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On part ici de I'hypothése que la photographie, plus qu’une technique ou
une technologie, est une «idée » (Brunet 2000) ou, si I'on préfére, une
« forme culturelle » (Williams 1974), c’est-a-dire une pratique, une maniére
de faire en interaction avec un contexte culturel donné qui la faconne tout en
étant faconné par elle. Ainsi, et pour suivre la belle analyse de Francois
Brunet, si I'on veut comprendre pourquoi les images daguerréotypiques
different des images calotypiques, il ne suffit pas d’opposer les différences
techniques de leurs mécanismes respectifs (image positive nette, mais non
reproductible, sur métal dans le cas de la daguerréotypie, image positive-
négative floue, mais reproductible, sur papier dans le cas de la calotypie),
encore et surtout faut-il souligner que ces deux types de production d'images
correspondent a deux paradigmes sociaux et scientifiques distincts. Le
modéele francais, qui cherche les meilleurs moyens de diffuser et d'exploiter
le savoir moderne de maniere aussi facile et large que possible. Le modéle
anglais, ou la recherche de limage photographique n’est pas séparée des
expérimentations individuelles de chercheurs amateurs polyvalents qui
s'intéressent parfois autant aux aspects chimiques de la photographie qu’aux
nouvelles images.

Les images « archéologiques » qui vont naitre dans chacune de ces deux
cultures, illustrent bien cet écart considérable. Si, plus tard, le rapport
« congénital » entre photographie et archéologie fera I'objet de nombreuses
spéculations, l'intérét immédiat des premiers daguerréotypistes et des
premiers calotypistes pour cette forme de photographie trés singuliere
s’explique parfaitement par le contexte culturel d'ou était sortie leur
invention. Du c6té anglais, Talbot et d’autres photographient volontiers des
« antiquités », mais il s’agit toujours de piéces appartenant au patrimoine
familial et mises au méme rang que d'autres piéces privées comme par
exemple des livres. La bibliothéque de Talbot mélange sans distinction
volumes imprimés, coquillages et antiquités. On photographie des objets
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archéologiques parce qu'ils sont a portée de |la mhans la maison-atelier du
gentleman-scientifique. Du cété francais, l'idée de servir de la
photographie pour représenter des objets archéplegiest présente deés le
discours d’Arago devant la Chambre en 1839. Leseyuits de la campagne
d’Egypte et l'effervescence produite par le déchifient de la pierre de
Rosette sont loin d’'étre oubliés. Dans la visioArdgo, la photographie sert
moins & documenter la sphere privée qu'a réperttgienonde. Elle devient
ainsi un adjuvant dans le travail des fouilles. @#éwis, les objets de
I'enregistrement scientifique s’étendent a touessgarties du globe touchées
par l'influence francaise et parmi ces objets, ritdce se trouve placée au
tout premier rang.

Rapidement, toutefois, il s'avére que les imagestqhraphiques prises
lors des expéditions archéologiques ne donnentt@aeurs entierement
satisfaction et qu'il faut en revenir a des techem|soi-disant plus primitives,
ou hien pour relayer et redoubler les photograpigsvures d'apres
photographies), ou bien pour s’y substituer (desginoquis, calques, notes,
etc.).

Ces problémes tiennent aux exigences du travailéafogique et n'ont
pas été résolus par I'évolution techniqgue du médphmtographique. lls
expliquent pourquoi les publications archéologigaas toujours combiné —
et continuent a le faire — deux types d'adjuvaigsiels : legphotographies
et lesdessins Que les deux soient traités de maniére équivalest trés
révélateur du rapport archéologique avec l'imagé, fgvorise le «regard
transparent » : on est a la recherche de la meslléagon de « montrer »,
c’est-a-dire de faire « reconnaitre » objectivenersujet représenté, sans se
poser trop de questions sur l'interprétation debr@ues de représentation.
L'idéal scientifigue de l'archéologue traditionne$t... le dessin, mais un
dessin qui est vu, non pas comme la trace d’'useviehtion subjective, mais
comme le support d’'une information parfaitemenblées Les manuels plus
récents, dont Cookson (1954), Mathews (1968) etrdllof1989) restent de
bons exemples, le démontrent amplement : la pédagogtrastive du « pas
comme ci mais comme c¢a » en fait parfois des eapgdies du ratage
photographique (le ratage étant défini bien enteselfacon relative : non
pas en soi, mais par rapport au dessin « équiva)eet I'insistance sur tout
ce qui peut échouer dans la constitution des dontsmEhotographiques est
la preuve que le risque de faire des photos isablies est la base de tout
enseignement en la matiére. Généralement photoggagitarchéologues sont
ici sur la méme longueur d'ondes et les uns comete dutres aiment
contraster photos « ratées » (peu lisibles) etqshetréussies » (lisibles).

