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La premiére image d'un trou noir, réalisée a partir de 'observation du centre de la galaxie M87 par le
Event Horizon Telescope.

Event Horizon Telescope Collaboration https://eventhorizontelescope.org/

Introduction

Le 10 avril 2019, Sheperd S. Doeleman, directeur du Center for Astrophysics, Harvard &
Smithsonian et du projet Event Horizon Telescope, annongait la premiére image d’un
trou noir supermassif, image qui synthétise une quantité énorme de données capturées
par huit télescopes, dans les cingq continents, pointés sur une galaxie de ’Amas de la
Vierge, 4 55 millions d’années-lumiére de la Terre (fig. 1). Cette image a suscité a la fois
un vif enthousiasme et une vague de scepticisme, portant notamment sur sa nature et
sur sa valeur scientifique. L’image n’est pas, stricto sensu, une photo : elle traduit des
ondes radio non visibles. Les couleurs adoptées relévent d'un choix fictif pour rendre
en image une carte des gaz en train de se précipiter dans le trou noir. Cependant, cette
image profite du dispositif métaphorique de la photo, dans le sens ou qu’elle nous met
“en contact” avec quelque chose d’existant (méme si cette entité échappe a la
visibilité). On pourrait bien la caractériser en tant que “pseudo-photo” ou “para-photo”
(notions qui appartiennent au domaine de ce qu'on appelle a l'aide d’'un terme
parapluie la post-photographie) : un objet qui ontologiquement et génétiquement ne peut
pas étre défini comme photo, mais qui pourtant d’un point de vue phénoménologique
produit un effet photographique sur les observateurs.

« On se fait une image », comme on le dirait dans le langage ordinaire, de ce qu’est un
trou noir, répétant ainsi la tendance ancestrale et anthropologiquement universelle de
visualiser I'invisible. Mais en méme temps, avec ce « faire », un sens du trou noir vient
au monde, un sens qui n’était pas déja 13, mais qui se produit pour la premiére fois dans
ce processus de visualisation.

Dans cette perspective, on a opportunément souligné les analogies qui relient la
« photo » du trou noir aux images de I'art « abstrait »*. La fondation conceptuelle de
I'art abstrait s’enracinait dans les réflexions sur la production et la réception des
images artistiques développées par Konrad Fiedler? pendant la deuxiéme moitié du
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19%me siecle : loin de se limiter a une reproduction mimétique de ce qui existe déja en
nature, ou bien a une traduction en termes figuratifs d'un concept élaboré
précédemment et indépendamment d’une telle traduction, la formation artistique
constitue une véritable réalisation d’un sens qui n’advient que grice a la mise en image.
Une réalisation dans laquelle le processus de formation - la visualisation, 1'acte de
visualiser - est bien plus important que le résultat final, la forme formée, ce qui est
visualisé. Goethe I'avait déja remarqué avant Fiedler, et Paul Klee le répétera aprés lui :
si la formation (Gestaltung, Bildung) est bonne, la forme (Gestalt) est mauvaise.

Et pourtant, si les analogies sont considérables, les différences ne sont pas négligeables.
Pour Fiedler (sous cet angle, un vrai leibnizien) 'activité artistique visait a clarifier et
purifier 'expérience de la vision qui dans la vie ordinaire est toujours entremélée avec
d’autres stimuli sensoriels qui finissent par I'obscurcir : concentration sur le visuel,
donc, purification (Benedetto Croce avait forgé a ce propos l'étiquette de « pure
visibilité ») qui permet de qualifier une telle activité comme processus de connaissance,
mais toujours en gardant une incontournable racine perceptive et optique.

En revanche, la « photo» du trou noir et toutes les images similaires qui dans le
domaine scientifique et technique sont obtenues a travers une visualisation de données
qui ne sont pas en soi perceptibles par le sensorium humain. Si ’on voulait transposer
cette réflexion dans la terminologie de Vilém Flusser (sur laquelle on reviendra), on
pourrait dire que, si les images de I’art abstrait appartiennent encore au premier degré
de I'abstraction (celui qui abstrait du monde concret), I'image du trou noir reléve plutdt
du deuxiéme degré de I'abstraction (celui qui abstrait a partir de textes scientifiques,
qui a leur tour abstraient des données a partir des phénoménes observés).

