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Anthropologue de I'art et du design Dr-HDR, Membre honoraire du Laboratoire-ARTES UR 24141,
Université Bordeaux Montaigne. Ses recherches portent sur les concepts de « médialité » des
images, et sur le réle des « supports-espaces d’énonciation et de visibilité » dans la production de
'urbain. Ces concepts ont été développés, depuis une trentaine d’années, a partir de travaux
d’enquéte, d’études et d’analyses de cas, relatifs aux rapports de I'art et du design au territoire.
Plus généralement, ses travaux cherchent a montrer la puissance et le pouvoir de « 'image de peu
», dans le « design des territoires » et en particulier des territoires urbains. Il a publié notamment :
« L’ordinaire des images », Paris, L'Harmattan, 2015, « Mémoire entre les voix », Pessac, LPDA,
2005, « La carte postale une ceuvre », Paris, L’Harmattan, 2003.

Résumé :

Le paysage s'ancre de maniére anthropologique dans un processus de spatialisation de
I'existence ou I'espace phénoménologique recouvre une importance majeure, tant du point de vue
esthétique que politique. Les images mettent en « scenes » I'étendue territoriale en devenant
images-paysages, nous permettant ainsi d’appréhender le rapport du dedans et du dehors dans
notre maniere d’habiter le monde dans I'ordinaire du quotidien. Le « paysage de carte-postale »
nait & la fin du XIX®™ siécle et au début du XX*™ siécle en tant que cadre stéréotypé qui affirme la
prééminence de d’une nouvelle image-paysage : le paysage de photographie. Pensée comme
support-espace d’énonciation et de visibilité paysagere, la carte postale photographique est
devenue, pour le plus grand nombre, le cadre de perception majeur du paysage, inventant alors
dans les pays occidentaux une forme commune : le « paysage de carte postale ».

Abstract :

Landscape is anthropologically anchored in a process of spatialization of existence in which
phenomenological space is of major importance, both from an aesthetic and political point of view.
Images "stage" the territorial expanse by becoming landscape-images, thus allowing us to
apprehend the relationship between inside and outside in our way of inhabiting the world in the
ordinary of everyday life. The "postcard landscape" was born at the end of the 19" century and the
beginning of the 20" century as a stereotyped framework that asserted the pre-eminence of a new
landscape-image: the landscape of photography. Thought as a support-space of enunciation and
landscape visibility, the photographic postcard became, for the majority of people, the major frame
of perception of the landscape, inventing a common form in the Western countries: the "postcard
landscape".

Introduction

Depuis une quarantaine d’années, les travaux sur le paysage se sont multipliés a travers toutes les
disciplines‘ relevant des SHS, mais aussi des sciences de la nature et des sciences formelles,
concernant notamment, la topographie, I'écologie, 'agronomie, I'horticulture, etc. Dans cet article,
la notion de paysage sera donc investie a partir d’'un point de vue complexe articulant trois niveaux
d’appréhension : historique, géographique et esthétique.

Le développement a I’échelle mondiale des territoires de l'urbain a marqué fortement et
violemment les temps historiques. Du moins, du XIII°™ siécle & la période de I’Age moderne, puis
de celle de la Modernité au XIX°™, se poursuivant jusqu’au dernier tiers du XX°™ siécle, et
débouchant depuis les années 1980, sur la globalisation économique et culturelle a I'échelle
mondiale, période dénommée selon les auteurs : postmoderne et/ou hypermoderne. Ces vagues
historiques, véritables déferlantes ont ainsi balayé puissamment les catégories paysageres jusque-
la construites. A une premiére catégorisation effective du XIV®™ au XIX*™ siécle qui opposait
paysage de campagne et paysage de ville ont été inventées, avec le développement des
métropoles et des mégalopoles au XX°*™ siécle, d’autres catégories. Parmi les plus importantes,
on peut désigner : le paysage urbain et le paysage péri-urbain opposés au paysage rural, puis, en
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ce début du XXI°™ siécle, avec le développement de la ville-flux, le paysage péri-métropolitain qu'il
reste largement encore & définir’.

Francoise Choay a montré brillamment comment I'analyse des « espacements », permet de lire les
grandes transformations et les grandes mutations civilisationnelles de la ville’. De la cité antique a
la cité du moyen age, de la ville fortifiée a la ville sans remparts, de la ville moderne de quelques
millions d'habitants a la ville hypermoderne de plus de vingt millions d'habitants, les paysages
offerts par la ville elle-méme et ceux inventés autour, se sont transformés en mettant en scéne le
rapport nature-culture, fort différemment. Le désir de paysage s'ancre donc, pour nous, de maniére
littérale dans un processus qui concerne en tout premier lieu la spatialisation territoriale de
'existence. L’étendue spatiale dans un double mouvement simultané de déterritorialisation et de
reterritorialisation aboutit alors a la territorialisation de I’existence, sous la forme d’images-
paysages construisant ce qu’on pourrait appeler : un fragment territorial paysager. En effet, la
question du territoire s'avére ici essentielle pour penser le paysage en tant que fragment®.
L’invention du mode de vie urbain et des usages nouveaux de I'espace ont en effet permis
I'émergence au XV°™ siécle de I'image paysagére. Avec la mise au point de la technique
photographique dans le dernier tiers du XIX*™ siécle, une nouvelle étape est franchie dans la
représentation de I'espace habité par un regard. En effet, au paysage dessiné et peint va s’ajouter
le paysage de photographie. A travers la constitution du scénique photographique, et la
dramatisation de I'espace présentée et donnée a voir de maniere spécifique a travers un support-
espace d’énonciation et de visibilité paysagere particulier comme par la carte postale
photographique, quelque chose se passe qui participe a la création d’'une image-paysage
moderne : le paysage de carte postale. Dans un ouvrage consacre a la généalogie, et a 'usage de
la carte postale photographique®, nous avons montré comment la carte postale illustrée en tant
que support-espace de la modernité® a participé pleinement & modéliser un regard nouveau posé
sur les paysages. La thése défendue alors voulait démontrer comment le paysage vient a nous par
I'image-paysage qui invente a une époque donnée les étendues sceniques qui focalise le regard
sur des fragments de territoire, figurés en paysages, et construits a travers des montages
d’images. Ces montages (qu’ils soient stéréotypés, ou au contraire trés singuliers) traversent
I'histoire individuelle et I'histoire collective occidentale, créant, a partir de I'« art de faire avec », des
scénes mises en images, ici en images de carte postale, ou se déploie dans un espace de
représentation (image, textuel ou gestuel) la vie ordinaire.

