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      Introduction. « Détail » : entre peinture et photographie

     

     

     

    Un adage bien connu dit que « le diable est dans les détails », sous-entendant par cette formule que le phénomène que l’on considère spontanément comme un « simple » détail insignifiant, une broutille secondaire, possède en réalité (si l’on sait être suffisamment perspicace pour les déceler) des propriétés perturbatrices, des caractères disruptifs et digressifs susceptibles de remettre en question le sens et l’unité de l’ensemble dans lequel il est censé s’intégrer de manière homogène. Dans l’histoire de l’esthétique classique de la peinture (et, plus largement, des arts plastiques), la question concernant l’importance relative de la partie par rapport au tout, a toujours été jugée fondamentale, car du statut artistique du « détail » – c’est-à-dire de toute partie spécifique de l’œuvre possédant des qualités remarquables, mais rattachées à la loi d’organisation du tout – dépendent, dans ce contexte, aussi bien l’unité plastique que la signification esthétique et symbolique, reconnues à l’œuvre peinte dans son ensemble. Or, en raison de la puissance digressive possible du détail, autrement dit de sa capacité à rompre l’unité esthétique ou plastique de l’œuvre picturale entière, le détail peut devenir une véritable source de tension, de conflit entre l’intention de rassembler de manière unifiée tous les éléments graphiques d’une composition artistique, et le désir inverse d’attribuer une autonomie esthétique disruptive, un sens énigmatique ou perturbateur, à certains détails particuliers de cette œuvre.

    Cependant, si parfois n’importe quel détail iconique peut apparaître, de manière imprévue, comme un élément d’image autonome, digne d’intérêt pour lui-même à cause de son aspect disruptif, incongru ou déstabilisant pour le regard, c’est avant tout parce qu’il résulte d’une sélection subjective de la part de l’observateur, aidé en cela par la photographie qui est devenue le très efficace artisan de la révélation du détail des œuvres peintes – et, plus généralement, de toute sorte de scène visuelle. La question récurrente en histoire de l’art, de nature esthético-philosophique, relative à la définition du « détail » quant à son rapport au tout, théoriquement indivis, de l’œuvre picturale, a été radicalement bouleversée par la technologie photographique, de telle sorte qu’entre peinture et photographie se sont noués des liens extrêmement étroits et même interactifs, qui ont entraîné une formulation inédite des problèmes concernant l’essence et la signification esthétique du détail pictural. C’est la démonstration éloquente du fait que lorsqu’un médium technologique, tel que la photographie argentique ou numérique, s’empare d’un médium traditionnel comme la peinture, et prend en quelque sorte la mainmise sur ce dernier, il est susceptible de transformer intégralement les problématiques esthétiques et philosophiques qui furent celles du médium originel pris pour objet.

    L’opinion courante présumant, de manière hasardeuse, la futilité du détail, se voit littéralement balayée sous l’influence déterminante du médium photographique, dans la mesure où les critères d’évaluation subjectifs à l’égard du « détail » sont influencés, voire résolument orientés ou guidés par les moyens techniques de l’imagerie analogique ou numérique, depuis l’invention de la photographie. En particulier, la multiplication des procédés les plus pointus de traitement logiciel des images photographiques, jusqu’en leurs ultimes pixels – points d’image élémentaires –, renouvelle de fond en comble la traditionnelle problématique du rapport du détail et du tout, mettant l’esthétique classique du détail en porte-à-faux. Si le détail « fait toute la différence » (selon une autre expression courante), encore faut-il se rendre capable de le remarquer objectivement, et donc de « l’extraire » du contexte global où il est inscrit de manière latente ou peu remarquable. Une telle intention implique, en particulier, d’exploiter les ressources techniques de la photographie et de la digitalisation des données, dans le but de le mettre en évidence et de le valoriser, toutes méthodes qui possèdent pour effet de relativiser la distinction traditionnelle entre le détail iconique, jugé plus ou moins accessoire ou insignifiant, d’une part, et l’image d’ensemble définie comme un tout organique insécable, seul digne d’un véritable intérêt esthétique, d’autre part.

    
      Pourtant, en dépit ou plutôt en raison même du raffinement technologique de la saisie photographique des images en très haute résolution optique, mais aussi grâce au traitement logiciel, extrêmement précis, des moindres détails iconiques qui adoptent le statut de pures données informationnelles, abstraites de tout contexte artistique, de nouvelles formes de décontextualisation et donc de généralisation esthétique du détail, ont vu le jour. Elles sont à la mesure de l’arbitrarité de la capture analytique du détail, car les algorithmes de codage digital des images, dès la prise de vue, font renaître le sens de la frivolité du microdétail, y compris lorsque la photographie s’empare sans restriction de la moindre parcelle des œuvres picturales, pour révéler les secrets qu’elles gardaient cachés jusqu’alors au regard nu. La photographie, depuis sa période argentique initiale jusqu’à l’époque actuelle du croisement de l’analogique et du numérique, a entraîné la peinture dans une saga mouvementée du détail, qui démontre un renversement du point de vue classique, tout autant qu’une forme inédite de généralisation esthétique du détail. À la fois survalorisé dans sa singularité absolue, insoupçonnée à l’œil nu, et multipliable à l’infini en tant qu’objet codé, le détail photographique atteste d’une forme de subjectivité créatrice inédite. Il incarne, dans son expression extrême, une esthétique de l’arbitraire du détail « absolu », en opposition à l’esthétique classique du détail pictural, considéré dans son rapport nécessaire à la loi d’organisation du tout de l’œuvre d’art.
    