Est-ce que cette visualisation est nécessaire ? La remédiatisation qui traduit des
données non visuelles dans un objet iconique peut-elle encore étre qualifiée de
« représentation » ? La « présence » des ondes radio est-elle suffisante a garantir une
sorte de référentialité ou bien d’indexicalité a une telle image ? Ou s’agit-il plut6t d’une
« illustration » qui n’a aucun lien direct avec son référent ? La construction de cette
image est-elle une découverte scientifique ? Que peut-elle apporter au progres des
connaissances scientifiques ? Enfin, mais pas des moindres, a-t-on ici encore a faire
avec une « image » au sens propre du terme ?
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Obvious, Portrait dEdmond Belamy, 2018
https://obvious-art.com/portfolio/edmond-de-belamy/

Le 25 octobre 2018, Christie’s proclamait la vente aux enchéres de la premiére ceuvre de
peinture produite par I'lA pour la somme non négligeable de 432.500 dollars. Le Portrait
d’Edmond Belamy (fig. 2) fait partie d’'une série de onze portraits d’une famille
imaginaire, réalisée par le collectif frangais Obvius et réalisée a travers la technologie
GAN (Generative Adversarial Network) sur une base de données de plus de 15000 portraits
de T'histoire de l'art, “résumés” par I'algorithme qui est apposé comme signature de
I'ceuvre. Comme une image scientifique, 1'ceuvre est reproductible, n’a pas
véritablement un auteur et posséde le caractére de la démonstration.

Et pourtant les membres de Obvius déclarent ouvertement des finalités qu’on pourrait
qualifier, sans trop de soucis, d’artistiques: « Nous voudrions démontrer que les
algorithmes nous aident & compléter notre compréhension de notre fonctionnement en
tant qu'étres humains et nous poussent a dépasser notre niveau actuel de créativité »*.

Ce souci pour ainsi dire « humaniste» de reconduire finalement les opérations
algorithmiques a ’auto-compréhension de ’lhomme semble se situer aux antipodes par
rapport au tournant récemment nommé « non-humain »*, caractérisé par des objets
algorithmiques en soi invisibles qui sont et produits et « vus » ou « pergus » par des
machines, comme si I’étre humain était une contingence superflue.

Dans I'iconosphére des images numériques, ces objets vivent la majeure partie de leur
vie obscure recluses, dissimulées et abritées dans leur nature invisible d’octets, a
laquelle elles retournent chaque fois que nous mettons notre smartphone sur pause ou
que nous fermons I’écran de notre ordinateur portable, prétes a réapparaitre, c'est-a-
dire a refaire surface a la visibilité, chaque fois que nous devons les récupérer :
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Ce qui est vraiment révolutionnaire dans 'avénement des images numériques -
soutient Trevor Paglen - c’est le fait qu’elles sont fondamentalement lisibles par les
machines : elles ne peuvent étre vues par les humains que dans des circonstances
particuliéres et pendant de courtes périodes. [...] Cependant, il n’est pas nécessaire
de transformer I'image en une forme lisible par 1'homme pour qu’une machine
puisse en faire quelque chose®.