Le scénique intervient ici en tant qu'élément sensible, dans tous les processus participant a la
constitution de I'image comme médialité. En ce sens, d’un point de vue phénoménologique, a
chaque fois que mon regard s’arréte sur une portion d’espace qui « me regarde », il y a paysage !
Alors, « ¢a paysage » mon appréhension du monde. Ce qui fait lien au lieu méme d’un étre-ici qui
m’anime, je I'appelle donc ici « médialité », ici nommée, image-paysage. Mais qu’en est-il alors
précisément de la notion de scéne, que nous utilisons pour penser la question du paysage de
carte postale ? En définissant la carte postale photographique comme un « support-espace
d’énonciation et de visibilité » territoriale, nous désirons montrer, en quoi a travers ses usages,
'image-objet de CP photographique, a profondément modifié en Occident le rapport sensible a
'espace en participant activement a I'invention d’'un nouveau paysage : le « paysage de carte
postale ». Images diffusées en masse, véhiculant a la fois des stéréotypes culturels et des points
de vue inédits, les cartes postales photographiques inventent de nouvelles perceptions des lieux et
des espaces pratiqués. Mettant en « scenes » la vie collective de maniere moderne en valorisant
le grand et le petit patrimoine, mais aussi en montrant les innovations techniques du monde
moderne (le chemin de fer, I'avion, 'automobile, I'architecture du fer, etc.). De nouvelles
représentations a travers ce nouveau support de I'image et du texte, ont donc pu circuler dans la
société occidentale, a I'époque du développement accéléré de la société industrielle, tant du point
de vue matériel que symbolique. Enfin, les cartes postales photographiques, en suscitant le désir
de collectionner des images-objets graphiques puis photographiques produites en série, ont
permis de constituer pour un grand nombre d’usagers, des récits d’espace, des récits de voyage
qui racontent le monde a travers I'image’. Pourtant, en bouleversant les pratiques de
correspondance postale, la CP a suscité a I'époque de fortes critiques de la part des catégories
sociales privilégiées qui voyaient dans I'espace tres restreint pour I'écrit sur le carton de carte
postale, le signe d’une véritable atteinte a la culture. Notons alors, qu’a I'heure d’internet et de la
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mondialisation accélérée, I'image-objet carte postale existe toujours, notamment comme image de
voyage envoyeé « ici » depuis un « ailleurs ».

Adressée par courrier postal mais aussi et de maniére moins importante par internet sous une
forme immatérielle virtuelle (une image numérique), cette image-objet est donc encore toujours
active dans notre perception des paysages. En tant que support-espace de communication
postale, la carte postale illustrée et photographique doit donc étre appréhendée comme une
image-objet qui confronte un texte a une image, favorisant ainsi une écriture et une lecture scripto-
visuelle du monde. Se présentant sous divers formats au cours du temps, la CP s’inscrit
puissamment en tant qu’objet imprimé illustré dans I'histoire des productions d’arts graphiques, de
I’époque de la modernité a 'époque hypermoderne actuelle. Ainsi, en tant que support-espace
d’énonciation du monde moderne, elle a contribué a mettre en visibilité paysagére, aussi bien des
événements notoires, des personnages célébres, des ouvrages d’art, des objets patrimoniaux
majeurs ou vernaculaires, paysages touristiques, constituant ainsi un objet de civilisation majeur.

1. Un support-espace de correspondance
postale illustrée

Rappelons ici, qu’envoyer des nouvelles depuis le lointain a des proches, n'a pas attendu
l'invention des services postaux modernes, car cet acte constitue du point de vue anthropologique
un geste fondamental, celui de maintenir méme physiquement éloigné une relation symbolique
avec des proches. En effet, les archéologues® ont pu démontrer que I'envoi de messages a
découvert remonte a des époques tres anciennes. lls ont trouvé par exemple, les traces de
messages de correspondance inscrits sur des tablettes d’argile assyriennes datant du V™
millénaire. Conservé a la British Library on peut voir par exemple un fragment de papyrus datant
du ler ou du lle siécle aprés J.-C. Sur ce fragment, qui provient de la Moyenne-Egypte, est écrit en
grec un texte signé par Néarque. Ce texte relate sous la forme d’un récit de voyage I'un de ses
périples . Rappelons aussi, que dans une période plus récente, a ’Age moderne, les historiens
s’accordent a dire qu’au XVII°™ siécle les gens fortunés faisaient porter des cartons par leurs
domestiques, instaurant ainsi en Europe la pratique de la correspondance manuscrite. Celle-ci a
perduré jusqu’au début du XIX*™ siécle, époque ol la carte est utilisée a des fins mondaines, par
exemple pour une invitation ou un remerciement. Evoquons aussi, la photo-carte de visite et la
carte-photo de vues photographiques ou le paysage est montré en images en tant qu’élément du
patrimoine national. Vendues d’abord au format photo-carte ces images passent ensuite au format
CP°.

1.1. Un support imprimeé
1.1.1. Les différents formats de la carte postale illustrée

En tant que support cartonneé imprimé la carte postale est composée d’'un recto et d’un verso, qui
ont des fonctions différentes fixées officiellement par 'administration des Postes. Elle se présente
aussi matériellement, a travers un format qui va évoluer a travers le temps pour mieux mettre en
valeur lillustration.
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Fig.1 1875, Recto de Carte Postale, eldition La belle jardinielredition La belle
jardiniellrere

Les fonctions du recto et du verso de la CP

La CP illustrée est composée d’un recto réservé a I'écrit et d’'un verso réservé a 'image. En 1873,
les régles de I'administration des postes'® imposent qu’au recto (fig.1) ne figure aucune illustration,
car il est destiné a recevoir uniquement l'adresse du destinataire. Au recto, doit étre uniquement
mentionné les éléments suivants : la formule « Carte Postale », et trois ou quatre lignes
horizontales imprimées sur toute la largeur de la carte, réservées a I'adresse du destinataire.
Apres la réforme de 1903"", le recto devient verso et inversement le verso devient le coté ou se
présente I'image. Apres la réforme de 1903, le recto devient le c6té de I'adresse et du message et
I'emplacement du timbre. Le verso devient le cété réservé a la seule illustration. Cependant, pour
maintenir le principe du message au dos de la carte, donc au verso, le recto devient verso. Sur le
verso est donc inscrit le message, auquel on ajoute 'adresse et le timbre. Le c6té vue devient
donc le recto™.

Fig. 2 Carte pbsta]e -imprimeDe en helliogravure, (Vers 1910), Ancourteville, entrelle du
villagée en helliogravure, (Vers 1910), Ancourteville, entrele du villagéliogravure,
(Vers 1910), Ancourteville, entrelle du villagee du village
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1.1.2. Les procédés techniques d’impression de la carte postale illustrée

La carte postale illustrée en tant qu’objet imprimé est un support cartonné mais aussi un support-
espace constituant une image-objet jetée aprés usage, ou affichée dans un espace, ou encore
conservée dans des boites ou des albums par des collectionneurs occasionnels ou systématiques.
La CP illustrée est donc un objet matériel qui circule dans I'espace en tant que support de
correspondance postale, mais aussi un objet symbolique qui circule dans le temps a travers les
collections, qui ont été constituées depuis son invention. La carte postale illustrée a été fabriquée
au XIX*™ siecle en empruntant toutes les techniques d’'imprimerie'® de reproduction de I'image et
du texte : la gravure sur bois, le grain de résine, I'héliogravure (fig. 2), la phototypie”, le bromure,
I'offset et aujourd’hui 'impression numérique.

