Claus Gunti

ldentités du corps numérique.
Du fantasme post-humain au « portrait
non-collaboratif »

Dans un article de 1973, publié dans la revue Scientific American, I'ingénieur des labo-
ratoires Bell (New Jersey) Leon D. Harmon s’interroge sur les caractéristiques qui per-
mettraient a un ordinateur d'identifier un individu grace a son visage. Cette réflexion
innovante, mais encore programmatique, de ce qui va devenir la reconnaissance fa-
ciale —il est encore question ici de « reconnaissance des visages »' — explore, quelques
années aprés le fameux « Summer Vision Project » mené au MIT? les fondements
conceptuels de la vision par ordinateur appliqués a I'identification de personnes. Le
corollaire de cette démarche, qui nous intéresse plus particulierement ici, découle de
la méthodologie déployée par |'auteur. Celle-ci consiste en effet a déconstruire des
photographies afin de les « numériser », processus au coeur de cet article. Le projet
de Harmon implique la transposition du portrait photographique & son équivalent in-
formationnel. Pour ce faire, il s'interroge sur la « quantité d'information » indispensable
pour la reconnaissance d’un visage, et se demande « quelle information [est] néces-
saire ».> Les images utilisées pour son expérience sont réduites en « blocks »,* floutées
ou filtrées pour y ajouter ce que I'on appelle du bruit, une altération de I'image qui
modifie la lecture du message (lIl. 1), afin d"évaluer le taux de reconnaissance des in-
dividus. Lors de différentes expériences, des observateurs entrainés devaient identi-
fier ou annoter ces portraits simplifiés, notamment une série de 256 « individus males
blancs »,* a I'aide de 35 caractéristiques descriptives (par exemple un nez long, moyen
ou court), pour en établir la potentielle « identifiabilité ».6

Ce ne sont pas ici les conclusions scientifiques de cette expérience qui nous inté-
ressent, mais plutdt la maniére dont le visage humain est modélisé ou décrit dans le
contexte artistique spécifique de I'émergence de technologies électroniques et numé-
riques. A travers |'analyse de la « post-photographie », notion que nous proposons ici
de définir dans une perspective historique plutdt que théorique, il s'agira de montrer
que les pratiques photographiques des années 1990 liées aux discours sur la « révo-
lution numérique » problématisent majoritairement le corps humain, en s'appuyant
sur des modeles historiques comme la photographie composite. Ces représentations
du corps, et plus particulierement le portrait, refletent deux problématiques distinctes,
dont il s'agira de comprendre les enchevétrements. D'une part, on observe une ré-
flexion chez ces artistes sur la transformation du corps lui-méme, en réponse aux dé-
bats sur I'avenir du corps modifié ou amélioré, trés présents a ce moment-la. D'autre
part, on constate que, dans ces pratiques artistiques, I'image du corps est fragmentée
et morcelée ; comme dans |'expérience de Harmon, ce mouvement participe a un
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processus de numérisation et a une déconstruction du paradigme indiciel - I'idée que
la photographie est une empreinte du réel. Dans la deuxieme partie de cet article, il
s'agira de situer ces transformations formelles dans une évolution qui aboutira, vingt-
cing ans plus tard, a la modélisation en 3D du visage, utilisée tant comme outil d'iden-
tification par les téléphones portables que par des systemes de vidéosurveillance dé-
ployés par les gouvernements ou les corps de police. En somme, il s'agit de montrer
que la confrontation entre portrait et image numérique, dans le cadre de ces pra-
tiques artistiques, conduit graduellement a la généralisation de portraits de synthese
et a une conception de l'identité symptomatique des environnements de plus en plus
virtuels dans lesquels nous vivons aujourd’hui.