     

     

     

    
      
      1. Le détail et l’accident. Le hasard programmé


     

     

     

    
      Plusieurs siècles avant l’invention de la photographie (le daguerréotype
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       fut officiellement présenté en France devant l’Académie des sciences et celle des beaux-arts en 1839), la problématique du détail pictural dans son rapport à l’ensemble, au « tout » auquel il est censé participer (le tableau en son entier), fut le sujet privilégié d’abondantes discussions esthétiques, et plus largement philosophiques, qui jalonnèrent de manière souvent passionnée l’histoire de l’esthétique occidentale classique. La production des images photographiques au moyen de procédés techniques diversifiés (clichés positifs et négatifs sur métal, sur verre ou sur papier), au cours du dix-neuvième siècle, raviva et même amplifia considérablement le très ancien débat concernant la signification du détail en peinture, mais aussi désormais en photographie, dans la mesure où celle-ci inaugura de toutes nouvelles manières de concevoir le détail, en donnant corps et sens à cette notion par le jeu inédit des possibilités techniques illimitées de la photochimie et de l’optique conjuguées.
    

    
      On sait l’extrême méfiance, voire l’hostilité de nombreux artistes ou critiques d’art du dix-neuvième siècle à l’égard de la photographie, qu’ils considéraient comme une simple mécanique de la reproduction des apparences, source à leurs yeux d’un anti-art trivial. Mais ils redoutaient par-dessus tout que, par une sorte de mimétisme, la photographie ne contamine l’art imaginatif et éminemment spirituel que constituait pour eux, exclusivement, la création picturale. Ils craignaient surtout qu’en définitive l’image photographique ne supplante et remplace peu à peu l’image peinte. Or, leurs arguments relevaient en grande partie d’une critique sans merci de la capacité propre à la photographie de capter et de mémoriser durablement, avec une extrême précision, une quantité innombrable de « détails » que la peinture – art créatif par excellence – se devait au contraire, selon leur point vue esthétique, d’ignorer ou d’oblitérer au profit exclusif de l’harmonie d’ensemble des couleurs, de la lumière et des rythmes graphiques de la composition globale du tableau. Le détail, surtout s’il était rendu graphiquement par l’artiste avec minutie et exactitude, était perçu par ces écrivains et ces artistes, à l’instar notamment de Charles Baudelaire, Eugène Delacroix et Paul Gauguin, comme une sorte de défaut rédhibitoire, voire de handicap esthétique majeur, susceptible de nuire à la bonne perception visuelle de l’ordonnance plastique de l’œuvre peinte et, en conséquence, à la compréhension intuitive de son sens. Car une compréhension pertinente de la peinture relève de la pure imagination, de l’interprétation subjective, mais en aucun cas du réalisme absolu, froid et plat, caractéristique de la précision exacerbée (qualifiée, à juste titre, de précision « mathématique » par les artistes et les photographes de cette époque) des innombrables détails figuratifs, saisis mécaniquement par l’objectif et la plaque photosensible de l’appareil photographique.
    

    
      Parmi les artistes et écrivains célèbres de la seconde moitié du dix-neuvième siècle redoutant que le réalisme figuratif de l’héliographie ne vienne contaminer la peinture par une sorte de contagion mimétique, le peintre Eugène Delacroix (qui reconnut cependant la fonction pédagogique des images photographiques pouvant servir de répertoire iconographique, de dictionnaire de formes, mais non de modèles parfaits destinés tels quels à la reproduction picturale) s’insurgea résolument contre la prétention de certains peintres de reproduire sur leur toile le moindre détail offert à la vue par la plaque photosensible. Ces artistes, regardant l’image photographique comme un assemblage précis et exhaustif de détails morphologiques, prétendent refaire graphiquement avec le maximum de précision possible, ce que l’objectif et la plaque photosensible du daguerréotype ont saisi mécaniquement. En somme, constate Delacroix, l’illusion dogmatique du réalisme pictural poussé à l’extrême sur le modèle de la photographie, animée par la volonté quasi obsessionnelle d’imitation méticuleuse du détail des apparences, gagne de nombreux adeptes de la peinture inspirés exclusivement par le réalisme figuratif et l’exactitude sans âme des images photographiques. Ces pseudo-artistes fourvoyés par la formidable capacité de reproduction des détails propre à la photographie, manquent en vérité d’imagination fertile et de sens spirituel, qualités psychologiques indispensables pour créer une véritable œuvre picturale originale. Delacroix dénonça dès 1850 l’indigence spirituelle de ces pseudo-artistes fascinés par l’extrême précision des nouvelles images héliographiques, qui ont ravivé inutilement « la vieille querelle de la lettre et de l’esprit », selon ses propres mots :
    