1.1.3. Un support d’espace de correspondance postale a découvert

La carte postale est un moyen de communication scripto-visuel destiné a la correspondance
postale a découvert. L’age industriel s’affirme en cartes postales a travers des figures symboliques
illustrant le progrées industriel. Ainsi, les chemins de fer, la « Fée électricité » et l'invention de la
technique photographique, constituent les figures les plus emblématiques de la représentation du
progrés scientifique et technique, véhiculée par la carte postale illustrée. Ajoutons, que les
Expositions Universelles — Vienne en 1873, Cincinnati en 1874, Halle en 1881, Chicago en 1893,
Paris en 1889 et 1900, etc. — font 'objet d’expériences inédites d’édition de cartes postales
illustrées, graphiques puis photographiques. Les cartes postales a partir des années 1900
focalisent le regard des foules sur les lieux modernes, les innovations techniques,
Iinternationalisation en marche, qui célébrent la puissance des pays industriels a partir de chaque
culture nationale (Anglaise, Autrichienne, Allemande, ltalienne, frangaise, états-unienne, etc.).

1.2. Un support épistolaire moderne

Support-espace véhiculant des messages au service de l'idéologie du progrées industriel, la carte
postale recouvre une autre dimension, plus intime, plus psychologique liée a son usage de
support-espace illustré dédié initialement a la correspondance postale. Elle releve donc de l'art
épistolaire en tant qu’image timbrée'® et image adressée'®. Le triomphe rapide de la carte postale
illustrée entre les années 1875 et 1900 va entrainer de nouvelles pratiques épistolaires et
démocratiser I’art de la correspondance réservé jusque-la a la bourgeoisie et a la petite
bourgeoisie'’. On peut avancer, d’un point de vue anthropologique, que la carte postale illustrée
envoyeée par la poste constitue un geste adressé moderne, une nouvelle maniere de donner signe
de vie a |'étre absent, de figurer son manque, en anticipant de futures retrouvailles. La carte
postale objet emplit de nostalgie, renvoie alors & un appartenir'® qui I'attache a un territoire passé
retrouvé en image.

1.3. Un_support illustré de correspondance postale a
collectionner

Pour suivre sur la longue durée I'histoire de la carte postale en tant qu'image collectionnée, nous
nous intéresserons plus particulierement ici aux usages des collectionneurs regroupés dans des
sociétés de cartophiles. Pour le cas de la France, la naissance des sociétés de cartophiles
regroupant des collectionneurs amateurs de la carte postale illustrée, fut postérieure d’environ un
quart de siécle a sa mise en service par 'administration des Postes. Le premier groupement
important de cartophiles francais, le Poste Carte Club, date de 1899. Il fut fondé a Paris, au 7 rue
Pierre-le-Grand, sur l'initiative d’Emile Strauss, qui restera comme une grande figure de la
cartophilie. Ce club publia un bulletin mensuel, La Carte postale illustrée, qui eut un écho important
auprées des amateurs. On peut lire :
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« Il y aun an, la Carte Postale illustrée était inconnue en France. Quelques cartons,
déchets de l'industrie étrangére, firent timidement leur apparition aux vitrines. Mais le
grand public ignorait cette forme démocratique d’art. Aujourd’hui, grace a de vaillants
collectionneurs, la Carte Postale illustrée a conquis droit de cité en France :
I’International Poste-Carte Club est fondé. Désormais, les cartophiles peuvent se
connaitre, se grouper, joindre leurs efforts pour le développement de leur science
nouvelle. Avec la Carte Postale lllustrée, le premier journal frangais de cartophilie, ils
auront un organe pour représenter leurs intéréts et propager leurs idees. Il appartient
a nos amis de tous pays de nous aider et de nous encourager par leur adhésion et
leur efficace propagande’. »

Cependant, les cartophiles n’ont pas seulement ceuvré a la conservation de la CP ; ils ont participé
aussi a son intelligibilité, en produisant notamment des descriptions détaillées de la carte postale,
s’attachant aux différentes évolutions de son format, a la nature du support, a la tarification postale
et au contenu de l'espace graphique du recto et du verso. Menant des recherches
iconographiques empiriques qui ont suscité au niveau international des débats passionnés, ils ont
inventé des modes de classements originaux, et contribué a souligner la valeur documentaire et
esthétique de la carte postale.

2. Un support-espace d’art graphique

La carte postale illustrée en tant qu’image-objet moderne releve des arts graphiques et plus
particulierement de I'image photographique. Elle s’inscrit dans I'histoire du design, englobant
ainsi : le graphisme, la typographie, la photographie, la vidéo numérique, la réalité virtuelle, et bien
entendu : I'édition-illustration, la presse, la mode, la publicité, et la communication visuelle en
général.
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Fig.3 1889, Carte Postale illustrele Libonis ehvéyeﬂe de la Tour-Eiffele Libonis
envoyele de la Tour-Eiffele de la Tour-Eiffel
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2.1. Eléments d’histoire de la carte postale illustrée

Au-dela de toutes les polémiques entretenues notamment par de trés influentes sociétés de
cartophiles, tout le monde est d’accord pour affirmer aujourd’hui que c’est I’'Exposition Universelle
organisée a Paris en 1889, qui rendit populaire en France I'image-objet de carte postale illustrée
par une gravure exécutée par Léon-Charles Libonis (fig. 3). Rappelons, que sous I'impulsion de la
Société d’Exploitation de la Tour, associée au journal Le Figaro, des gravures de I'artiste Libonis
représentant la tour Eiffel furent imprimées en cartes postales a environ 300 000 exemplaires. Le
journal® relate que « le public enthousiaste » se précipita pour acheter un « souvenir » de
I’événement, sous la forme d’une « carte a envoyer » a leurs clients, amis ou parents. On peut
alors décrire cette carte postale devenue mythique comme suit : Au verso de la carte illustrée, on
peut donc voir une gravure de Libonis, avec dans la partie gauche la mention « Libonis au soleil »
occupant le tiers de la surface. Au recto, réservé a I'adresse du destinataire, se trouvent deux
timbres a date : celui de 'Exposition Universelle et celui de la tour Eiffel.
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Fig.4 Vers 1896-98, Carte Postale photographique elditel
Marseilleditele par Dominique Piazza al Marseilleée par Dominique Piazza al Marseille
Marseille

L’illustration photographique de CP

Concernant I'image photographique de carte postale, c’est en France, a Marseille, que Dominique
Piazza (fig. 4 & 5), trés informé au sujet des derniéres avancées de la technique photographique,
comprend trés bien I'opportunité de substituer aux dessins et gravures illustrant les cartes
postales, une image moderne : la photographie. |l fabrique en 1892, un prototype avec les moyens
du bord. Convaincu de la réalisation de cette nouvelle image-objet et de son opportunité
commerciale, il crée les éditions Piazza et fait imprimer a grand tirage les premiéeres cartes
postales photographique et les commercialise. C6té vue, il fait imprimer trois vues
photographiques de la ville de Marseille avec la phrase : « Bon Souvenir de Marseille ». Les
éditions Piazza éditent dés lors des cartes postales, mais aussi des cartes topographiques et des
guides de la Provence. D’autres villes du sud de la France emboitent le pas, suivies de Paris.
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LEGUMES SECS - PIA Z Z A & R I Z ZI =~ POIS CHICHES ABESTIAUX
88+ Boulevard de Paris - MARSEILLE
B B e - I —
Adresse Postale TELEPHONE Adresse Télégraphique
Piazza & Rizzi - Marseille 13-22 Frerpiazza - Marseille