LA NUMERISATION DU VISAGE, ENTRE PORTRAIT COMPOSITE

ET CORPS POST-HUMAIN

En associant les portraits « numériques » de |'artiste américaine Nancy Burson a une
résurgence « néo-physiognomonique » et en fustigeant sa « croyance fétichiste en
une vérité cybernétique », Alan Sekula témoigne des 1986, dans son essai Le corps et
Iarchive, d'une transformation naissante du portrait, avant-méme la généralisation de
la retouche au cours des années 1990.” Ce phénomeéne de reconfiguration de I'image
du corps et du visage — le curateur autrichien Peter Weibel parlera d'un corps « ana-
grammatique » dans le cadre de I'exposition éponyme montrée au Zentrum fiir Kunst
und Medientechnologie & Karlsruhe en 2000® — apparait également, de maniére un
peu surprenante, dans des formes conventionnelles, non liées aux nouvelles techno-
logies. Le portrait composite « historique », dans le sens ol celui-ci reprend concep-
tuellement et techniquement le principe de superposition élaboré par Francis Galton
dans les années 1870,° se généralise dans les années 1990, tant dans des pratiques
artistiques et scientifiques que dans les médias de masse. La série des Andere Por-
trats (1994-1995) de Thomas Ruff présentée a la Biennale de Venise en 1995 (lll. 2),
réalisée a I'aide d'une machine utilisée par le Landeskriminalamt de Cologne (Bureau
de police criminelle de I'Etat) pour réaliser des portraits robots,’® en constitue sans
doute I'exemple le plus célébre dans le champ de I'art contemporain.'” C'est ce
contexte de transformation de I'image du visage qu'il s'agira d'interroger ici, a travers
la problématisation de ses manifestations artistiques et du statut méme du « por-
trait », genre dont le curateur William A. Ewing va jusqu‘a annoncer la disparition dans
le cadre de I'exposition « Je t'envisage. La disparition du portrait », montrée au Mu-
sée de |'Elysée en 2004. Son constat est |ié a la disparition (supposée) de toute trace
d'authenticité du portrait, par la modification du visage lui-méme et par celle de
I'image de celui-ci."

De maniere peut-étre un peu paradoxale, la série des Portrats (1981-2001) de
Thomas Ruff est, elle aussi, interprétée comme un travail sur I'indétermination de I'iden-
tité et comme la reproduction d’une image type plutét que comme le portrait d'une
personne (lll. 3)." L'utilisation du grand format (depuis 1986) est en particulier commu-
nément interprétée comme le vecteur d'un effet de dissociation avec le réel." Mais
dans le contexte de l'imagerie numérique, cette perte « dauthenticité » revét un
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caractére beaucoup plus polémique. Dans le texte d'introduction de I'exposition sur
I'image numérique « The Ghost in The Machine » montrée au MIT List Visual Arts
Center en 1994 (Cambridge, Mass.), le curateur Ron Platt rappelait la fameuse citation
d'Oliver Wendell Holmes qui qualifiait en 1859 la photographie « de miroir avec une
mémoire ». Selon Platt, ce que réfléchit ce miroir aujourd’hui, ce n'est plus un « visage
ressemblant ou reconnaissable », mais « |'état actuel de la photographie et I'époque
a laquelle nous vivons [...], calculée dans le studio [de photographie] caché de |'ordi-
nateur »."> Ce méme texte décrit I'image aujourd’hui la plus célébre de I'exposition,
The Giant (1992) de l'artiste canadien Jeff Wall, comme « une expériment[ation] des
aspects traditionnels de la construction narrative et picturale », I'outil numérique per-
mettant « d'infuser une sensibilité poétique dans les qualités intrinsequement indi-
cielles de la photographie ».'® Notons que Platt ne mentionne pas que la représenta-
tion agrandie d'une femme dgée nue au centre de I'image rattache également |'ceuvre
de Jeff Wall a la problématique canonique de la figure humaine dans I'art. En ayant a
I'esprit cet héritage, il s'agit donc d'expliciter les liens entre discours sur le corps et
discours sur les nouvelles technologies. Dans une multitude de projets d’exposition
sur la photographie numérique, les discussions (textes de catalogues, réceptions cri-
tiques, etc.) se concentrent sur la technologie et leurs incidences sur l'image photo-
graphique, mais elles font souvent abstraction du sujet de I'image : le corps. Cepen-
dant, tous les artistes de |'exposition organisé par Platt — Jeff Wall, Keith Cottingham
et les duos d'artistes Anthony Aziz et Sammy Cucher, Kenjiro Okazaki et Yoshinori
Tsuda, ainsi que Susan Gamble et Michael Wenyon — déploient explicitement dans
leurs travaux une réflexion sur sa reconfiguration. Ils participent ainsi d'une question
omniprésente dans les débats sociétaux au tournant des années 1990, tant dans le
champ des industries culturelles (les corps améliorés de Pamela Anderson ou Arnold
Schwarzenegger font alors figure de modeéles), que dans une perspective de bio-in-
génierie (le séquencage de I’ADN humain est initié en 1990) ou d'informatique (les
fantasmes liés a I'intelligence artificielle ou a la réalité virtuelle se généralisent a cette
période). Cette question est pourtant souvent éludée dans les commentaires, produi-
sant une dissociation entre les images et le contexte dans lequel elles sont pensées et
produites.