    
      « (…) c’est la critique de ces artistes qui, au lieu de prendre le daguerréotype comme un conseil, comme une espèce de dictionnaire, en font le tableau même. Ils croient être bien plus près de la nature quand, à force de peines, ils n’ont pas trop gâté dans leur peinture le résultat obtenu d’abord mécaniquement. Ils sont écrasés par la désespérante perfection de certains effets qu’ils trouvent sur la plaque de métal. Plus ils s’efforcent de lui ressembler, plus ils découvrent leur faiblesse. Leur ouvrage n’est donc que la copie nécessairement froide de cette copie imparfaite à d’autres égards. L’artiste, en un mot, devient une machine attelée à une autre machine.
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       »
    

    
      Dans la citation de Delacroix, l’imperfection « à d’autres égards » qu’il attribue au daguerréotype concerne implicitement l’incapacité supposée – mais à tort, comme le démontre l’histoire de l’expression photographique – de l’image héliographique à sublimer poétiquement les détails iconiques, c’est-à-dire à les estomper, à les réduire, mais aussi à les éliminer par une sélection drastique, au profit des relations spatiales d’ensemble entre les masses lumineuses, les ombres, les formes générales et les rythmes graphiques de l’image, témoignant ainsi d’une volonté d’expression artistique éminemment subjective qui seule rendrait la photographie irréaliste et dotée de valeur esthétique originale, à l’instar de la peinture. Cette visée hypothétique s’avère par conséquent complètement opposée aux résultats obtenus jusqu’alors par l’héliographie, jugée beaucoup trop précise et excessivement réaliste par Delacroix. Tel était donc le point de vue partagé par de nombreux artistes et écrivains français durant les années 1839-1900, à propos de l’extraordinaire capacité technique de la plaque photosensible à enregistrer exhaustivement, avec exactitude, les plus fins détails des scènes et des objets photographiés.
    

    
      Cependant, beaucoup d’autres peintres surent tirer avantage des aptitudes réalistes de la photographie qu’ils défendirent avec grand enthousiasme, en s’inspirant directement de cette nouvelle possibilité de reproduire, avec le maximum de réalisme figuratif et d’exactitude, les détails morphologiques des choses et des scènes visuelles, dépeints à partir de leurs images photographiques servant de modèles « objectifs ». Car l’invention de la photographie n’eut pas, tant s’en faut, que des détracteurs amers et défiants ; elle suscita également l’admiration ou, tout au moins, une certaine forme de reconnaissance de la part des peintres qui surent faire la distinction entre les atouts techniques et créatifs de la peinture, et ceux propres à la photographie, écartant de ce fait le prétendu danger de « contamination réaliste » de la peinture par la photographie.
    

    
      Ceux-ci envisagèrent même, précisément à cause de ces différences techniques (et par conséquent artistiques) irréductibles entre peinture et photographie, une véritable complémentarité créatrice et une collaboration féconde entre ces deux arts, en conjuguant la pratique de la peinture et celle de la photographie, les images photographiques servant le plus souvent de support destiné à affiner l’observation et le geste créateur des artistes. Cela fut le cas par exemple d’artistes célèbres tels Eugène Delacroix (par ailleurs très méfiant quant au danger du réalisme excessif induit chez les artistes peu imaginatifs, qui se laissent gagner par l’extrême précision de l’image héliographique), de Paul Delaroche, de Gustave Courbet, d’Edgar Degas, de Pierre Bonnard ou, parmi bien d’autres, du peintre Édouard Vuillard, sans parler des artistes qui, tout au long du vingtième siècle, utilisèrent abondamment le médium photographique sous toutes ses formes, à titre de support documentaire estimé précis et « objectif », mais aussi comme technique directement intégrée à leurs créations picturales.
    