Vers 1896-98, Premiellres CP photographique, elditele par Dominique Piazza all
Marseilleres CP photographique, elditele par Dominique Piazza al Marseilléditele par
Dominique Piazza all Marseillée par Dominique Piazza all Marseille Marseille

2.2. Une image-objet moderne d’illustration photographique

Historiens des arts graphiques, Fanelli et Godoli écrivent :

« La carte postale illustrée, comme ['affiche, est le témoignage le plus emblématique
de l'attention que porte la culture artistique fin de siécle a I'utilisation des instruments
de communication de masse, pour véhiculer des messages esthétiques, et c’est
certainement I'un des legs les plus importants, encore que sous-estimé, de cette
culture a l'avant-garde de I'histoire®" ».

En situant, I'invention de la carte postale illustrée dans le contexte artistique et culturel fin de siécle
ou triomphe I’Art Nouveau, Fanelli et Godoli montrent trés bien en quoi I'image-objet de carte
postale constitue un objet de civilisation qui renvoie a la sensibilité d’'une époque, dans le contexte
nouveau du développement de la production industrielle des biens matériels et des biens
symboliques.

L’imagerie de carte postale

La carte postale illustrée participe en Europe (et dans tous les autres pays industrialisés membre
de 'UPU®), au moins des années 1860 aux années 1960, a la construction d'un imaginaire
collectif national et régional partagé autour de paysages urbains et ruraux, sensé composer la
« vraie identité » d’'un pays. Par son caractére stéréotypée, la carte postale illustrée produit en fait
une imagerie folklorique des territoires. Par exemple, en présentant comme « merveille nationale »
un monument comme la Tour Eiffel de Paris (fig.6) (ou tout autre monument symbolisant un autre
pays comme la statue de la Liberté a New-York) témoignant d’une prouesse technique qualifiée de
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« frangaise ». On peut bien sOr aussi ajouter a la représentation des monuments, toutes les
images qui donnent a voir les portraits de personnages catégorisés en tant que « types
régionaux » (par exemple, le Breton ou I'Alsacien) ou « types exotiques » (comme le « negre
d’Afrique », ou I'« indien d’Amérique »), mis en scénes de maniére colonialiste’®. Pendant au
moins un siecle, la carte postale, a travers ses usages ordinaires et sa diffusion de masse a
I’'échelle internationale des pays industrialisés colonisateurs, renvoie a des pratiques bourgeoises
de I'image. Celles-ci se déplacent, en effet, des estampes gravées, régionalistes et collectionnées,
vers 'image moderne photographique et ses reproductions notamment en carte postale illustrée®.
Aujourd'hui, dans notre monde urbanisé a I'échelle mondiale, les cartes postales sont devenues
des images locales mondialisées, des images-mondes a portée de main du potentiel client de
l'industrie mondiale du tourisme.

Fig.6 CP 1900, Exposition Universelle de Paris, « Le Pont de I'Alma »

2.3. La photographie de carte postale
2.3.1. La photographie, une innovation moderne

L’image commence a trouver une légitimité dans la culture occidentale & partir des années 1830. A
cette période, deux discours s’imposent : I'un prone l'efficacité empirique de I'image dans la
production du savoir expérimental nécessaire au monde industriel, I'autre souligne son efficacité
symbolique et défend l'alliance nécessaire de celle-ci avec I'industrie. Au nom de I'idéologie du
progres, ces discours convergent en appelant tous deux au développement d’'une industrie de
image. La photographie est recue d’abord comme une représentation empirique nécessaire au
savant et a I'ingénieur, deux figures du monde industriel qui se doivent d’agir en maitrisant la
nature. Cependant, une autre conception du fait photographique est aussi présente : celle de la
photographie comme moyen reproducteur de I'image, et notamment de I'ceuvre d’art. Un texte
significatif de cette époque est produit par un personnage emblématique, le comte Léon de
Laborde :

« Aujourd’hui la photographie, ou I'art mécanique dans une perfection idéale, initie le
monde aux beautés des créations divines et humaines. Tous ces moyens réunis
répandent jusque dans la cabane du paysan la copie habilement reproduite de I'objet
d’art unique et de ['étoffe brodée a la main que le riche avait seul possédés® ».
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Définie comme « art mécanique », la photographie se présente, a cette époque, comme un moyen
de reproduction efficace, qui sert la démocratie bourgeoise en mettant I'« objet d’art » a la portée
du plus pauvre. Le stéréotype culturel de la « cabane du paysan » employé par l'auteur est
significatif de la distance, non seulement géographique mais sociale, qui existe encore a cette
époque entre le monde urbain « développé » de la ville industrielle et le monde rural « arriéré »
des campagnes. Rappelons que depuis le XVIII*™ siécle, la figure « pure » du paysan s’oppose
dans l'idéologie romantique aristocratique, puis bourgeoise, a la corruption urbaine de 'ouvrier. Au
nom de la démocratie, la pensée utopique saint-simonienne, incarnée ici par I'auteur, justifie « la
transformation nécessaire des arts grace aux moyens reproducteurs ». On voit comment
I'esthétique, I'économique et le politique sont mis ici ensemble au service du monde industriel.

2.3.2. La photographie de carte postale comme illustration.

Pour comprendre les conditions de possibilité a priori, qui permettent de déchiffrer de maniere
plurielle les traces enregistrées par I'image de photographie, il est nécessaire d’adopter ici une
conception de la technique, comme vecteur d’'imaginaire. En effet, le photographique constitue un
nouvel espace pour I'imaginaire®® construit par la culture industrielle du XIX*™ siécle. Ainsi, par
'image photographique, le monde se trouve désormais enregistré mécaniquement et est mis en
scéne par la visée du regard photographique. Ajoutons ici, qu’en tant que dispositif technique, la
photographie constitue aussi un systéme nouveau de reproduction de lI'image, qui permet a
limprimerie de maximiser ses performances en matieére de reproduction.

« Une industrie énorme fondée sur la reproduction prend son essor dans toute
I’Europe et 'Amérique. [...] La carte postale est directement derivée de la technique
de reproduction photographique® ».

