voir note 13 de bas de page : R. Morris, « Notes on Sculpture », art. cit.,
p. 88, repris en substance dans « A Duologue » avec D. Sylvester, Robert Morris, op, cit., p. 13
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O6 Conclusion - I’échelle zéro

La classification des chapitres de
présentation permet de relever trois notions
essentiellement utilisées lors du travail
avec la notion d’échelle : le changement
d’échelle, I'induction a une échelle biaisée
et la multiplication de [I’échelle. Parfois
ces notions se recoupent. On en vient a
la grande question : pourquoi utiliser la
notion d’échelle dans la photographie ?
Naturellement la photographie est liée a
I’échelle, mais j’interroge ici une utilisation
forte de cette notion. Elle peut permettre
de transmettre le rire, de perdre ou tromper
le spectateur, de parodier ou imiter, de
modifier le point de vue, de détailler ou de
donner une vue d’ensemble, de circonscrire
une scene, d’interroger la plastique des
choses, etc. Tous ces aspects sont tres
etoffés, je pense que I’échelle travaillée
permet au photographe d’accentuer
certains aspects qu’il souhaite transmettre
a la photographie.

Parallelement aux photographes purs,
et d’'une maniere générale, les artistes
utilisant et exposant I’écriture recherchent
d’autres dimensions possibles dans I’art, a
différentes échelles de perception. C’est le
cas du premier foyer d’art conceptuel de
New York a la fin des années 1960 composé
de Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph
Kosuth et Lawrence Weiner, qui font
beaucoup usage du texte. L’écriture permet
la pluralité de définitions. Joseph Kosuth
(fig.138), avec sa série Investigations (1965-
74), utilise tous ces sens de perception.
Cette série comporte une multitude d’objets
physiquement présents accompagnés
de leur photographie et de leur définition
lexicale. Ferdinand de Saussure a introduit
les notions de signifiant — le matériel, le
perceptible, I’expression — et le signifié — le
concept abstrait, le sens de I'image qui en
résulte. D’un point de vue de I'observation
sémiologique de la série Investigations de

N
O

Joseph Kosuth, la photographie et le texte
se retrouvent dans le méme groupe, le
signifié, a ’'opposé de I’objet physiquement
présent, la chaise, le signifiant. Lawrence
Weiner (fig.139) propose le titre pour seule
ceuvre, le médium photographique n’est
méme pas nécessaire. Ainsi, I’écriture est
a son apogée au sein d’une installation qui
reste tout de méme minimaliste. Par cette
importance du texte dans ses travaux,
Lawrence Weiner renonce le plus souvent
a les signer, car le principe conceptuel lui
semble plus important que la réalisation
matérielle de I'ceuvre. En partant d’'un de
ses principes théoriques qui est: L’'objet
n’a pas besoin d’étre édifié, il est clair
que [Iécriture reste la seule forme de
communication valable. De ce point de
vue, la question de I’échelle de I'ceuvre ne
se pose méme pas. Mel Bochner (fig.140),
avec la série Measurement Rooms (1969),
confond I'espace d’exposition avec I'ceuvre
elle-méme. lla mesure les lieux d’exposition
vides et a écrit les chiffres correspondants
sur les murs a l'aide de ruban adhésif.
Les données numériques de la mesure et
I’espace réel se confondent. On ne sait
pas s’il s’agit d’un plan a échelle 1:1 ou
d’'un lieu papable. Alfredo Jaar (fig.141),
a mi-chemin entre le monde artistique
et la nouvelle vague de photoreporters,
s’interroge sur la nécessité de montrer les
images, en particulier celles des conflits
qui comportent beaucoup de violence.
Son alternative est d’enfermer ses
photographies dans des boites noires et de
décrire de maniére la plus neutre possible
ce qu’elles contiennent. C’est de cette
facon que I'artiste communique son respect
aux victimes vis-a-vis de la surabondance
d’images véhiculées. Pour tous ces
artistes, il est clair qu’en utilisant I’écriture
dans I'ceuvre ou a la place de I'ceuvre le
sens de cette derniére est indiscutable,
puisque, mise a part la question de
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langue et d’alphabétisme, les mots sont
accessibles a tous, il n’y a quasiment pas
d’ambiguité. Ainsi, elle prend une autre
dimension, I'ceuvre décrite lexicalement
n’est plus matérielle, la notion d’échelle
devient abstraite voire virtuelle. L' utilisation
de [I’écriture avec un autre médium
artistique montre aussi la polyvalence de
I’artiste a faire ceuvre. L’art conceptuel pur
pousse |'ceuvre écrite a une échelle zéro.
L’écriture aide a percevoir le concept, et
parfois la photographie n’a méme aucune

utilité. Dans le cas de sa présence, si elle
n’apporte rien de plus a I’ceuvre, c’est
une tautologie selon Joseph Kosuth. Par
exemple, dans sa série Investigations,
Joseph Kosuth (fig.138) utilise encore la
photographie pour expliquer son concept,
mais il va peu a peu I’abandonner au profit
du concept pur, puisque la photographie
et le texte se retrouvent dans le méme
groupe du signifié, ce n’est une répétition
a supprimer. Au-dela de la mise en scene,
I’échelle devient abstraite.
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O@ Annexe images