    
      On peut évoquer notamment la peinture à l’huile ou à l’acrylique pratiquée très directement sur des images photographiques en couleurs, projetées à l’aide d’un épiscope (rétroprojection, par réflexion, de clichés imprimés sur supports opaques) ou au moyen d’un projecteur de diapositives, sur des toiles de plus ou moins grandes dimensions. En particulier, plusieurs artistes anglo-saxons représentatifs du Pop’Art ou de l’Hyperréalisme – ces derniers sont appelés plus justement « photoréalistes » aux États-Unis – des années 1955 à 1980, tels Richard Estes, Andy Warhol, Malcolm Morley, David Parrish, James Rosenquist, Don Eddy ou, entre autres, Chuck Close et Richard MacLean, ont pratiqué régulièrement ce genre de création artistique à partir de projections photographiques, mais aussi, plus classiquement, à partir de documents photographiques utilisés pour servir de matrices iconiques, reportées mécaniquement sur la toile selon un procédé de mise au carreau (quadrillage) de l’image (tirage sur papier, image imprimée). Celle-ci était répliquée méticuleusement « à l’identique » – telle était, du moins, l’intention esthétique génératrice – ou éventuellement agrandie, sur le support en toile préalablement quadrillé de la même manière.
    

    
      Ce travail de reproduction dont la finalité artistique était en théorie purement « descriptive », laissait néanmoins à l’artiste une très grande marge d’interprétation subjective personnelle (déformations, transformation des figures et des couleurs, accentuation de détails, inversions, etc.), les artistes n’étant heureusement pas inféodés naïvement au dogme simpliste du réalisme photographique absolu et, pour ainsi dire, autosuffisant. D’autres artistes plasticiens ont intégré directement à leurs compositions en deux ou trois dimensions, des images photographiques de diverses natures (tirages papier de tout format, en noir-et-blanc ou en couleurs, clichés Polaroïd, photos tramées prises dans des revues et des journaux, etc.), et aussi parfois des séquences d’images vidéo, à partir des années 1960. On ne saurait à ce propos manquer de mentionner l’artiste plasticien et musicien expérimental sud-coréen Nam June Paik
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      , initiateur de l’art-vidéo, qui donna dès 1963 pour les artistes de sa génération et ceux des générations ultérieures, l’exemple magistral de ce type d’usage de la vidéo dans les créations plastiques. La photographie, sous toutes ses formes, demeura cependant le médium d’inspiration majeur d’un grand nombre d’artistes de la seconde moitié du vingtième siècle, au moins autant que l’art-vidéo qui est un art à part entière.
    

    
      Mais quel rôle fondamental, esthétique et plus largement philosophique, la photographie a-t-elle pu jouer quant à son rapport avec la peinture et les arts plastiques en général, depuis l’invention du daguerréotype et des multiples procédés photographiques qui suivirent l’invention de Louis Daguerre ? Il est évident qu’avant tout, tout au long de son histoire, la photographie a contribué au renouvèlement de la question du sens esthétique du détail dans l’image, qu’elle soit peinte ou obtenue par la pratique photographique, et elle y contribue de manière encore renforcée par l’utilisation généralisée de l’imagerie numérique. Alors que la notion de « détail » en peinture, si abondamment discutée et critiquée par les peintres et les esthéticiens classiques, renvoyait explicitement aux concepts plastiques d’ordre, d’harmonie et de mesure régissant les éléments d’une composition supposée unitaire, avec leurs connotations éthiques et politiques sous-jacentes (l’ordre pictural classique reflétait esthétiquement l’idéal de l’ordre politique et moral), la notion de détail photographique reporte principalement l’attention sur ce qui est imprévu, non-maîtrisé, fugitif ou fortuit, autrement dit accidentel, au cours de la capture instantanée d’une scène visuelle. Le mot latin 
      accidere
      , d’où provient le terme « accident » en français, signifie littéralement : advenir – possiblement sans qu’on puisse s’y attendre –, tomber ou se produire éventuellement par surprise ; par conséquent ces significations renvoient, au moins en majeure partie, à l’idée centrale que ce qui advient ou se manifeste ne peut être réellement prévisible ni maîtrisé quant aux conditions de son apparition.
    

    
      La création artisanale d’un tableau exigeait beaucoup de patience ainsi que de nombreuses et longues réflexions de la part du peintre – la peinture est « chose mentale » disait Léonard de Vinci –, qui devait sélectionner avec rigueur les seuls « détails » jugés pertinents et expressifs au sein d’une composition d’ensemble méthodiquement agencée. Le tableau formait un « corps » dont tous les membres (c’est-à-dire toutes les parties) devaient être rigoureusement rassemblés et reliés entre eux comme autant de relais indissociables du tout, en vertu d’une loi d’organisation plastique normative, constitutive de la « convenance » picturale (la 
      convenientia
       défendue par Leon Battista Alberti
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       dans son traité en latin 
      De Pictura
       de 1435). Autrement dit, un détail graphique superflu, sans nécessité figurative au sein d’une composition picturale, était considéré comme une futilité inconvenante, c’est-à-dire une faute à la fois esthétique et morale que les artistes devaient absolument éviter, afin de ne pas engendrer l’anarchie susceptible de détruire l’harmonie picturale de l’ensemble, du « tout » de la composition. Cette règle normative perdura en toile de fond de l’esthétique picturale occidentale, de manière plus ou moins prégnante, jusqu’au dix-neuvième siècle inclus. Or, l’invention de la photographie vint la mettre en question radicalement, en revisitant de manière substantielle la notion de « détail ».
    