Reprographiée sur le support carton de la carte postale illustrée, I'image photographique permet
alors a l'usager d’avoir acces, dans I'espace abstrait de la représentation photographique, a un
regard particulier sur le monde. Prise dans le jeu de la pratique sociale de la correspondance
postale, I'image de carte postale devient alors ce que nous appellerons un support-espace
d’énonciation et de visibilité photographique du monde. Ajoutons, que d’un point de vue
anthropologique, la photographie congue en tant qu’image enregistrée est regue dans la culture
occidentale comme le réve d’'une mimesis accomplie quasi exacte. Pourtant, d’'un point de vue
esthétique I'« instant » ne peut étre enregistré réellement par I’acte photographique. Car la
réalisation de I'image en tant qu’enregistrement suppose d’'un point de vue sémio-pragmatique,
I’établissement d’'une distance, un effet de retardement et d’espacement. Le sens de cet écart
temporel ne peut donc advenir, sous forme d’un détail, qu’au terme d’un délai non quantifiable,
relevant d’'une subjectivité irréductible.

Avec la photographie, ici la photographie de carte postale, la question du temps se révéle capitale,
car le faire-image photographique invente un temps qui excéde une possible « re-présentation »
de la chose, en créant une coupure irrémédiable dans I'ordre du temps®. Une scission se produit
en effet a la surface de I'image, ou le dénoté permet de lire quelque chose d’insensé, qui aprés
coup devient pour le sujet un détail de I'ordre du punctum barthésien. Le regard photographique
construit, dans le cas de la photographie de carte postale, un faire-image paysager stéréotypé.
Une rupture énonciative « pointe » en lieu et place du présent représenté qui dés lors fait retour au
référent, comme le présent d’'une présence. Ce n’est que de maniere imaginaire, par amour ou
admiration, que la représentation peut transcender la distance inéluctable et insurmontable que le
faire-image photographique introduit a travers I'acte d’enregistrer. C’est pourquoi, pour le croyant —
au sens sociologique — qui investit cette image, une telle distance est en réalité traumatique. Le
chercheur, en histoire de la photographie, quant a lui, a toujours a faire avec un absent de son
propre discours historique. Mais 'usager ordinaire d’'une image photographique de carte-postale,
lui aussi, a toujours a faire avec I'absent d’'une présence, dont il lui faut faire le deuil pour remettre
a sa place le trauma inhérent a une telle absence. Une question se pose alors : si I'image
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photographique s’apparente plus a une signification émergente qu’a la perception affaiblie d’'une
présence dont elle ne constituerait que la trace, comment I’énonciation métaphorique peut-elle
recouvrer du sens sans avoir de référence ? A cette question, avancée notamment par les
linguistes, Paul Ricceur® répond que ce qui est aboli, ce n’est pas la « référence primordiale »,
mais uniquement la « référence du discours ordinaire » appliquée aux objets. La fiction® a seule le
pouvoir de redécrire la réalité, car en annulant la perception ordinaire, elle accroit notre vision des
choses. Pourtant, le stéréotype opéere dans la lecture de I'image par l'usager : rejouant la banalité,
il la charge d’émotion. En ce sens, paradoxalement, le stéréotype participe a la construction
culturelle de la carte postale. En tant que support-espace photographique, elle participe a la
construction idéologique du paysage urbain et rural voulu par I'Etat francais, qui veut unir tradition
nationale et progrés industriel. Cette idéologie au service de I'ordre social bourgeois, prend forme
dans la photographie de carte postale. En produisant une construction inédite du temps®', I'univers
industriel fait travailler ensemble les registres de I'esthétique et du politique®, tentant de récupérer
a son profit 'événement d’une rupture symbolique, opérée dans I'espace-temps occidental par une
innovation technologique, la photographie.

3. Un support-espace d’énonciation et de
visibilité paysagere photographique

3.1. La notion d’image-paysage. Penser la relation médiale
entre I'image et le paysage.

Notons d’entrée de jeu, qu’il s’agit ici d’'un point de vue anthropologique et esthétique d’analyser la
production des images-paysages, en établissant une distinction claire entre les images-paysages
produites par les artistes de métier (dessinateurs, graveurs, peintres, photographes, cinéastes,
vidéastes), les journalistes photos-reporters, les amateurs photographes, les photographes
occasionnels, et les images de propagande produites par les instances de pouvoir politique,
religieux et commercial. Notons cependant qu’aujourd’hui avec la révolution numérique, les
images-paysages produites en masse, circulent par milliards a travers les réseaux sociaux. En
concevant I'image ou plutét le processus imageant comme médialité (ici en tant que médialité
paysageére), nous voulons souligner le réle relationnel des images® et non leur seul réle de
représentation. En donnant la possibilité au sujet (ici 'usager-regardeur de carte postale)
d’entretenir une relation singuliére avec le paysage (Pour I'anthropologue écossais Tim Ingold®
une relation de « correspondance »), les images-paysages nous permettent de peupler I'ordinaire
de notre vie, en mettant en formes le commun spatial de I'existence. A partir de la création d’un
rapport sensible a I’« étendue » par la mise en ceuvre de « scénographies » et de
« scénarisations » propres a l'invention de soi ; tout sujet, a condition qu’il posséde une
connaissance technique (méme minimale) du faire-image peut élaborer des images qui invitent au
paysage. Ainsi, par 'image-paysage, I'expérience spatiale du monde prend sens pour un sujet. De
I’étendue matérielle pratiquée a I'espace ressenti, et investi par un sujet comme territoire
d’existence, les images prennent corps en nous comme scenes-paysages et comme scénes-
visages avant d’étre réalisées, fabriquées matériellement par le jeu des techniques visuelles.

Les images-paysages mettent en formes et en scénes des relations médiales entre les étres et les
choses. A travers elles, se déploient des fragments de territoire devenus paysages, entités
spécifiques, ou étres humains et étres non-humains sont reliés a I'étendue de nos mondes. Les
images-paysages s’offrent alors a leurs spectateurs-regardeurs comme des contenus
d'expressions qui témoignent d’'une maniére ambivalente, soit d'une familiarité (quelques fois trop
proche) qui peut nous rendre aveugle a nous-mémes, soit d’'une radicale étrangeté (quelquefois
trop lointaine) qui peut nous rendre inquiet, et méme angoissé envers le territoire du quotidien ou
se déploient nos vies ordinaires. En ce sens, les images permettent d’habiter le monde, de le
rendre plus « humain » car elles font corps avec I'espace de nos mouvements qui se déploient
dans I'étendue devenue étendue scénique®. En insistant sur le poids du sensible dans I'analyse
des images, nous voulons nous démarquer d’un certain courant de pensée qui réduit la question
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des images a celles des représentations. En effet, « 'expression sensible », au sens de Merleau
Ponty, nous permet d'inventer une maniére d'étre au monde qui rend compte d'un style propre a
chacun. L'on peut aussi parler ici de « forme de vie »au sens de Wittgenstein, qui désigne a la fois
un mode de vie, un aspect, une organisation et une configuration spécifique. Un style d’action
propre nous inscrit donc matériellement dans I'espace et symboliguement dans le monde, par le
jeu des écritures ordinaires productrices des signes de notre singularité.