Les raisons du ratage photographique en archéadogiemultiples, et on
peut les reconstituer de deux maniéres : soit edigit les contre-exemples
commentés dans les manuels spécialisés, soit pEdoge avec d’autres
domaines, comme par exemple les expéditions géplegi étudiées par
Kelsey (2007). Trois types d’arguments peuvent @istingués, qui bien
entendu se confondent et se renforcent mutuellemegumentssociaux:
I’émergence d'une nouvelle profession, celle detpip@phe, génére des
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conflits avec les métiers existants, qui ne dispaemt pas d'un jour a
l'autre : ces tensions entravent souvent le trad@d photographes ; il en va
de méme avec la «disparition» de ce méme professi, quand
l'introduction de nouvelles caméras d’un usage pacie rend ses services
trop chers: le relais du photographe professiorpeal le photographe
amateur occasionne de nouvelles difficultés. Argumpolitiques: I'usage
de la nouvelle technologie était beaucoup moinglEimqu’on ne l'avait pas
laissé entendre au début et les frais occasiormésent étre dissuasifs, non
seulement au niveau de la production des images aasi et surtout au
niveau de leur diffusion. Enfin, argumergsientifiques qu’il est utile de
spécifier un peu. Si le résultat photographiquepestois moins exploitable,
c’est a cause des problémes suivants :

. Des erreurs ou écueils au niveau de [I'enregistrénmn du
développement, dus par exemple aux contrastes sadé noir et du blanc
ou a linsensibilité de la plaque (et plus tard ldepellicule) a certaines
nuances chromatiques. Nombre de ces difficultéstemti longtemps aux
imperfections de la technique ou aux conditiongrdeail souvent pénibles,
mais elles sont loin d’avoir disparu & notre époquen’importe qui semble
pouvoir prendre n'importe quelle photographie.

. La présence d’éléments « parasites » et I'impd&silie détacher
l'information utile de I'information non utile vena de la non-discrimination
d'une image qui enregistre en principe « tout »qoé se présente devant
I'objectif.

. La nécessité d'« intervenir » dans la photograpére,intégrer les
images a un dispositif plus large, qui comprendédgendes (sur les images
mémes, a cbté d'elles, voire ailleurs, par exendgles un commentaire oral)
et, plus généralement encore un discours d'escatgype réticulé dont le
pouvoir rhétorique a été analysé par Bruno Latd08B7).

Aujourd’hui, ces problemes sont connus et parfadtetmassimilés aux
différentes maniéres de faire scientifiques. Sjénaient tellement au 49
siécle (et parfois au-deld), c’est, encore une foisins en raison de critéres
techniques qu'a cause des pratiques culturelles lghges, en 'occurrence
une certaine « idée » de la science a cette ép&qjlee notion d’'objectivité a
détaché la pratique scientifique moderne de la enegde I'alchimie, elle n'a
pas toujours obéi a la méme définition.

Dans leur histoire culturelle du concept d'objeitéivLorraine Daston et
Peter Galison (2007) ont ainsi mis en lumiére trpé&iodes distinctes,
correspondant chacune a un « éthos » scientifigfiéreht. La premiére
période, qui domine aux 1%t 18 siécles, est celle de la «fidélité a la
nature » (« truth-to-nature »). Dans cette optidaetravail du scientifique
vise a dégager une vérité universelle (le « typde»)a grande diversité des
données empiriques observables a I'ceil nu. L'objgétimplique une vision
particuliére, qui engage a la fois un travail dec#on et un travail de mise
en forme. Elle est le fait d’'un savant éclairé,afdp de « voir » les « types »,
mais aussi de la collaboration de ce savant aveartisan-graveur, capable
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de les « faire voir » (Daston et Galison parlenetégard de « double vue »,
“double sight”).