    
      Certes, un cliché photographique peut être rigoureusement composé, prémédité et agencé en fonction de règles d’organisation contraignantes des formes, des couleurs et de la lumière dans l’espace restreint de l’image. Mais la condensation extrême d’une fraction de l’espace réel sur la surface d’un phototype argentique de petite dimension (par exemple un négatif ou une diapositive de dimension 24 × 36 millimètres), ou bien au sein de la trame d’un capteur électronique constitué d’une matrice de pixels plus ou moins dense, selon la définition du capteur, procède d’un cadrage (souvent à main levée) qui peut être plus ou moins aléatoire ou approximatif, et dont l’intérêt essentiel réside le plus souvent dans la captation instantanée de détails multiples de la scène photographiée, certains d’entre eux ne se révélant très distinctement qu’après le développement du film et son agrandissement sur un support papier – dans le cas de la traditionnelle photographie argentique –, ou bien au moment de l’affichage de l’image numérique, agrandie sur un écran électronique par le moyen d’un zoom logiciel.
    

    
      L’image photographique ne s’inscrit pas dans un espace plan délimité comme celui d’un tableau, préalablement partitionné et quadrillé, au sein duquel viendraient prendre place des détails figuratifs sélectionnés après divers essais et rectifications graphiques, constituant autant de retouches ou de repentirs picturaux qui marquent l’évolution, la gestation de l’intention créatrice d’un artiste au cours de l’élaboration de son œuvre. Dans le fond, une prise de vue photographique va d’emblée aux « détails », même si elle prétend saisir un ensemble cohérent et insécable afin de faire ressortir l’unité esthétique et sémantique d’une scène visuelle. En outre, la volonté de capter en une fraction de seconde (de l’ordre d’un centième, d’un millième ou d’un dix-millième de seconde par exemple) l’imprévisible « instant décisif » – par ailleurs visuellement imperceptible en tous ses détails –, qui était si cher au photographe Henri Cartier-Bresson
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      , est significative de la capacité technique essentielle du système de prise de vue photographique argentique ou numérique, de découper, de « trancher » dans le réel visible des détails qui sont autant de fractions ou de fragments spatio-temporels des phénomènes offerts à la vue, bien que de manière quasi inconsciente.
    

    
      Car paradoxalement, c’est le non-perçu qui émerge le plus fréquemment à l’issue d’une prise de vue instantanée, elle-même réalisée dans une sorte d’inconscient de la vue, puisqu’une perception absolument claire et distincte des détails d’une scène est physiologiquement impossible en une fraction de seconde. L’optique photographique « voit » beaucoup plus vite et plus précisément que l’œil humain, et par cette capacité surdéveloppée de saisie des éléments les plus fins d’une scène visuelle, elle enregistre une multitude de détails invisibles à l’œil nu ou, tout au moins, invisibles d’un seul coup d’œil en une vision d’ensemble. Si bien que, contrairement aux idées dominantes souvent défendues à ce sujet par les photographes, ce ne sont pas principalement ni uniquement l’ordonnance plastique générale, la « géométrie » rigoureuse de l’image qu’affectionnait tout particulièrement Cartier-Bresson
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      , ainsi que la cohérence plastique ou l’unité graphique et esthétique d’une image photographique, qui constituent ses caractéristiques fondamentales. Ce n’est pas non plus, prioritairement, sa signification narrative ou symbolique renvoyant à une forme implicite de rhétorique photographique instaurée par le moyen du « langage » de la lumière naturelle ou artificielle, qui constitue sa propriété essentielle, mais c’est bien plutôt l’aptitude technique inhérente au médium de prise de vue photographique à saisir et à rassembler des détails épars, hétérogènes ou chaotiques, avec une part inexorable d’accidentel, autrement dit de hasard organisateur de la multiplicité des détails saisis durant la prise de vue instantanée.
    

    
      Cartier-Bresson a intimement ressenti et exprimé à diverses reprises cette alchimie photographique, perçue intuitivement, concrétisée par l’alliance subtile de l’exacte géométrie des apparences et du hasard ordonnateur, au moment décisif, non reproductible, de la prise de vue instantanée, car ce moment est l’occasion imprévisible du surgissement accidentel d’une situation spectaculaire : 
      « La composition repose sur le hasard. Jamais je ne calcule. J’entrevois une structure et j’attends que quelque chose s’y passe. Il n’y a pas de règle. Il ne faut pas trop chercher à expliquer le mystère. Il est préférable d’être disponible, un Leica à portée de la main.
       