Avec la notion d’ordinaire, telle qu’elle a été avancée par Michel de Certeau®, a la suite de Peirce
et de Wittgenstein, I'on peut s’écarter de toute posture métaphysique qui dissocie I'acte de pensée
de I'expérience effective du monde percu et ressenti ici, comme paysage. En effet, la limite de tout
usage, plus précisément du penser en acte est relative a I'état physique et psychique du corps du
langage actualisé par chaque sujet, et a la capacité de chacun de dire en acte : « Je suis vivant et
¢a pense », la est pour le sujet la base de toute connaissance effective du monde. Toutes les
autres spéculations sur I'étre au monde ne reposent que sur un vitalisme pur, déniant 'économie
de la libido, masquant I'angoisse de la perte, de la mort qui nous trouve sans cesse menacé dans
notre étre, a la fois par des phénoménes matériels violents et instables que I'on ne maitrise pas,
mais aussi par le jeu souvent trés angoissant des séparations dans le cours des événements
ordinaires. Par exemple, une relation rompue avec un étre aimé, amante ou amie, amant ou ami.
L’ordinaire signifie ici : 'accueil modeste et non spectaculaire de I'inoui, de I’'extraordinaire
imprévisible, du poétique en ceuvre, qui, par effraction dans le mouvement ordinaire des jours,
nous pousse par nécessité a inventer, nous I'avons déja dit plus haut, des images : images-
paysages et des images-visages. En effet, dans la nécessité d’étre relié au monde donc relié a soi,
il nous faut inventer « par » les images, des relations spatiales et des temporalités qui font
« blocs » comme dirait Deleuze. Le paysage ne se tient donc pas « devant moi » intangible et en
mouvement.

Une étendue particuliere de I'univers perceptible devient une étendue scénique par la médialité
des images qui me regardent. Ici, il est alors possible de tenter de définir le paysage comme un
espace scénographié et scénarisé qui s’invente a travers l'historicité de scenes/paysage qui
prennent forme en images-paysages dans un mouvement de subjectivation. Comprendre le
processus matériel de la fabrique des images est donc fondamental pour qui veut s’essayer a
saisir le mouvement historique moderne et hypermoderne du faire-image (ici, paysager). En
avancgant la notion de scénes/paysage, nous voulons démontrer qu’a travers un rapport perceptif &
I'espace-corps opérant en chacun de nous en tant que premier support-espace dramatique de
I’existence, se constitue un territoire du sensible producteur d'images. Nos vies ordinaires sont
présentées et représentées par des mises en scénes et des scénarisations sur des supports-
espaces spécifigues en images matérielles : dessins, gravures, toiles, peinture, photographie,
pellicules, fichiers numériques, etc.) qui trouvent I'occasion d’exister comme « paysage » dans le
monde.

Une image-paysage est donc constituée a partir d'effets paysagers qui mettent en scénes pour le
spectateur-regardeur un fragment de territoire nommé et désigné culturellement comme paysage.
Les images-paysages s’inventent et s’invitent a partir de la « traduction » en image d’atmosphéres
et d’'ambiances propices a la production de scenes de I'ordinaire. Qu'il soit conscientisé ou non, un
cadre spécifigue congu comme espace médial définit alors les limites de la scéne investie par une
action réelle ou fictionnelle. Les scénographies produites en actes dans I'expérience territoriale in
situ, a la fois du producteur de I'image et du spectateur-regardeur, permettent de donner sens a
une dramatisation de I'image-paysage. Cependant, plusieurs discours se déploient dans le présent
des jours, produisant des temporalités et des spatialités paysageres multiples et souvent
contradictoires. Se confrontent ainsi les discours scientifiques, les discours religieux, les discours
artistiques, les discours politiques, les discours économico-touristiques, qui animent les media et
nos vies ordinaires. Notre réflexion sur la notion de « faire », et de « faire-image » fait référence ici
aux travaux de Tim Ingold37. Pour lui, en effet, le « faire » consiste « ni plus ni moins a mettre en
correspondance celui qui fait avec le matériau qu’il travaille ». En ce sens, il s’agit aujourd’hui de
remettre en question le rapport traditionnel de la forme au matériau afin d’en finir une fois pour
toute, avec la fétichisation du modele théorique aux dépens du savoir-faire concret qui s’exerce
dans toute production d’image. Une philosophie et a fortiori une anthropologie esthétique qui ne
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prendrait pas en compte ce qu’on pourrait appeler, avec Tim Ingold une « écologie des
matériaux® », c’est-a-dire le poids des choses dans la matiére de la pensée, ne pourrait pas
comprendre comment I'acte d’expression, qui caractérise la vie humaine autant que 'acte de
représentation, consiste en la possibilité pour un sujet dans une situation donnée et vécue de lier
des éléments matériels aux formes sensibles nécessaires pour lui a la production d’'une
signifiance, qui puisse relier dans sa gestuelle son agir au penser.

3.2. L’image paysage photographique

Une nouvelle imagerie paysageére est donc née avec l'invention de la photographie. Au XIX*™
siécle, les ateliers photographiques proposent directement leurs services aux commergants et aux
particuliers, en faisant valoir leur savoir-faire, notamment concernant les retouches
photographiques, qui permet de remodeler une photographie selon les normes en vigueur
concernant le paysage photographique, notamment a travers une esthétique du Pittoresque.
Analysée comme objet anthropologique, la carte postale photographique paysagere met en jeu en
tant qu’image-paysage la question du territoire. A travers un acte de communication, 'usager de la
CP fait usage de I'image photographique de carte postale comme image-paysage. De ce fait, par
son usage singulier, il invente un territoire paysager imaginaire, qu’il met en récit. Il s’inscrit ainsi
dans le processus d’'une construction singuliere qui transforme, transfigure I'image photographique
paysagere en « paysage de carte postale ». A cette époque, ou la culture est trés territorialisée
autour du mythe de la Patrie existe un grand intérét pour le patrimoine national. Le paysage congu
alors en tant que patrimoine (local, régional, national) est trés valorisé. Sont ainsi mis en images
photographiques : les monuments publics, les devantures de magasins, les maisons particuliéres
typiques d’'un pays (au sens local du terme). L’imagerie de la CP photographique va largement
reprendre tous ces motifs. Par ailleurs, en tant qu’image-paysage appropriée par I'usager, la carte
postale paysagére fonctionne comme une image qui ne représente pas un paysage, mais
'invente. Celle-ci permet ainsi a 'usager (habitant du territoire ou touriste) d’inventer une
corporéité habitante qui prend assise du point de vue symbolique dans un territoire qui fait lien
avec sa subjectivité.