Paglen écrit que

si nous voulons comprendre le monde invisible de la culture visuelle des machines,

nous devons désapprendre a voir comme des humains. Nous devons apprendre a

voir un univers paralléle composé d’activations, de points clés, de surfaces propres,

de transformations de caractéristiques, de classificateurs, d’ensembles

d'entrainement et autres®.
Dans sa réflexion sur les images lisibles par machine, Paglen s’inspire de la notion de
« operative Bilder » de Harun Farocki, telle qu’elle est présentée dans son installation
vidéo Eye/Machine de 2001 : « Des images “opératives” ou “opérationnelles” qui ne sont
faites ni pour divertir ni pour informer [...], des images qui ne représentent pas un
objet, mais font plutét partie d’une opération »’. Bien que les principaux exemples
soient tirés des applications militaires de ces images (par exemple, les caméras
installées sur des bombes offrant un point de vue subjectif de 'arme), la guerre
n’épuise pas les domaines d’application de ces images. Leur principale propriété
fonctionnelle semble &étre la «visualisation » de données et de processus
algorithmiques qui ne sont pas en soi perceptibles par I'ceil humain et qui déterminent
et régissent les opérations et les interventions de transformation de la réalité.

On se tromperait pourtant si on négligeait de reconnaitre ici une longue durée
structurelle qui relie cette négociation de la visibilité et de I'invisibilité a une ancienne
tradition, celle de l'image cultuelle (en soi constitutivement opérationnelle et
performative), et plus en général des idoles et des fétiches religieux. En fait, le fond
théologique sur lequel s’inscrivent les expériences contemporaines de 'image attend
encore d’étre adressé d’'une maniére adéquate: pensons, pour ne donner qu’un
exemple, aux termes « icone » ou « avatar », qui relévent respectivement des débats
byzantins sur la 1égitimité des représentations sacrées et des doctrines hindoues de
I'incarnation. Des choses occultes peuvent se passer entre le dieu invisible et son avatar
reclus dans le sancta sanctorum du temple, sans qu’elles soient pergues par un ceil
humain. Mutatis mutandis, des choses occultes peuvent se passer entre les machines
algorithmiques et les « images » numériques, sans que la vision humaine en fasse
partie.

Catégories

Souvent les catégorisations des images sont faites a partir des images artistiques
(parfois méme ex negativo, comme c’est le cas chez James Elkins®), approche assez
curieuse si on considére I'instabilité de la notion d’art et la galaxie des images qui
précédent la notion moderne et occidental d’art ou qui, tout simplement, ne rentrent
pas dans cette notion. « La plupart des images ne sont pas de 'art », Elkins débutait
ainsi un de ses essais le plus connus, pour rendre compte justement de cette vaste
catégorie d’images congues pour transmettre des informations: graphiques, cartes,
notations, plans, pieces de monnaie, sceaux, timbres, écritures pictographiques ou
idéographiques, tableaux astronomiques, dessins techniques, diagrammes, images
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scientifiques de toute sorte. Bien au-dela de la catégorisation bipolaire entre images
artistiques et images informationnelles, selon les termes d’Elkins, s’ouvre une question
méthodologique cruciale : est-il possible d’utiliser les outils conceptuels élaborés par
I'histoire de I'art pour analyser les images artistiques -notamment le style,
I’expressivité et la forme - pour tracer une histoire générale des images ? Derriére cette
question se cache un bouleversement. Il faudrait comprendre les images - toutes les
images - comme des formes de connaissance, en considérant donc aussi les « qualités
esthétiques » dans leur valeur épistémologique. En d’autres termes - et toujours dans la
ligne de Fiedler - il s’agit de bien garder la distinction entre qualités artistiques et
qualités esthétiques, en marquant - au-dela de Fiedler - les vertus épistémiques de ces
derniéres et en méme temps reconnaitre a lhistoire de I'art le pouvoir de livrer a
I’histoire des sciences comme aux études visuelles dans leur ensemble une incroyable
boite a outils. En suivant cette direction, Horst Bredekamp peut donc se demander : « Y
a-t-il, dans la production des sciences naturelles, un style qui se manifeste,
indépendamment des chercheurs individuels, dans les objets visuels qu’ils congoivent -
les objets préparés, les instruments, les images ? »°. Cette question implique un
élargissement de la notion de style, que Bredekamp présente de la maniére suivante :

Le style n’est pas un “symptdme” mais un agent mobile ; il exprime une forme de la

pensée qu’il génére et faconne. C’est 13 que réside son paradoxe, aussi irritant que

fécond. Pour pouvoir comprendre le réle actif et formateur de la forme créée,

jinsiste sur la précision concréte de la description d’'une image et de la

détermination de sa forme matérielle. Il ne s’agit pas de procédures externes, mais

de la reconstruction descriptive de la maniére dont une idée a été congue.
L’analyse du style devient ainsi la description d’un processus de formation, de la
formativité de n’importe quelle image, des solutions historiquement adoptées pour
incorporer forme et contenu.