      C’est le boîtier idéal.
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      »
       Or, au moment précis où l’opérateur saisit intuitivement en une fraction de seconde – sous l’effet mystérieux d’un hasard ordonnateur – une scène visuelle empreinte d’harmonie esthétique et porteuse d’un message symbolique, narratif ou anecdotique, son cliché instantané réunit une somme de détails variés et hétéroclites qui ne détiennent pas 
      a priori
       d’unité de sens ni de cohérence plastique ou esthétique intrinsèque. Gouvernée intuitivement par le hasard de la situation, la configuration des parties du cliché en une image plane de format restreint, se présente comme une synthèse forcée, un rassemblement composite d’éléments descriptibles singuliers et hétérogènes.
    

    
      Le hasard – paramètre inhérent à toute forme de capture photographique – réunit « objectivement » des éléments épars sans liens logiques ou matériels entre eux, c’est-à-dire avec l’objectivité physique des lois de l’enregistrement optique des phénomènes visibles. L’image-matrice plane, avec son format particulier (la dimension des films argentiques et des capteurs numériques), sa définition limitée et ses multiples paramètres échantillonnés et quantifiés (lumière et exposition, couleurs, contraste, dynamique, netteté, etc.), exerce ses contraintes cohésives en dépit de l’hétérogénéité et de la disparité des éléments qu’elle enregistre. C’est donc grâce aux lois physiques objectives qui régissent la création de l’image photographique, que la diversité des phénomènes visibles peut s’ordonner en une forme unique, irreproductible, de hasard de l’organisation synthétique des détails composant une image photographique – hasard qualifié en ce sens par Cartier-Bresson de « hasard objectif »
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      .
    

    
      D’ailleurs, tout cliché photographique en son entier peut être lui-même considéré comme une sorte de « détail global » extrait d’un ensemble plus vaste par l’opération semi-aléatoire, et donc plus ou moins imprévisible, du cadrage et de la capture instantanée, pratiquement inconsciente, du réel certes visible, mais non distingué immédiatement dans tous ses détails au moment de la prise de vue ultrarapide, en général plutôt instinctive
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       que longuement préméditée. Cette capacité exceptionnelle de la photographie à enregistrer une multitude de détails concentrés en un minimum d’espace, fut décrite très tôt avec un certain émerveillement par les contemporains du daguerréotype, qui s’étonnaient de ce que la plaque de zinc ou de cuivre détienne une telle quantité de fins détails aux contours précis, que chaque observateur pouvait désormais découvrir dans n’importe quel ordre, par un examen visuel attentif – éventuellement en s’aidant d’une loupe –, car chacun pouvait désormais observer pour la première fois distinctement les multiples parcelles du monde réel qu’il croyait connaître, mais qu’il découvrait pourtant de manière inédite, avec un regard extasié. L’invention de la photographie inaugura une vision du monde hyperdétaillée, à la fois dense et condensée, absolument incomparable avec celle que la peinture, même la plus réaliste, pouvait fournir techniquement.
    

    
      Très nombreux furent les commentaires, le plus souvent laudatifs, d’artistes, de photographes ou de critiques d’art au sujet de l’extrême précision du rendu des détails des images héliographiques ; il y eut notamment celui écrit en février 1851 par le critique d’art, jour­naliste et écrivain français Francis Wey
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      , très influent dans le milieu de la photographie. Ce dernier souligna dans un article du journal 
      La Lumière
       consacré à la photographie, la capacité extraordinaire d’enregistrement des détails morphologiques qui était propre à l’image héliographique, notamment en ce qui concerne les édifices architec­turaux de l’Antiquité grecque ou égyptienne. L’agrandissement au moyen d’une loupe des clichés d’archi­tecture permet à l’archéologue de découvrir et d’observer à loisir, après coup, une multitude de détails insoupçonnés qui ne furent pas remar­qués au cours de l’observation directe sur le terrain. Par le grossissement à différentes échelles de grandeur des parties d’une image héliographique, l’information visuelle contenue dans un cliché se multiplie et s’enrichit. Francis Wey relate, à ce propos, les découvertes imprévues faites par le baron Jean-Baptiste-Louis Gros
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       au retour de son voyage en Grèce, lorsqu’il examina minutieusement des daguerréotypes de l’Acropole d’Athè­nes au moyen de loupes grossissantes :
    

    
      « Tout à coup, à l’aide du verre grossissant, il découvrit sur une pierre une figure antique et fort curieuse, qui lui avait jusqu’alors échappé. C’était un lion qui dévore un serpent, esquissé en creux, et d’un âge si reculé que ce monument unique fut attribué à un art voisin de l’époque égyptienne. Le microscope a permis de relever ce document précieux, révélé par le daguerréotype, à sept cents lieues d’Athènes, et de lui restituer des proportions aisément accessibles à l’étude. […] comme dans la nature, le spectateur en se rapprochant plus ou moins, à l’aide de lentilles graduées, perçoit des détails infinis, quand l’ensemble des objets ne suffit plus à sa curiosité.
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       »
    