L’'image stéréotypé de CP prend vie pour 'usager de maniere paradoxale, comme une matiere
sensorielle qui lui permet presque a ses dépens de s’exercer a la créativité imageante. La, ou
'usager croit trouver, du point de vue d’une intentionalité progrédiente, une forme adéquate a la
représentation stéréotypée du territoire, surgit en lui de maniére inconsciente une image-paysage
inédite qui prend forme pour lui, en tant que corps-image spatialisée singuliére. La carte postale
permet ainsi a 'usager de pouvoir découvrir a sa maniére, par 'image photographique, un lieu qu'il
a investi corporellement en tant que paysage, tout en étant en méme temps manipulé par la « vue
photographique » de CP qui se présente a son regard. Ainsi, 'image de CP pour 'usager quiy
croit, se présente a travers un point de vue absolu sur le monde, constituant un « paysage de carte
postale » idéal, réalisé pour ainsi dire « naturellement ». Devant son regard, un paysage de carte
postale établi par 'ordre dominant. Donc, pour l'usager, la représentation photographique de carte
postale devient un cadre fixe, grace auquel il peut reconnaitre sans hésiter les éléments
caractéristiques d’un territoire, désigné par un nom propre inscrit sur la carte postale
photographique. Ce nom propre qui désigne le territoire sur lequel 'usager expéditeur d’'une carte
postale signe une présence, donne a l'effet de réel de I'image photographique de carte postale,
une puissance considérable. L'usager, adhére ainsi a la signification de I'image en tant que preuve
crédible, c’est-a-dire véritable trace actuelle ou passée de la réalité d’'un lieu.

La question de I'image de carte postale, désignée ici comme « vue photographique » nous amene
alors a une analyse de I'image photographique en tant que trace d’'un enregistrement pergu
comme un enregistrement absolu du « réel » paysager. Remarquons alors que si 'image-paysage
de carte postale construit symboliquement un territoire comme une entité unique et fixe, pour
autant elle ne fait pas du tout du territoire, un référent. L’ensemble territorial paysager constitue
plutét ici, ce que I'on pourrait appeler : I'assise symbolique de I'image. L'image photographique
paysagere de carte postale permet ainsi au visiteur d’énoncer et de rendre visible le lieu, a travers
des effets paysagers photographiques stéréotypés. Le lieu est en somme construit de maniére
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rhétoriqgue comme fragment de territoire. Cependant, au-dela d’'une attente de vérité
transcendantale, une autre attente de vérité est aussi a I'ceuvre ; une attente de vérité
correspondantiste de I'image, qui confére a la carte postale, en tant qu'image de reportage
photographique, une valeur de témoignage. Pour le sens commun, la photographie est regue
comme un document qui donne a voir réellement le monde. En d’autres termes, c’est bien en tant
qgu’effet de réel que I'image photographique est lue par le spectateur. Cette attente de vérité
testimoniale est en effet encore partagée par le plus grand nombre. Elle demeure — pour combien
de temps encore ? — au fondement du reportage photographique, remplissant la principale fonction
de I'image photographique énoncée dans I'édition journalistique et publicitaire, et ici de la carte
postale.

Fig.7 CP touristique, Arcachon (vers 1900)

3.3. L’image-paysage photographique de carte postale

La carte postale en tant que support-espace d’énonciation et de visibilité photographique du
paysage participe a la construction d’'une idéologie du paysage, qui veut réunir la mémoire
inventée du patrimoine matériel et immatériel et I'innovation industrielle actuelle. Cette opération
symbolique au service de I'ordre social bourgeois prend donc forme ici a travers le paysage
photographique de carte postale. On voit alors se préciser I'investissement symbolique de I'image
paysageéere de carte postale en tant qu’image-trace, image-témoignage, mais aussi en tant
gu’image sentimentale investie de nostalgie (fig. 7). On entre la dans la problématique deleuzienne
de I'enfance du signe : « 'image devient une chimere[*39] ». Par I'image, le temps ne passe plus,
il s’efface et fait retour a I'origine. Par le détour de I'image, le temps fait retour a « autrefois » et ne
s’échappe plus. Le jeu de I'envoi d’une carte postale paysagére est au fond un jeu tragique qui
dramatise I'image, la charge de pathos. Les images paysagéres de cartes postales, présentées
notamment dans les musées locaux comme images documentaires exposées dans I'aprés-coup
de leur usage de correspondance postale illustrée, communiquent un message qui n’a plus rien a
voir avec la communication paysagere établit dans I'envoi d’'une carte postale a un proche ou a
une relation amicale ou commerciale. Le lieu exposé en image photographique de CP n’est plus
un lieu familier ou touristigue mis en image, il devient, comme toute image patrimoniale qui
acquiert un statut historique, un territoire intime menacé de perte. En produisant une construction
inédite du temps, I'univers industriel fait travailler ensemble les registres de I'esthétique et du
politique : il tente de récupérer a son profit I'événement d’une rupture symbolique opérée dans
'espace-temps occidental par une innovation technologique majeure : la photographie devenue
photographie numérique au tournant du XX*™ et XXI°™ siecle.
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3.4. Médialités de I'image-paysage de carte postale

Une forme se caractérise par son rapport a un contenu au sein d’'un systeme de différences, elle
est la marque qu’une société imprime au réel. Autrement dit, la carte postale photographique ne
peut prendre de signification pour un actant en tant qu'usage d’'une chose que si un acte de
représentation singulier vient, au cours d’'une interaction sociale, la construire comme objet. A
partir d’'un usage spécifique de I'image-objet de carte postale, lI'usager qu'il soit acheteur-
expéditeur ou destinataire, et bien entendu collectionneur occasionnel ou cartophile, a travers ses
différents usages, construit de maniére singuliere un territoire imaginaire. La spatialité, que déploie
le signe-représentation photographique dans le cadre de I'image de carte postale, joue sans cesse
entre le réel et le métaphorique. Le territoire paysager constitue une forme sensible, qui permet a
'image photographique de carte postale de trouver son assise symbolique. Georg Simmel a
montré que la forme est un contenu et non un processus, elle témoigne de I'impossibilité de la vie
a atteindre le contact immédiat avec les choses. En fait, ce sont de nombreuses formes micro-
sociales, qui permettent la construction de relations sociales. Elles soulignent I'importance de la
question de la communication dans I'invention du social. Le phénoméne de la communication
participe aux cristallisations de la vie réelle parce qu’il permet aux individus de rendre intelligible la
continuité de leur expérience vécue. La carte postale photographique, en tant que forme médiale
paysagere, éveille des sentiments de plaisir et de déplaisir, produit des sensations qui participent a
la construction de I'existence collective (fig.8).

La configuration symbolique paysagére met en jeu une constante dans la lecture de I'image : la
structure d’horizon. Le cadre paysager, en effet, est un cadre d’expérience, qui met en jeu du point
de vue phénomeénologique le rapport du proche et du loin. La ligne d’horizon assure la ligne de
cléture nécessaire a la perception visuelle du paysage. C’est elle qui entoure le paysage et
construit le cadre paysager. N’étant pas un objet relevant directement de I'espace physique, mais
étant plutét un phénoméne de I'ordre de la perception, c’est elle qui permet de lire une image
comme paysage.