La seconde période, qui commence au® B®cle, est celle de
I'« objectivité mécanique » (“mechanical objectV)t que les auteurs
définissent comme une sorte de «vue aveugle »in@'bkight”). Ici
'observateur ne cherche plus & découvrir des twesersels, mais a
reproduire des entités particulieres sans aucutervemtion humaine ou
subjective. Le savant s'efface devant la machie@sée observer mieux et
plus que I'agent humain. Cette position n'est pagement technique, mais
engendre trés vite un éthos scientifique nomméégiité » : est intégre le
chercheur qui s’interdit de modifier les résultdésl’observation mécanique.
Comme le fait remarquer l'auteur d’un manuel ren@mm

Whilst a high degree of technical skill and knovgedof camera craft is

essential, that alone is not enough. It must beleduwith realization that the

task of the archaeological photographer is scientécording, which demands
the utmost integrity. Pencil, knife or brush musver touch the negative once it
has been made (Cookson 1954, p. 13).

La photographie s'impose comme l'auxiliaire idéal cette objectivité
mécanique et cette rencontre accentue encore s&mbtance de famille
entre photographie et archéologie : les fouillebérent » I'objet de sa
gangue, le développement photographique fait « g@ener la représentation.
Mais au-dela des analogies au niveau de la geneésdews objets,
photographie et archéologie bouleversent la cormeptaditionnelle fermée
et linéaire du temps : I'archéologie — et avec elle la gé@ogix ouvre » le
temps, elle révele que la terre est beaucoup phwermne que ne le
prétendaient les mythes religieux ; la photographise I'enchainement
linéaire du temps, elle fige le passage du temgmsoeleverse la différence
entre passé, présent et futur, elle conserve awe & au présent » de ce qui
appartient au passé et, inversement, condamne faemntoprésent a une
forme irrémédiable du passé.

Apparemment, la photographie archéologique reléu@trs d'une telle
forme d’objectivité, comme le montre aussi l'inteation trés « réaliste »
de la photographie numérique : alors que I'’émergeda numérique a
brouillé nos idées un peu naives sur l'indexicalid’image photographique,
les archéologues se sont emparés des nouvellewteglyues dans un esprit
mimétique et ils en sont venus a nommer leurs sitimls numériques des
exemples de « réalité accrue » (« augmented reglifgn pratique les choses
sont moins claires, pourtant. L'objectivité mécamigde la photographie
n'est pas reconnue par tous, qui préferent desigebs d’observation et
d’inscription différentes. De leur cdté, tous ldwfgraphes n'aspirent pas
forcément a I'objectivité de type mécanique. Desple domaine spécifique
de l'archéologie « résiste », pour des raisonsurelles et idéologiques, a
I'objectivation mécanique de la caméra. Aussi laesae la photographie en
archéologie est-il moins pur qu'on ne pouvait atire a cette époque.
Quelles sont les causes profondes de ce manquerd& @ D'une part, la
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discipline menace certaines conceptions tradititemele I'homme, d’ou un
glissement subreptice d'une approche « scientifigu& une approche
« humaniste » de la discipline (Williams 2008, ) 3la premiére cherche a
dévaoiler les origines préhistoriques de la temesdconde essaie d’exhumer le
passé glorieux des civilisations répertoriées demsécits mythiques. A cela
s'ajoute le fait que I'archéologie obéit égalemarmtes desseins nationalistes
et ethnocentriques. Chaque nation veut renforcen@avelle identité en
s'« inventant » un passé et démontrer en méme tepmp<ette histoire est
supérieure a celle des autres nations (il sergéirin de croire que ce genre de
considérations aurait disparu aujourd’hui). D’otnévitablement, une
explosion dimages «impures», méme a lintériedes langages
scientifiques. S’agissant de l'archéologie, on ppehser a deux types
d'images, qui se mélangent régulierement — et dantoupure avec les
images « objectives » n'est pas toujours netteb@r@, les photographies de
« vulgarisation », par exemple les photos de paysagterre exotique ou les
photos qui mettent en scéne les grands momentsadehdologie, par
exemple la découverte de la tombe de Tout-Ankh-ApamHoward Carter