    
      De nombreux discours de praticiens de l’héliographie et d’écrivains, concernant l’invention de la photographie, furent dès les années 1840 et jusqu’après 1900, de fervents éloges de l’exactitude et de la précision du détail photographique, à l’instar de l’avis formulé à ce sujet par Francis Wey, les rapides progrès conjugués de l’optique et de la photochimie encourageant ce point de vue « précisionniste » sur le détail. La recherche obstinée de la précision toujours plus grande du rendu des détails fut l’ambition quasi exclusive des photographes primitifs
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       – mais aussi celle de nombreux photographes de diverses tendances artistiques, jusqu’à nos jours –, même si le réalisme extrême dont l’image photographique était gratifiée était aussi considéré quelquefois, à cette époque, comme un risque délétère d’affaiblissement de l’art pictural, par mimétisme de la part d’artistes (sans doute trop peu imaginatifs) susceptibles de se réfugier derrière une volonté de réalisme excessif dans la représentation des détails, ou même susceptibles de délaisser complètement la peinture au profit exclusif de l’héliographie.
    

    
      Certes, la problématique esthétique du détail ne fut pas initiée par les usages artistiques ou populaires de la technique photographique, car les peintres européens, à partir du quinzième siècle, en Italie aussi bien qu’en Flandre, ont eu pour préoccupation majeure de rendre minutieusement, avec exactitude, les aspects morphologiques du monde visible. Ainsi, exemple emblématique, le peintre et enlumineur flamand Jan van Eyck (vers 1390-1441) représente par excellence les artistes de sa génération qui ont cultivé un sens passionné et rigoureux du détail, avec un véritable génie de l’imitation des plus minuscules détails matériels des objets, des effets de transparence et des reflets lumineux, que seules la finesse, la fluidité et la transparence de la peinture à l’huile (qualités associées à une grande maîtrise technique et un sens aigu de l’observation) pouvaient rendre avec une extrême précision, inconnue des peintres européens avant la Renaissance.
    

    
      Cependant, un cliché photographique n’est pas du tout composé selon les mêmes principes organisateurs qu’un tableau : bien que dans les deux cas la loi d’organisation interne de l’image soit un motif essentiel de sa valeur esthétique et de la compréhension intuitive de son message, le principe qui préside à la prise de vue photographique repose en premier lieu sur la conscience de la saisie quasi instinctive de détails en nombre indéterminé, qui n’ont pas d’unité plastique logiquement prévue, préméditée, tandis que la peinture repose avant tout sur les schémas raisonnés de la composition unitaire – ou supposée telle – de détails figuratifs (« réalistes ») ou abstraits. Tout cliché photographique, même le plus « composé » et le mieux pensé dans sa globalité, recèle un nombre variable de détails imprévisibles qui sont susceptibles de se révéler après la prise de vue, au moment de l’agrandissement sur un support papier ou sur un écran électronique, en fonction de la capacité maximale de restitution des plus fins détails exprimables au moyen de ces supports d’agrandissement – c’est-à-dire en fonction de leur résolution potentielle maximale d’impression ou d’affichage électronique. Les diverses technologies d’impression ou d’affichage des clichés s’avèrent, en l’occurrence, absolument déterminantes quant à l’expression plus ou moins fine des détails photographiés.
    

    
      Il existe toujours une part non négligeable d’accidentel, de fortuit, dans une image photographique, non pas parce que l’opérateur aurait mal cadré son sujet, ou l’aurait trop hâtivement délimité, ou bien en raison d’une intention artistique ou ludique de capture aléatoire des scènes photographiées, mais parce que la variété du détail photographique constitue une caractéristique inéluctable, inhérente à toute technologie photographique, aussi bien en photographie argentique qu’en photographie numérique, qu’elle soit réaliste ou dite « abstraite
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       ». D’ailleurs, les technologies de l’image numérique ont renforcé au centuple cette prédominance de la fonction rhétorique et de la signification esthétique du détail au sein de l’image photographique. L’extraction et la mise en valeur du détail par les ressources de l’imagerie numérique sont devenues, depuis les débuts du traitement digital généralisé des images photographiques, une véritable « industrie du détail » qui n’a fait que s’amplifier depuis lors. Les logiciels de traitement numérique des images sont de véritables laboratoires du détail en complexification croissante, sans commune mesure avec l’industrie du développement et du tirage des clichés analogiques traditionnels depuis l’invention de l’héliographie par Niépce et Daguerre, jusqu’aux évolutions récentes de la photographie argentique.
    