1. Thomas Flechtner, Glaser Grat, 2001,
220x180 cm

2. Alain Fleischer, Miroirs, Tiroirs, 1, 1981,
séquence de 4 images

4. Yves Trémorin, Nature morte no 8, 1994, 5. Yves Trémorin, Nature morte no 28, 1993,
ifochrome sur aluminium, 62x62x3.5 cm 62x62x3.5 cm

N
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8. Claus Goedicke, IV-34, 1996,
6. Karl Blossfeldt, 7. Karl Blossfeldt, Adiantum pedatum / 156x125 cm
Equisetum hyemale Capillaire, crosses, 12 x, s.d.

/ Préle d’hiver, préle

des tourneurs, 12x,

s.d.

9. Claus Goedicke, F-112, 1998,

10. Genevieve Cadieux, La Félure au Cceur des Corps, 1990, 107x85 cm

épreuve photographique couleur, 228x662 cm

11. Andres Serrano, The Morgue (Hacked to 12. Andres Serrano, The Morgue (Knifed to
Death Il), 1992, cibachrome, 127.5x152.4 cm Death Il), 1992

24
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13. John Coplans, Self-Portrait (main de face 1), 1987, 14. John Coplans, Interlocking Fingers, no 2,

photographie noir et blanc, tirage aux sels d’argent, 1999, 11.5x8.5 cm
104x98 cm ~

15. Patrick Tosani, M,
1988, cibachrome,
182x120 cm

16. Patrick Tosani,
Niveau — I, 1990,
cibachrome,
119x190 cm

18. Suellen
Parker, Les
Grandes
Espérances,
2004

= . 19. Suellen
B : : Parker,
17. Ellen Brooks, Artist private, 1980, Malaise,

ektachrome, 50x60 cm 2004
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20. Laurie Simmons, New Bathroom / Woman Standing, 1979, 21. Anne-Catherine Becker-Echivard,
cibachrome print, 12.7x18.4 cm Vernissage, 2001, 120x120 cm

23. Patrick Tosani, Le Plongeur, 1982, photographie
couleur, 120x170 cm

22. Muriel Bordier, Saint Louis, « Plutét la mort
qu’un seul péché mortel », 2002, 45x45 cm

24, Patrick Tosani, Les Arenes blanches, 1983,
photographie couleur, 120x170 cm

25. Akiko Ida et Pierre Javelle, Pastéque, s.d.

26
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26. Regina Virserius, Paysages d’Enfance 27. Regina Virserius, Paysages d’Enfance #7, 2003,
#2, 2003, 75x95 cm jet d’encre a pigment, 100x130 cm

28. Tom Drahos, Sans Titre, de la série Fantassins de 29. Tom Drahos, Sans Titre, de la série Fantassins de
Surface lisse et de Papier kraft, s.d. Surface lisse et de Papier kraft, s.d.

30. Marcos Vilarifo, Preto de Cerromuriano, 1936, 31. Marcos Vilarifo, Vista tomada dende unha
Robert Capa, s.d. fiestra do Gras, Saint-Loup-de-Varennes,
1826, Nicéphore Niepce, s.d.

32. Zbigniew Libera, Lego : Camp de Concentration, . -

de la série Les Appareils correctifs, 1996 33. Yann Delacour, Evolution 7, 2004, 140x80 cm
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34. Arthur Tress, de la série The Teapot Opera,

1988, cibachrome, 25x25 cm

.
Bl 1]
l iy 1

36. Pascale Thomas, Une Maison en Cire,
1995, photographie couleur, 200x300 cm

28

35. Christian Gonzenbach, de la série Gherkins, 2005,
70x50 cm

fa [oun do B kel

37. Joachim Mogarra, La Tour de Babel, de la Série

biblique, 1986, photographie noir et blanc et encre sur

papier, 100x140 cm

e pronss B & Carmbrelge .