Dans le champ artistique, la thématique de la corporalité ressurgit plus particulie-
rement a travers |'avénement d'un terme visant a souligner ses transformations, ap-
paru lors d'une exposition organisée en 1992 au FAE Musée d’art contemporain de
Pully, prés de Lausanne : le « post-humain », concept qui s'inscrit dans une réflexion
du curateur Jeffrey Deitch sur |'avenir du corps et sur les formes artistiques qui en
prennent acte."” Lutilisation de I'artiste américaine Nancy Burson pour illustrer ces en-
jeux, dans des projets d’expositions ou des projets éditoriaux, est récurrente. Pourtant,
la question de larticulation entre la manipulation technologique et biotechnologique
du corps et la retouche numérique de I'image n'occupe qu’une place périphérique
dans les débats sur le post-humain . En effet, si I'on s’intéresse a d'autres expositions et
publications importantes de la premiére moitié des années 1990, en particulier « Foto-
grafie nach der Fotografie » (La photographie [d']aprés la photographie) montrée au
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Aktionsforum Praterinsel a Munich en 1996, on constate que la représentation du corps
et du visage et son articulation aux débats sur la technologie numérique occupent un
nombre considérable d'artistes. De nombreux projets abordant la question de la « ré-
volution numérique » en photographie mettent ainsi en avant des images de corps ou
de visages manipulés dans leur communication visuelle. Plus que tout autre motif, elles
paraissent plus @ méme de traduire les transformations technologiques de la photo-
graphie, et surtout plus adéquates pour témoigner de la perte, dans la numérisation,
du rapport supposément indiciel de la photographie avec le réel. Dés le milieu des
années 1980 apparait en effet 'inquiétude que I'imagerie numérique ravisse a la pho-
tographie son statut de témoin privilégié du réel, sentiment sous-jacent a la notion de
« post-photographie » qui apparait au tournant des années 1990.

Hormis Sekula, peu de commentateurs associent toutefois ces nouvelles formes du
corps a leurs implications politiques ou a I'histoire des protocoles de saisie photogra-
phique a laquelle elles sont nécessairement liées. Or, il est frappant de constater que
de nombreux travaux « post-photographiques », d'une certaine homogénéité for-
melle, réactualisent la question physiognomonique. Les portraits composites de Nancy
Burson constituent sans doute un cas d’'école de réactualisation du motif galtonien
affranchi, a priori, de sa vocation eugéniste. Comme le chercheur britannique, Burson
établit une sorte de typologie de la société, mais le tuberculeux ou le criminel sont ici
remplacés par les types du président (Warhead, 1982), de |'actrice ou de I'acteur (sé-
rie Beauty Composites, 1982 et Movie Star Composites, 1984) ou encore du manne-
quin (lll. 4). La différence fondamentale se situe au niveau du statut des sources utili-
sées : si Galton se sert de sujets anonymes, Burson s’approprie avant tout des images,
reflets d'une culture visuelle globalisée. 5 Vogue Models (1989), en superposant les
photographies de plusieurs mannequins parues dans le Vogue US, propose une vision
idéalisée de la beauté. SiI'ceuvre de l'artiste peut étre interprétée comme un constat
ou une interrogation sociale, son utilisation pour illustrer un article sur I'usage d'images
composites électroniques dans le cadre d'interventions de chirurgie esthétique la po-
sitionne dans une optique différente, associant la technologie a une recherche d’amé-
lioration ou de transformation du corps. Ce motif est trés présent dans les discours
« post-humains », comme dans les théories eugénistes de Galton, notamment reprises
par le criminologue italien Cesare Lombroso dans ses travaux sur « 'homme crimi-
nel »."” De maniére plus générale, ces travaux sont associés a I'idée d’amélioration et
a des représentations fantasmatiques du futur, comme dans le catalogue de I'exposi-
tion « Artifical Nature » organisée par Jeffrey Deitch (Ill. 5).2° Il s’agit moins ici de com-
menter les discours visant a améliorer I'hnumain en tant que tels, que de pointer leur
association aux travaux photographiques contemporains et de s’interroger sur leurs
particularités formelles et leurs liens avec des motifs historiques de représentation de
I'individu.