    
      En effet, l’intérêt essentiel de l’édition logicielle des images numériques consiste dans la conjugaison de la mathématique des signaux d’images et de l’informatique pour transformer, transposer, déplacer, accentuer, faire ressortir, révéler ou combiner des propriétés de couleur et de lumière, afin de mettre en valeur les images numériques jusque dans leur plus petit détail, autrement dit au pixel près, lequel représente l’unité physico-informationnelle minimale des images digitales codées en langage binaire – c’est-à-dire codées dans le langage minimaliste de la logique booléenne, constitué des symboles arithmétiques élémentaires 0/1, par lesquels s’opère la dématérialisation ultime de tout type d’information : textuelle, visuelle ou sonore. Les algorithmes les plus sophistiqués ont bouleversé radicalement, depuis les années 1980-1990, la conception et le sens modernes du détail photographique et plus particulièrement photo-artistique, dans la mesure où la modification sélective des parties de toute dimension des images photographiques, jusqu’au niveau ultime du pixel, procède d’innombrables opérations informatisées extrêmement complexes qui définissent une rationalité « calculique » du détail, entièrement artificielle, sans aucun rapport avec la notion de détail iconique propre aux photographies analogiques.
    

    
      Les calculs automatisés qui sont mis en œuvre, ne peuvent manquer de poser aux photographes numériciens (surtout s’ils pratiquent encore ou apprécient la photographie analogique) de nombreuses questions relatives à la pertinence esthétique, à la créativité artistique et, plus généralement, à la fonction rhétorique de cette particularisation logicielle du détail, dont les moindres propriétés qualitatives sont calculées exhaustivement. Les photographes ne peuvent manquer de s’interroger, en particulier, à propos de l’artificialité de ce traitement techno-esthétique autonome du détail, quelle qu’en soit la taille, au sein d’une image globale qui fut à l’origine perçue et saisie en tant que « tout » unitaire ou insécable. Si bien que le problème esthétique du sens et de la place de l’accident et du fortuit dans l’image revient en force, de manière inédite, sous l’effet des technologies de l’image numérique. En effet, les procédures logicielles consacrées au traitement hyperdétaillé des images conduisent souvent les praticiens de la photographie numérique, paradoxalement, vers une forme plus ou moins arbitraire et subjectiviste de création du détail, ou vers un calcul semi-aléatoire du détail servant de terrain d’expérimentation infographique, pour obtenir des effets tantôt spectaculaires ou illusionnistes, tantôt aseptisés jusqu’au réalisme cru et objectif du « détail pour le détail » qui tend alors vers une forme d’hyperréalisme.
    

    
      En somme, la mise en relief techno-esthétique du détail au sein de l’image digitale, adopte parfois l’allure d’une sorte de « culte du détail » indépendant de la question de l’harmonie esthétique générale de l’image, et par conséquent dénué de toute recherche de composition plastique. Les contemporains de Daguerre s’étonnaient de l’extrême précision du rendu des détails fixés par la plaque photosensible. À notre tour, sous l’effet des traitements d’images entièrement mathématisés dès la prise de vue que connaît aujourd’hui l’histoire de la photographie, nous pouvons nous étonner de ce que le détail soit redevenu – mais sans aucun doute l’a-t-il toujours été – le sujet essentiel et inévitable de la photographie, mais dans un contexte technologique qui renouvelle complètement la traditionnelle problématique artistique du rapport entre le tout et la partie, et qui n’est plus du tout celui de la photographie analogique. Les photographes et plus généralement les artistes qui ont fait usage d’images photographiques dans leurs œuvres plastiques au cours du vingtième siècle, ont recherché des formes d’expression du détail qui étaient liées d’abord au sens spatio-temporel subjectif de l’image perçue, au(x) message(s) qu’elle est censée délivrer, ou aux questions qu’elle peut poser à un spectateur qui s’interroge et réfléchit devant l’image en tant que sujet singulier, avec son sens intime du temps et de l’espace éprouvé par résonance avec l’image.
    

    
      La perception d’une photographie analogique réalisée par les procédés de révélation et d’agrandissement traditionnels est, à cet égard, un peu comparable au regard porté sur un tableau classique, même si ces deux médiums sont très différents, voire hétérogènes. Confronté à un tableau peint tel qu’un autoportrait de Vincent van Gogh ou la 
      Montagne Sainte-Victoire
       de Cézanne, le sujet percevant est mis en situation d’immersion dans le tout unitaire de l’image, avec sa temporalité éminemment subjective et méditative. Toute partie, tout détail de l’image méditée, possède sa valeur plastique en lien insécable avec le tout, et contribue à réaliser l’unité singulière du sujet percevant et méditant. Au contraire, les images détaillées à l’extrême nées de la photonumérisation poussée à son paroxysme, renvoient le sujet à une forme de superfluité et d’artificialité du sens du détail, car l’artifice y est prédominant parfois jusqu’à l’arbitrarité. Le « détail » digital peut alors être perçu comme accidentel, plus ou moins futile, accessoire ou fortuit, malgré le fait qu’il est obtenu au moyen d’un processus de traitement numérique autonome. La cohérence esthétique ou sémantique globale de l’image photonumérique est donc mise en question, dans la mesure où le détail – la partie locale – ne fait pas nécessairement écho ou référence avec...
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