Ces photos servaient a des buts publicitaires ebtiiecte de fonds, mais
elles programmaient non moins une certaine réagpfidte d’étonnement et
surtout de respect : si Howard Carter est, tectemgant parlant, accroupi, le
public est invité a limaginer a genoux devant ugsor défiant toute
imagination. Comme toujours dans les cas de conuatian réussie ou
effective, les rapports entre destinataire et dasur ne sont pas a sens
unique : I'archéologue connait le genre d'images l@yublic attend de lui et
adapte ses photographies a cet horizon d’'attemisuite, les photographies
dites de «reconstitution » avec des figurants hisngqu’on fait poser (de
nos jours, ce sont des mannequins dermoplastiquies dnstalle devant la
caméra) et dont le c6té anachronique saute indéeitemt aux yeux: les
figurants qui peuvent paraitre authentiques au mome la production des
images cessent vite de I'étre des que I'écartegseravec le point de vue des
spectateurs ultérieurs. Melser (2008) cite aing dgemples de femmes
« préhistoriques » qui datent du début dfis28cle et qu'il est difficile, avec
le recul du temps, de ne pas reconnaitre comme..fedesies du début du
20° siécle — ou en tout cas comme des représentatierfemmes de cette
époque telles qu’on les trouve par exemple dapsil@ure académique.

Une troisiéme période commence ad &igcle et introduit le paradigme
du «jugement expert » (“trained judgment”). Désaisn I'objectivité est
associée a la capacité de l'expert d'interpréter d#iwnnées brutes de
I'observation, gqu’elle soit mécanique ou humainett€ période, qui n'est
pas un retour a la «fidélité a la nature », vaodéber sur de nouvelles
formes de représentation, dont voici quelques jpé@x:

! La photographie est de Howard Burtadaward Carter Looking through the Open
Doors of Tutankhamun's Second Shrinfl928), accessible en ligne:
http://www.metmuseum.org/toah/hd/harr/ho_TAA678.htm
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. La critique « postmoderne » de I'objectivité mécgamei, notamment
en matiére de photographie (un exemple devenuiglassst Sekula 2003).

. L'apparition de nouveaux modes de réflexion et eigrésentation
qui tentent de jumeler objectivité et subjectiviéécet égard, ce n'est sans
doute pas un hasard si plusieurs études récentétentméaccent sur la
continuité souterraine entre la « magie » présifigne et la science
postmoderne. Celle-ci est une science du « complexéest-a-dire du fait
singulier qui semble défier la loi générale mais mest pas pour autant
« chaotique » (Hayles 1991, pp. 1-33 ; Zielinsl0&p0

. Une critique plus fondamentale encore de la reptaen au sens
classique ('adéquation entre signe et référengs houvelles formes de
représentation sont des constructions plastiquiesegu correspondent » plus
a rien de visuel (Daston & Galison (2007), Elkia®@8)). Ces discussions
rouvrent le « débat des deux cultures » (C. P. $ndent elles esquissent
une sortie possible. En effet, si les nouvelles giesa scientifigues sont
difficilement lisibles aux non-spécialistes (saufea faire une lecture
purement esthétique, comme les exemples réunisKiamg 2001), elles ne
s'opposent plus radicalement aux images subjectixa@sinfra).