Pour revenir aux problémes catégoriaux, on pourrait se livrer a un exercice fort peu
usuel : prendre pour évidente la catégorie des images scientifiques et faire 'hypothese
d’'une macro-catégorie des images qui ne sont pas scientifiques. Une macro-catégorie
dans laquelle classer les images artistiques, les images d’avant la naissance de lart, les
albums de famille, les selfies, les dessins d’enfants et les griffonnages des adultes, les
photos pro memoria dans nos portables, les reportages dans les journaux... donc aussi
des images parfois techniques, parfois informationnelles, mais non scientifiques. Cette
approche présenterait rapidement sa seule utilité : montrer qu’on tombe dans les
mémes difficultés traditionnellement rencontrées en esthétique et théorie de I’art pour
définir les images artistiques. D’autant plus que les images scientifiques, comme les
images artistiques, n’ont pas toutes les mémes fonctions : certaines ont le statut de
preuvel, lorsque d’autres servent a formuler des hypothéses; certaines sont des
modélisations, lorsque d’autres des enregistrements. En synthése, certaines images
scientifiques sont des documents, lorsque d’autres sont des instruments. Ensuite, on
pourrait indiquer des sous-catégories d’ “images-documents” en raison de leur degré
de transparence et des sous-catégories d’ “images-instruments” en raison de leur degré
d’incorporation d’une théorie. Face a I'hétérogénéité de ces fonctions, les étiquettes
d“images techniques” (Flusser, Bredekamp) ou d’“images informationnelles” (Elkins)
ne semblent clarifier que quelques aspects, certes importants, de cette problématique.
Comme en esthétique et théorie de I'art, dés que I'interrogation sur les images devient
aussi une interrogation ontologique, la multitude des fonctions possibles anéantit
facilement les catégories du sens commun.
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La réflexion que nous proposons dans ce numéro d’Images Re-vues vise a dépasser ce
probléme taxonomique/ontologique, en adoptant deux stratégies complémentaires :
identifier les images a travers leurs “modes d’emploi” (de fabrication et de circulation),
privilégier les analyses ponctuelles d’images singuliéres pour saisir les problémes dans
leur hétérogénéité.

Ce qui au fond nous intéresse dans cette démarche tient en trés peu de mots : tant les
images qui dans un contexte historique donné sont regues comme scientifiques, que
celles recues comme artistiques, sont des images esthétiques, c’est-a-dire des images
dont la valeur épistémologique se réalise dans la sphére de la connaissance sensible et
cela indépendamment des différentes formes de connaissance qui sont l'art et la
science. En d’autres termes, nous voudrions ici défendre I'idée qu’il y a toujours un
fond épistémologique propre aux images, irréductible au langage et que ce fond peut
étre exploité par des différentes formes de connaissance. La comparaison entre ces
formes est justement finalisée & une meilleure compréhension de ce fond proprement
visuel. On pourrait alors s’interroger sur les modalités propres a chaque image de
porter une forme de savoir'2, Les réponses a ce type d’interrogations ne peuvent que
procéder d’une image particuliere a une autre image particuliére sans forcément
atteindre ou prétendre I'universel.

Interprétation

Bien plus qu’une disjonction entre deux classes, on pourrait considérer la relation entre
images scientifiques et images artistiques comme une polarité entre des fonctions des
images qui renvoient a deux formes différentes d’interprétation.