Rappelons ici la définition de I'aura par Walter Benjamin :
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« Une singuliére trame de temps et d’espace : apparition unique d’un lointain, si
proche soit-il. L’homme qui, un aprés-midi d’éte, s’abandonne a suivre du regard le
profil d’un horizon de montagnes ou la ligne d’une branche qui jette sur lui son ombre,
cet homme respire l'aura de ces montagnes, de cette branche.” »

On voit ici combien la pensée de Walter Benjamin s’attache a penser les phénoménes concrets et
non les idéalisations métaphysiques, méme si certains ont voulu interpréter sa pensée en ce
second sens. En ouvrant I'image a I'imaginaire du territoire, la ligne d’horizon produit de I'altérité et
instaure I'image comme lieu d’échange, comme réalité humaine. Unité de sens, 'organisation du
paysage est alors structurée a partir d’oppositions binaires productrices de figures qui se déploient
dans un espace sémantique articulant un discours. Mettant en ceuvre un espace intermédiaire
« transitionnel », selon I'expression du psychanalyste Winnicott, la structure d’horizon est
productrice du jeu paysager, jeu qui se situe dans un espace médial (entre I'espace subjectif et
I'espace objectif), espace intermédiaire, qui rend possible la production d’'un imaginaire social du
territoire paysager. En cela, méme de maniere stéréotypée, tout paysage est un lieu de mémoire
ouvert sur 'imaginaire qui déborde le cadre territorial.

Le phénoméne photographique dans la deuxieme moitié du XIX®*™ siécle réinvente notre rapport
au proche et au lointain. Il propose alors — comme le fait & son tour aujourd’hui le numérique — un
nouveau régime de représentation, mais aussi un nouveau régime perceptif. La construction du
point de vue photographique paysager n’est en effet pas identique a la construction du point de
vue pictural paysager inventée au Quattrocento. Elle renouvelle la construction spatiale qui
organise les figures dans I'espace de représentation. C’est donc a travers une spatialité nouvelle,
au moins en termes de représentation, que le cadre territorial paysager va se déployer. La
photographie de carte postale, en popularisant t la configuration symbolique paysagere — connue
jusqu’ici des seules classes privilégiées a travers le paysage pictural et littéraire construit par la
perspective — participe a une construction renouvelée du paysage.

ARCACHON
Fig.9 CP touristique Arcachon, La jetele Thiers, 2010e Thiers, 2010
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Conclusion : Pour une approche anthropologique et esthétique du « paysage
de carte postale »

L’image, comme le montre Walter Benjamin, est la cristallisation d’'un événement prenant corps. Il
ne s’agit pas de retrouver en elle 'unité d’un sens définitivement perdu, mais plutét de faire jouer la
prolifération des significations. Le signe, la fonction discriminante appelée signe, advient dans
I’historicité de I’événement ordinaire. Il invente du quotidien, brise en actes singuliers la
construction de I'espace-temps historiciste que tente d’imposer I'ordre symbolique dominant sous
la forme d’une histoire universelle valant de maniére démocratique pour tous. Le discours inhérent
a I'ordre symbolique dominant prend corps dans des formes (textuelles, visuelles, scripto-visuelles,
et audiovisuelles et aussi gestuellement dans des postures du corps imposées). Ici, ce sont les
cartes postales photographiques paysageéres, garantes pour I'ordre établi d’'une vérité immuable
paysagere. Ces formes se présentent idéologiquement au regard de I'usager dans un continuum
historique progressiste considéré comme « naturel ». Un tel marquage sémiotique stéréotypé
opere de maniére paradoxale. |l permet a 'usager, non seulement de repérer le lieu banalement
exposé en « paysage de carte postale », mais aussi et surtout de transfigurer celui-ci en paysage
sensible inédit.

Nous soutenons ici que la construction du territoire paysager est le résultat d’actes
communicationnels producteurs de formes sensibles — formes-image ou formes-texte — qui
marquent symboliquement I'espace territorial (fig. 9). La carte postale photographique, « figure-
figurée » comme image stéréotypée paysagere, peut étre aussi transfigurée par 'usager en tant
qu’image-paysage.

L’image stéréotypée devient alors affirmation d’existence, marque d’'un sentiment d’appartenance
sensible qui ouvre I'image, fait pénétrer le regard de I'actant a travers I’épaisseur des réves
d’enfance ancrée dans un paysage imaginaire. Devenue figure-figurante, 'image de carte postale
opeére alors un détour qui ironise le nom propre, et méme toute la Iégende, sensés localiser 'image
et authentifier la carte postale comme image documentaire photographique représentant un lieu
touristique attesté. La carte postale photographique paysageére s’offre ici au chercheur comme une
forme médiale révélatrice de formes sociales. L’esthétique et le social sont donc pour nous
indissociables. La carte postale photographique est a la fois le produit et la description d’'une
esthétique sociale. Le lieu construit par I'instance d’édition de la carte postale est déterritorialisé
par I'usager comme lieu touristique, puis reterritorialisé comme lieu sensible, construit comme
paysage imaginaire. La carte postale photographique de paysage se montre ainsi disponible dans
le temps ouvert et incertain d’'un quotidien sans cesse a construire. Elle ne peut donc étre
analysée uniqguement comme une image de masse entierement soumise au temps médiatique et
mise au service de I'industrie mondiale des loisirs. Les images produites par 'industrie donnent a
voir les paysages touristiques a travers des constructions « idéalisées ». Cependant, celles-ci sont
« transfigurées » par le regard de l'usager. Inventant un montage inédit pour les exposer dans ses
pages d’albums, le collectionneur joue avec ces images au point de ne voir, a travers elles, que
des détails qui, comme I'écrivait Roland Barthes, « poignent » vers lui. Il en va de méme pour
I'iconographe du musée qui, méme inscrit dans le cadre institutionnel du musée, travaille I'image
de masse en la faisant advenir, a travers un systeme de classification spécifique, en tant qu’image
documentaire paysagere témoignant de pratiques sociales localisées. La carte postale
photographique devenue aprés-coup une image-objet de collection, ou un document d’archive,
participe en tant que forme médiale photographique au marquage visuel du paysage. Elle
constitue ainsi une analytique de I'espace paysager. Le paysage de carte postale énonce et rend
visible le territoire a travers des types d’effets paysagers photographiques qui permettent
d’interpréter les images paysageres photographiques de CP.

Le paysage en tant que configuration symbolique renvoie a la fois a « ce qui est vu » et a une
« maniere de voir ». En tant que médialité spatiale et représentation visuelle, 'image-paysage de
carte postale constitue une configuration particuliére du savoir, productrice d’'une double spatialité :
celle de son référent, et celle de sa représentation. Le paysage se déploie a travers la carte
postale comme une forme symbolique sensible productrice de points de vue sur une étendue
terrestre dénommée, qui fait paysage dans le regard du spectateur. L'image photographique de
carte postale est ainsi « habitée » par 'usager comme image-paysage parce qu’elle convoque, a
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travers ses discursivités, un ensemble de topoi, de combinaisons de signes, qui construisent du
lieu commun, a partir duquel s’invente un récit fictionnel intime. Mis en jeu dans la lecture de
'image, le motif en tant que « virtualité prototypique » construit de la stéréotypie paysagere a
travers la combinaison de figures photographiques.
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