38. Joachim Mogarra, Le Monastére a Cambridge, de
la série Les Lieux de la foi, 1986, photographie noir et

blanc et encre sur papier, 100x140 cm

39. Philippe Gronon, Tableau noir — amphithéatre
de la Sorbonne, 1997
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40. Andreas Gursky, Klausenpass, 1984, 92x81 cm
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43. Jeff Wall, No, 1983, transparency in
lightbox, 330x229 cm

44, Jeff Wall, The Quarrel, 1988, transparency in lightbox,
119x176 cm

45, Patrick Bailly-Maitre-Grand,
Belphegor, 1986, 44.6x54 cm
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47. Edward Ruscha, Every Building on the Sunset
Strip (détail), 1966, photo-offset-printed book,
17.8x14.3x1 cm fermé et 17.8x823 cm ouvert

49. Pierre Huyghe, Chantier Barbés-Rochechouart
(Billboard, Paris), 1994, poster impression offset,

48. Victor Burgin, de la série Photopath, 1985, 80x120 cm
Fruitmarket Gallery, Edinburg

50. Alain Fleischer, Cinetta, 2003,
cibachrome, 120x180 cm

30
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51. Gérard Pétremand, Topiques [La Praille, Geneve],  52. Gérard Pétremand, Topiques [Thénex, Geneve],

2000, photographie couleur, papier Cristal Archive 2002, photographie couleur, papier Cristal Archive
monté sur aluminium, 100x123.5 cm (feuille), monté sur aluminium, 100x123.5 cm (feuille),
104x125.5 cm (avec cadre) 104x125.5 cm (avec cadre)

ol

" g Al ——
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54. Olivo Barbieri, Linyi, 2001

583. Olivo Barbieri, Shanghai, 2001

55. Miklos Gaal, Le Palet, 2004 56. Miklos Gaal, Lecon de natation n°5, 2004
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57. Valérie Belin, Sans Titre, 2006 58. Valérie Belin, Sans Titre, 2006

59. Jean-Pierre Khazem,
Temptation, 1998, photographie
couleur, 142x102 cm

60. Julianne Rose, Flesh and Plastic N°2, 2006

61. Julianne Rose, Live Dolls N°1, 2005

62. David Levinthal, de la 63. David Levinthal, de la
série Wild West, 1987-1989 série XXX, 2000-2001

32
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65. Edward Weston, Eggplant / Aubergine, 1929

67. Georges

64. Edward Weston, Nautilus Shell / Rousse,
Nautile, 1927 Mairet, 2000,
lambdachrome,

dimensions

variables

66. Peter Keetman, Siegfried Lauterwasser,
1955

68. Nicolas Moulin, Sans Titre, de la série Novomond,
1997-1999, tirage cibachrome, 80x120 cm 69. Andreas Gefeller, Supervisions, 2004

33



juin 2007 formation professionnelle supérieure en photographie, CEPV

70. Patrick Tosani, Masque n°1, 1998,
photographie couleur C-print, 119x179 cm

72. Sophie Ristelhueber, de la série Fait, 1992

71. Patrick Tosani, Masque n°2, 1998,
photographie couleur C-print, 102x141 cm

75. Richard Caldicott, Sans Titre
#1174, 1999, 35.5x30 cm

73. Claus
Goedicke,
VI-89, 1998,
130x165 cm

74. Claus
Goedicke, 76. Richard Caldicott, Sans Titre
VIIl-37, 2000, #7118, 1999, C-Print sur Diasec,
128x160 cm 61x50.6 cm
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79. Nobuyoshi Araki, de la
série Vaginal Flowers, 1999

77. Milo Keller, de
la série Interiors,
2004

80. Nobuyoshi
Araki, de la
série Vaginal
Flowers, 1999

78. Milo Keller, de la série
Interiors, 2004

81. Isabelle Grosse, Circuit, |
1999, 110x180 cm .-d-m_m

% I}‘Iriﬁmm—}: I: a' N

82. Isabelle Grosse, Autonom Barcelona, 1999,
110x180 cm
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85. Josef Schulz, Brique, 2003

84. Tarik Hayward, Le Tas de fumier, de la série
Bouzeland, 2003

86. Josef Schulz, Forme n°2, 2002

88. Oliver Boberg, Gartenheim, 2001  89. Thomas Demand, Bureau / Btiro, 1995, C-Print Diasec, 183,5x240 cm
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91. James Casebere, Four Flooded

90. Thomas Demand, Podiium, Arches from Left, 1999, 180x144 cm

2000, C-Print Diasec, 300x180 cm

92. James Casebere, Arena, 1995, 72x90 cm et 95. Edwin Zwakman, Fly-over,
144x180 cm 1996, cibachrome, 300x118 cm

93. Thierry Urbain, Les Cours de Babylone : La Cour 94. Jurg Hugentobler, Sans Titre,
des Marchands, de la série Babylone, 1992 photographie noir et blanc, 23x23 cm
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97. Olivier Blanckart,
The Remix Saigon
(after Eddie Adams),
1997, scotch,
papier kraft, carton,
300x400x350 cm

96. Image tirée du film Le Voyage dans la
Lune, 1902, réalisé par Georges Méliés,
35 mm noir et blanc, muet, 16 minutes

98. Jake et Dinos Chapman, Rhizome, 2000, technique mixte, 99. Maurizio Cattelan, Bidibidobidiboo, 1995,
36x98.5x98.5 cm technigue mixte, env. 50x58 cm