Que conclure de ces premiéres remarques ? Qu'eqtidles nous
apprennent sur le role et la place de la photodgeaphApparemment, la
critique de I'objectivité mécanique n'empéche maphotographie de rendre
toujours de bons services. Son régne, toutefoesstrplus incontesté et sa
fonction devient de plus en plus ancillaire. Sordmde fonctionnement est
celui du « jugement expert » et la photographig@réte, comme toutes les
autres images scientifiques, a des transformateasties destinées a pallier
ses lacunes inhérentes. Simultanément, de nouvele®s de photographie
se développent. Depuis la commercialisation d'agifsaplus maniables et
partant le remplacement, vers 1950, des photogsaptodessionnels par des
photographes amateurs, c’'est-a-dire les archéatogue mémes, la baisse de
qualité des images a été telle qu'une réaction riEve@néluctable. Les
réserves des images produites par les archéologwesnémes ont porté
essentiellement sur le déficit « contextuel » dedephotographies. D'abord,
ces images montrent I'objet des fouilles, souveal du reste mais toujours
sans rendre compte de processus d’exhumation. tEnslles détachent
'objet de l'espace environnant, au point de rengeefois difficile la
reconnaissance correcte de ses dimensions. Efifts, ignorent I'élément
intermédiaire entre le microcosme de l'objet etndacrocosme du site :
I'homme. D’oul un triple effort de la part des phgitaphes qui reviennent peu
a peu sur les sites : d'abord on essaie de replanage de I'objet dans une
double séquence, temporelle et spatiale (on « tegtaphie »
systématiquement depuis le méme point de vue ;noorpore des vues
panoramiques ; ensuite on s’efforce d’accroitréidibilité de I'objet aussi
bien que du contexte, en prenant bien soin degiquesd’échelle ; enfin on
tente de faire « parler » les documents et d’eme flais témoins d’'un « récit »
plus vaste. Bref, les professionnels tentent deédéen aux imperfections des
images faites par les amateurs.
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Des lors, la question fondamentale qui se posdaesiivante : est-ce la
le seul «bon usage » de la photographie dans reaithe de la recherche
archéologique ? Si cette question doit étre posée t@ant d’insistance, c’est
parce que l'archéologie, plus sans doute que aautlisciplines, fournit
toujours de nombreuses représentations qui cirtalans le corps social et
gue ces représentations tout autres se heurteftigpar I'image que veut
construire la photographie scientifique. Dans cgirspective, il faut
souligner particulierement lI'importance des repnésiions artistiques qui
enrichissent la palette habituelle des images sfiggres « pures » et des
images de vulgarisation « impures ». A titre d’epéss : les célébres images
des fouilles de Pompéi dav®oyage en ltaliede Roberto Rossellini (1953;
pour une analyse voir Steimatsky 2008) ou les $ivile photographie de
Victor Burgin, trés marqués par ses variations ratées sur laGradiva
(Burgin 2006).

Dans ce contexte, celui de I'expression artistiquenouveau concept a
vu récemment le jour : '« image pensive ». Quaifigrt-il ? Selon Hanneke
Grootenboer (2007), le théme de I'image pensivestea-dire de I'image qui
articule une pensée, scelle la rencontre et lancelaréciproque de la
philosophie et de l'art. Il ne s’agit pas seuleméiin dépassement du role
auxiliaire de I'image comme instrument d’observat{période 2) ou comme
objet soumis a linterprétation scientifique (péo 3), mais d'une
radicalisation du pouvoir de I'inmage, qui prendiritiative » de lI'acte de
pensée. Il existe deux versions de I'«image pensivLa premiére est
absolue : I'image pense, et cette pensée s’effatdne et par la seule image
méme (cette approche se réclame souvent des tral@Beleuze sur le
cinéma et sur le cerveau comme écran). La secoquke,'on pourrait
nommer relative, pose que l'image ne pense pasmdi@e, mais qu’on
pense a l'aide d'images et d’autre chose, en I'etice le langage. Cette
approche est a la fois radicale et prudente : adaliparce que I'on accepte
gque la pensée avec et sans images n'est pas la iffémsge n'est pas
guelgque chose d’adventice, elle ne se limite pasilistrer » un propos) ;
prudente, parce que I'on ne cherche pas & mettre parentheses d’autres
facultés de l'agent humain. Comme [I'écrit JacquasmAnt, qui précise
d'abord qu'il vaut mieux remplacer le terme tréegwa de « pensée » par
celui déja plus précis de « théorie », I'image mé&meeut suffire a faire acte
de théorie : « Par-dela la diversité des défingigrossibles, on pourrait
concentrer la signification du terme autour destr@yaux : la spéculation, la
systématicité, la puissance explicative » (Aumd@@72 p. 199). Sur aucun de
ces trois points, I'image n'est, selon lui, asse#sgante pour pouvoir se
passer de I'essentiel : les mots, le langage.

Or, méme quand on suit le modéle plus soft de bienqui pense, I'effet
sur la photographie est considérable. Le changeresaéntiel est une
ouverture a la fiction, catégorie générale qui exabe aussi bien les éléments
de rhétorique que d’esthétique. Le premier de speds était déja présent
dans les analyses de Bruno Latour, qui avait misjau la valeur
pragmatique de lillustration. Le second par comtse neuf, car proscrit dans