Il y a un aspect quasiment paradoxal dans les attentes culturelles que nous portons sur
les images scientifiques par rapport aux images artistiques : plus sont nécessaires des
outils de déchiffrage moins on pense devoir interpréter, au point de considérer une
image scientifique comme porteuse d’une transparente objectivité. On a tendance a
oublier que les modalités de déchiffrage incorporent déja une théorie et un certain
nombre de choix interprétatives. D’autant plus, au XXéme siécle la nécessité d’'un
« jugement exercé », pour employer I'expression de Daston et Galison, s’est imposée. A
I'objectivité mécanique s’ajoutait I'ceil du savant, sans lequel les images étaient
dépourvues de sens scientifique :

Les scientifiques du XX¢ siécle se mirent progressivement a insister de plus en plus

sur I'intervention nécessaire d’un ceil interprétatif pour voir scientifiquement ; ils

étaient en quéte d’une image interprétée suceptible, a tout le moins, de servir de

complément a I'image mécanique devenue inadéquate™.
A ce propos, on pourrait bien parler de la prise de consience de la nécéssité d’étendre le
principe d’indétermination formulé par Werner Heisenberg en 1927 au sujet du domain
entier de la connaissance humaine, y compris celle obtenue a travers des processus de
visualisation : I'acte méme d'observation modifie les données, de sorte qu’il est
impossible d’éliminer la composante liée a I'intervention subjective du scientifique.

Et pourtant, I'imaginaire autour de l'image mécanique, objective en tant que pur
enregistrement, reste trés forte dans le sens commun face aux images scientifiques. 1l
suffit de considérer le débat qui s’est ouvert dans le contexte de 'approche quantitative
et numérisée aux sciences humaines par rapport au statut des « données », recueillis
dans les data sets comme corpus a explorer a travers des logiciels visant la « distant
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reading »". En particulier pour ce qui concerne la «digital art history », comme
Johanna Drucker I'a souligné,’s « la numérisation n’est pas une représentation mais une
interprétation », et les data ne sont pas des objets neutres qui ne seraient que des
“données”, mais plutét des capta qui impliquent une dimension constructive et
interprétative de la connaissance: la simple décision d’adopter tel ou tel type
d’illumination ou de résolution pour acquérir l'image numérique d’un tableau est déja
un acte interprétatif, qui consistera par exemple a accentuer la lisibilité du sujet
iconographique plutét que la texture du support. Comme Drucker, Bishop souléve
également la question controversée des data dans leur relation avec l'histoire et
l'interprétation : « L’ensemble de données existe-t-il dans Ihistoire avant d’étre
séquencé numériquement, ou n’est-il actualisé que lorsqu’il est préparé par les archives
numériques ? Les “faits” historiques qui sont assemblés sont-ils trouvés ou plutdt
produits ? »¢. 11 faut donc une prise de conscience radicale de la nature
intrinséquement constructive, et non simplement restitutive, des objets scientifiques
qui émergent des procédures numériques.

On souligne parfois que I'interprétation des images artistiques est vouée a une pluralité
de sens, lorsque celle des images scientifiques vise un sens univoque. Est-ce vraiment
ainsi ?

En termes de signification, les deux types d’images requiérent une signification
univoque ; en termes de sens, les interprétations des deux types permettent de
formuler des hypothéses qui adhérent (plus ou moins) au sujet de I'image et aux
conditions de sa représentation. A ce niveau, nous pouvons certes constater une
différence importante, concernant divers régimes historiques pour les interprétations
des deux types d’images. Les images artistiques ne connaissent pas un progreés linéaire
et les conditions historiques de linterpréte - conditions de réactualisation, de
réactivation de I'image - interviennent directement sur le sens de I'image. Bien siir, les
conditions historiques de l'interpréte sont décisives aussi pour l'interprétation des
images scientifiques, mais seulement en fonction du savoir scientifique et de son
évolution. Les critéres de justesse de I'interprétation, dans ce sens, sont bien distincts.

Le positionnement du sujet qui interpréte les deux types d’images renvoie, au fond, a
deux types différents de jugement. A vouloir déranger Kant, on dirait qu’il s’agit de la
distinction entre jugements réfléchissants et jugements déterminants. Et ces deux
formes de jugements n’agissent pas seulement dans l'interprétation, mais aussi dans la
production des images : ils sous-entendent deux différents processus d’abstraction.