100. Claes Oldenburg, Light Switches — Hard 101. Claes Oldenburg, Soft Switches, 1964, vinyle
Version, 1964, bois peint et métal, 121.3x121.3x29.9 rempli de tergal et de toile, 119.4x119.4x9.1 cm
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102. Claes Oldenburg, Floor Burger, 1962, toile
remplie de mousse en caoutchouc et de boites 103. Charles Ray, Firetruck, 1993, techniques
en carton, peint avec du latex et Liquitex, hauteur mixtes, 3x13.7x2.4 m

1.32 m, diameétre 2.13 m

105. Peter Fischli et David Weiss, Beliebte

104. Peter Fischli et David Weiss, Der Brand von Gegensétze : gross und klein / Opposés populaires :

Uster, 1979, de la Wurstserie (1979), 24.2x34.9 cm grand et petit, de la série Plétzlich diese Uebersicht
/ Soudain cette vue d’ensemble, 1981-2006, argile
crue

107. Peter Fischli et David Weiss, Haus /
106. Peter Fischli et David Weiss, Im Teppichladen, 1979, Immeuble, 1984, polyuréthane, bois, acier,
de la Wurstserie (1979), 24.2x34.9 cm étamine, peinture, colle, 120x160x110 cm
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108. Ryota Kuwakubo et Reico Yamaguchi, 109. James Turrell, Alta (White), 1967
Cocosocoasoco, 20086, installation de huit objets,

carton et acrylique
=4

110. James
Turrell, Rise,
s.d.

““...- 111. David Hockney, David Graves

m... Pembroke Studios London Tuesday

“i..... 27th April 1982, 1982, composite
Polaroid, 131.4x66.7 cm

Ao, M. A " 113. David Hockney, My Mother,
. —— . SR Bolton Abbey, Yorkshire Nov. 82,
112. David Hockney, Pearblossom Hwy., 11-18th April 1986, 1986 1982
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114. Gordon
Matta-Clark,
Splitting,

1974, collage
photographique
noir et blanc,
101.6x76.2 cm

115. John Coplans,
Upside Down, no 1, 1992,
153x79 cm

116. John Coplans, Lying Figure Holding Leg, Four Panels, 1990,
109x113 cm

117. Lucas Samaras, Sans Titre,
de la série Splits, 1973

118. Lucas Samaras. Sans Titre. de la 119. Alain Paiement, Chantier (building sight)
série Panoramas, 1983 (version plane), 1992, 350x700 cm
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1 120. Alain Paiement, Chantier (building sight) (vue intérieure :
détail), 1991, papier photographique argentique baryté collé
sur des panneaux composites bois-styrene, structure en
contre-plaqué de peuplier, escalier et structure portante de la
passerelle en acier, 350x350x350 cm

SN

1-|.-|l|.l|-"+

121. Pablo Picasso, Portrait de Dora Maar,
1937, huile sur toile, 92x65 cm

125. Tom Drahos, Sans Titre, de la série
124. Olivier Rebufa, Balade sur la Corniche, 1990 Meétamorphoses, s.d.
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126. Kenneth Josephson, Drottningholm, Sweden, 127. Kenneth Josephson, New York State, 1970
1967

129. Jordi Colomer, Anarchitekton, 2002-2004, vidéo et salle

. L. de multi-projection
128. Antoine D’Agata, de la série

Psychogéographie, 2003

130. Bill Brandt, Planche 234 Campden Hill, ~ 131. Bill Brandt, Planche 254 East Sussex,
1956 1957
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1338. Bruno Barbey, 6 mai, boulevard Saint-Germain, 1968,
photographie noir et blanc

132. Weegee, Untitled, s.d.

134. Bruno Barbey, 27 mai, boulevard Raspail,
en direction de Charléty, Jacques Sauvageot et
Alain Geismar (5e et 6e a partir de la gauche),
1968, photographie noir et blanc

-.-. e P w’ |

136. Hans Holbein, Les Ambassadeurs, 1533, 137. Victor Vasarely, Vega 200, 1968, acrylique
huile sur bois, 208x209 cm sur toile, 200x200 cm
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138. Joseph Kosuth, One and three Chairs, 1965, série
Investigations (1965-74), installation : chaise en bois et deux
photographies, 200 x 271 x 44 cm

139. Lawrence Weiner, A Sound grown
softer (diminuendo), 1971, inscription
murale, dimensions variables

140. Mel Bochner, Measurement Room,

1969, ruban adhésif noir et lettrage sur 141. Alfredo Jaar, Real Pictures (détail), 1995 (Rubavu), boites
mur, dimensions variables, installation photographiques en lin, texte sérigraphié, photographies,
dans un appartement privé, ltalie dimensions totales variables
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