47



Jan BAETENS

l'idéal de I'objectivité mécanique et jugé peu peht dans le régime du
jugement expert, qui tous les deux « traversetitmage pour se concentrer
sur les informations factuelles, sans valeur ou itaomb esthétique. La
dimension esthétique —et plus largement fictioenel de l'image ne
s'oppose donc plus a la dimension scientifique. Dlamouveau paradigme,
I'esthétique et le scientifique ne sont plus séplasa A reprendre ici les
analyses de l'historien des sciences James Mcddlisd « beauté » est un
critere fondamental dans la validation, puis lafugiion d'une théorie
scientifique (McAllister 1996). Entre deux formulesu hypothéses
équivalentes, la préférence de la communauté ffigemet se portera toujours
sur celle qui est la plus satisfaisante sur le plsthétique, sur la solution la
plus symétrique, la plus simple, la plus « appeapst, etc. Fort de I'exemple
de Galilée «critique d'art», selon I'heureuseniate d’Erwin Panofsky
(1993), Mc Allister relit I'histoire de la scienamoderne a la lumiére du
coefficient esthétique de chaque théorie (ses rekbbs plus récentes I'ont
amené & s'intéresser au rble des émotions dansrise ple décision
scientifique). Mais cette relecture n'a évidemmedatsens que si elle nous
aide aussi a réinterpréter notre présent, et telleeprojet de Siegfried
Zielinski dansDeep Timg2006), une étude sur le « refoulé » prémoderne de
I'histoire des médias modernes et sur le brouillggestmoderne des
frontieres entre diverses formes de rationalitéisraassi un plaidoyer pour
une démarche « magique » de la science, soucieusendre compte de ce
qui échappe aux régles — non dans le but de mattterme a la rationalité,
mais afin d’élargir celle-ci aux confins du compex’est-a-dire du singulier.
On est loin des conceptions traditionnelles delanse ou il n'est de science
gue du général, tout fait individuel relevant dentan-science du singulier
gu'est la stylistique. L'imbrication du scientifiquet de I'esthétique n’est
plus vue comme quelque chose de « primitif » mairoe quelque chose de
trées moderne, c'est-a-dire « postmoderne » (vair tlavaux de Fernand
Hallyn 1987 et 2004).

Que signifie cette immixtion de la « fiction » dates champ de la
photographie scientifique ? Négativement parlamin pas le rejet, mais le
dépassement, la régionalisation de la photograpbd@umentaire.
Positivement parlant: [l'adjonction a la palette sdetechniques
photographiques d’'une visée « esthétique », dohtilen’est pas de projeter
sur le monde le point de vue du photographe, maiprdduire des images
qui aident a pratiquer I'archéologie d’une manidiféérente (car les images
fictionnelles sont des images pensives).

Dans le domaine de la photographie archéologiquess wouvelles
orientations ouvrent —enfin! — la voie a des enéfins de typecultural
studies Prenant appui sur les acquis modernes et postmexide la théorie
photographique, un auteur comme Michael Schank 7)198mpt avec le
mythe de la photographie comme image objectivey gituer le débat au
niveau de l'interprétation de la photographie comemeprésentation », c’est-
a-dire comme construction située d’une vision dundeo Aujourd’hui, les
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nouvelles approches de la photographie archéolegsguréclament souvent
de ce type de recherches.