Abstraction

Les images techniques avec une valeur scientifique - c’est-a-dire un caractére de
preuve, d’illustration, de démonstration, d’exemplification d’une théorie - impliquent
un niveau d’abstraction certainement tres élevé, de troisiéme degré, pour reprendre
'expression de Flusser?. Mais contrairement a ce que défend Flusser - que les images
qu’il appelle traditionnelles n’ont qu'un seul degré d’abstraction qui se référe
directement au monde concret -, on pourrait tres facilement argumenter qu’une bonne
partie des images artistiques - en incluant dans cette classe provisoire aussi ces images
qui précédent ou cotoient I'dge de I’art mais qui ont été investies d'une fonction ou d’'un
regard artistique occidental dans les derniers deux siécles - possedent aussi le méme
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niveau d’abstraction. La différence est peut-étre a chercher alors non dans les degrés
d’abstraction mais dans les types d’abstraction.

Dans un essai des années 50, Susanne Langer soulignait comment
Tant dans I'art que dans la logique (qui porte I'abstraction scientifique a son plus
haut degré de développement), I'“abstraction” est la reconnaissance d’une
structure relationnelle, ou forme, indépendamment de la chose particuliére (ou
événement, fait, image, etc.) dans laquelle elle est exemplifiée'®,
Pourtant, les maniéres a travers lesquelles art et science réalisent cette reconnaissance
de la forme, différent profondément. L’hypothése de Susanne Langer consiste a dire
que lorsque la raison discursive de la science procéde par généralisation pour arriver a
saisir la dimension systémique du phénomeéne observé, «le probleme de l'artiste
consiste a traiter de maniére abstraite un objet spécifique » pour rendre sa dimension
organique. Pour le dire dans les termes que Margolis adoptera bien plus tard, une
ceuvre d’art est un token-of-a-type’, alors que toute enquéte scientifique vise
nécessairement le type pour constituer une catégorie de token.

Si nous pouvons aisément accepter la différence entre les deux mouvements
d’abstraction, il est plus difficile aujourd’hui de garder I'opposition entre une forme-
systéme et une forme-organisme, ainsi comme on aurait du mal a admettre une
abstraction scientifique désincarnée versus l'incarnation nécessaire des formes
artistiques - et notamment dans le domaine des images, car les images scientifiques
expriment justement ce besoin d’incarnation d’une théorie.

Encore une fois, les pistes s’embrouillent et il est bien plus intéressent d’analyser des
phénoménes qui échappent (ou résistent) aux catégories, que tenter a tout prix le
rangement. 1l faut quand méme admettre que nous avons de plus en plus le besoin
d’une langue véhiculaire, un pidgin® propre a une histoire générale des images et de la
vision.
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RESUMES

Dans I'iconosphére que nous habitons, est-ce que les catégories d’image artistique et d’image
scientifique sont toujours actuelles ? 1l faudrait peut-étre les penser comme des catégories
opérationnelles, plus qu’ontologiques, finalisées & une différenciation des formes de la pensée,
des méthodes d’interprétation ou des procédures d’abstraction. A la suite d'une telle
différenciation, on pourra découvrir jusqu’a quel point ces formes sont historiquement croisées

et comment aujourd’hui le dialogue interdisciplinaire devient une nécessité méthodologique.

In the iconosphere we inhabit, are the categories of artistic image and scientific image still
relevant? Perhaps we should think of them as operational, rather than ontological, categories,
aimed at differentiating forms of thought, methods of interpretation or procedures of
abstraction. Following such a differentiation, we could discover to what extent these forms are
historically crossed and how today the interdisciplinary dialogue becomes a methodological

imperative.
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Keywords : scientific images, artistic images, art and science, categories, abstraction,
interpretation, visual studies, post-photography, informational images, operational images,
history of vision
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