Qu'on nous permette, en guise de conclusion ouvetiBustrer ce
propos général par un exemple que nous croyonggsematif de ces
nouvelles maniéres de faire : le profet)site de Bruno Vandermeulen (KU
Leuven) et Danny Veys (St-Lukas Brussel), photolgespde terrain du site
de Sagalassos en Turqui¢eur travail sur les fouilles effectuées depuis
vingt ans sur le site de la ville helléniste abamde aprés un tremblement de
terre au 7e siecle apres J.-C., offre en effethatie étude de cas a tous ceux
qui s’intéressent a la place de I'«image pensiwdans la photographie
archéologique contemporaine. Préparé par un livee photographies
(Vandermeulen & Veys 2007), ce projet se situe dassefforts de lancer
une nouvelle ligne de recherche qui croise poinvke scientifique et point
de vue esthétique. Le contexte immédiat de cettkerehe se trouve dans
l'institution des doctorats artistiques, que larfelge a reprise aux universités
anglo-saxonnes. Son origine plus profonde, towdefeist la volonté de
prendre position par rapport au débat des «deuiures » et, plus
généralement encore par rapport a I'évolution récetes conceptions
scientifiques sur I'objectivité, qui n’'excluent gliapport de la rhétorique, de
I'esthétique, en un mot de l'art. Excédant la seutéition documentaire, la
photographie de site de Vandermeulen et Veys el#stpas une photogra-
phie « subjective », « expressive », « personmsefeLe contraire est vrai :
c'est une tentative d'explorer rigoureusement @asta parameétres
photographiques indépendamment de toute préocompatbocumentaire
supposée limiter le pouvoir des images. Des aspbctographiques tels que
la mise au point ou le contraste chromatique senatllés pour eux-mémes,
un peu a la maniéere d’'un texte littéraire a contes, ou la contrainte choisie
ne cherche pas & mieux dire ce qu'on avait déjdeetw dire, mais a faire
surgir un dit nouveau, parfois méme inattendu @oupconné. Produites a
l'aide d’une chambre technique permettant une téette une profondeur de
champ sans égales avec les appareils standardidges de Vandermeulen
et Veys s’efforcent ainsi, en jouant sur la miseséguence et en modulant la
mise au point, de créer des rapport spatiaux iséthint a l'intérieur des
images que d'une image a l'autre. L'attention pgrande accordée aux
questions de cadrage — autre effet de I'emploi adehambre technique —
renforce encore ces possibilités de montage. Rsudéux photographes, le
recours a la chambre technique est aussi une @gaoendre hommage aux
pionniers de la photographie archéologique, maismisdaine visée
prospective : retourner aux sources est une fagomeduler pour mieux
sauter, c'est-a-dire pour poser une série de questijue les archéologues
mémes ne se posent pas quand ils utilisent dessnawptographiques.

2 Voir le site: http://www.sagalassos.be/
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Bruno Vandermeulen & Danny Veys, tous droits réservé

L'enjeu de la démarche n'est donc nullement egihéti c'est-a-dire
privée d’ambitions scientifiques : I'exploitatiosteétique de la photographie
est censée produire une série de données a ménifairedeavancer les
connaissances scientifiques — et elle est seutriaofr le faire : I'image fait
penser I'archéologue, mais a la condition expreEs@ouvoir se soustraire
aux attentes documentaires immédiates des sciprfi L'apport de
I'esthétique a la science ne reléve pas du hasadkda sérendipité : il fait
vraiment partie du programme et I'absence de taut gour le scientifique
serait un échec du projet artistique. Il existe dome différence capitale
entre une recherche comme celle-ci et I'inévit@bledes « influences » entre
telle théorie, idée ou représentation scientifigti¢elle création artistique a
l'intérieur d’'une période historique donnée. Daescéas d'un projet comme
(In)-site. la recherche artistique posseéde une valeur heutigue et
théorique : I'art fait avancer la science —a laifile condition de ne pas
s'oublier lui-méme (comme il se passe quand la gaiphie devient une
machine a produire des documents) et d’éviterpé sair lui-méme (comme
il se passe quand la recherche esthétique renovmal@r acquérir une plus-
value scientifique).
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Abstract

Le présent article examine une forme singuliere mtographie
scientifique, a savoir la photographie archéologidtie type de photographie
n'est pas seulement analysé comme une forme, raas at surtout comme
une pratique culturelle. L'article s’'intéresse place fondamentale donnée a
'erreur photographique, qu’il examine a la lumiéoes théories de
l'objectivité. Dans la perspective d'une lecture ndamentalement
constructiviste de lI'image, il explore enfin la glualue scientifique d'une
approche résolument artistique des fouilles arduques.

This article deals with a specific type of scientiphotography, namely
archaeological photography. This kind of pictureking is not only analyzed
from a formal point of view, but also as a cultupghctice. The article takes
as its starting point the fundamental place thagii®en to the notion of
photographic error, which it examines via recergoties on objectivity.
Adopting a strongly constructivist viewpoint on theotographic image, the
article explores the scientific value of a dramaltic aesthetic and even
creative approach of the work of the archaeologist.

Este articulo analiza un tipo de fotografia ciécaiimuy peculiar, a saber
la fotografia arqueolégica. Este tipo de fotograffen sélo se analiza como
forma, sino también como préctica cultural. Elcaith toma como su punto
de salida la nocién de error fotografico y la azmla través las teorias
recientes sobre el concepto de objetividad. Demteo una perspectiva
fundamentalmente constructivista de la fotografilaarticulo se propone
finalmente demostrar el valor cientifico de los woaiéts fotograficos
artisticos.
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