Dans un nombre important de travaux post-photographiques des années 1990, les
corps sont présentés frontalement, sans vétement et sur un fond monochrome, sou-
vent noir. C'est le cas chez Burson, Keith Cottingham (série Fictituous Portraits, 1992),
Anthony Aziz et Sammy Cucher (série Dystopia, 1994), Juan Urrios (série Ortopedia,
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1992), Jim Shaw (série Computer Degenerated Self-portait, 1992), Daniel Lee (série
Manimals, 1993), Fredericke van Lawick et Hans Muller (série La folie a deux, 1992-96),
Susan Gamble et Michael Wenyon (lll. 6) ou, quelques années plus tard, dans les sé-
ries Modeles | et Il de Valérie Belin. Les Portrats de Thomas Ruff, transposition de por-
traits étudiés a travers les Zeitungsfotos®' tout au long des années 1980, ou les portraits
au cadrage identique de Rineke Dijkstra, s'en différencient par leur inscription dans un
contexte spécifique. Ruff reproduit ses amis ou camarades de classe de la Kunstaka-
demie de Diisseldorf, avec tous les traits caractéristiques de ce contexte (habits, ma-
quillage, coupe de cheveux, etc.), a l'instar de Dijkstra qui photographie de jeunes
méres, des soldates ou des toréadors avec leurs attributs. A I'inverse, les images post-
photographiques se caractérisent par leur dissociation de toute époque ou lieu, les
« corps [...] semblent flotter sereinement dans une cuve de liquide noir, surnageant
mystérieusement entre vie et mort, entre éphémére et matérialité ».22 Formellement,
on pourrait penser a une volonté analytique, proche des protocoles scientifiques mis
en place lors d’expériences physiognomoniques. Mais dans un bon nombre de cas, la
multiplication du méme personnage (chez Cottingham), la retouche manifeste (chez
Aziz et Cucher ou Juan Urrios) ou la visibilité de la technicité de I'image (chez Jim Shaw
ou Valie Export) sapent la croyance en I'authenticité des corps représentés, et d'une
identification a une personne réelle. Ces mises en scéne problématisent donc autant
la question de la retouche numérique et de ses épistémologies spécifiques, que les
promesses ou fantasmes de corps transformés grace a l'ingénierie génétique ou la
technologie. La réactualisation du motif de la photographie composite s’inscrit donc
avant tout dans une volonté de dissonance avec la notion d’empreinte ou d'authenti-
cité, doublement alimentée par une réflexion sur les technologies visuelles et par des
représentations fantasmatiques du corps. Le processus de « numérisation » du portrait
se situe donc, comme dans les expériences d'identification de Harmon, a la limite entre
une matrice visuelle générée par ordinateur et les conditions de réception de I'image
produite par un regardeur qui y reconnait — ou non — une personne authentique.

IMAGE COMPUTATIONNELLE ET VISION PAR ORDINATEUR

Un texte de I'historien de |'art américain Johnathan Crary, publié en 1990, permet
d'éclairer cette transformation épistémologique alors en cours, avec une acuité peu
commune a I"époque. En partant des mémes prémisses que Ron Platts sur I'image gé-
nérée par une machine, Crary insiste sur le découplage des systémes de représenta-
tion numériques de « I'espace réel, [...] la vision se retrouv[ant] dans un espace coupé
de I'observateur humain ».2* Cette réflexion permet de lire les images numériques du
corps comme une composante de cette restructuration épistémologique : les frag-
ments du corps témoignent de la mutation, qu’évoque Crary, d'une image optique
— émulation d'un observateur humain et d'une perspective centrale — vers une image
computationnelle caractérisée par un point de vue virtuel. Le terme « computation-
nel », apparu dans le contexte photographique au début des années 2000, reflete
I'idée que I'image bidimensionnelle existe maintenant dans un espace virtuel, décou-
plé de la vision et de I'agentivité humaine, et que la notion d’empreinte est remplacée
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par des données (potentiellement) manipulables a I'infini.?* Alors que ce potentiel de
manipulation a été décrié dans les années 1990 de maniéere dogmatique et que ces
transformations ont été interprétées comme la fin probable de la photographie,?® il
s'agirait plutét d'y voir un processus inverse : les expérimentations post-photogra-
phiques qui découpent les corps en fragments ou en couches dans les années 1990
préfigurent la numérisation compléte du corps — en somme sa conceptualisation en
trois dimensions dans un espace de calcul. Notre réflexion sur les reconfigurations de
I'image du corps a jusqu’ici été abordée dans une perspective générative, c'est-a-dire
du point de vue de la production de I'image - les artistes discutés interrogeant une
technologie et reflétant un Zeitgeist marqué par de nouvelles corporalités, grace a des
images retouchées. En reprenant le texte sur la reconnaissance des visages de Leon
D. Harmon de 1973, évoqué en introduction, il est maintenant possible de mobiliser
I'autre face d'un systeme dont I'image n’est que la matrice : la vision, dimension cen-
trale chez Crary. Dans son article, Harmon fait en effet une constatation trés simple
concernant les portraits pixélisés qu'il produit. En plissant les yeux, le cerveau de |'ob-
servateur reconstruitimmédiatement un visage tridimensionnel, alors que l'image elle-
méme n’est constituée que de carrés gris (lll. 1). Son utilisation du portrait d’Abraham
Lincoln est ainsi trés facilement reconnaissable par un humain, méme avec une quan-
tité trés limitée d'informations, alors que I'acte de reconnaissance par une machine
constitue encore aujourd’hui une prouesse technique. Développé a la fin des années
1980, le systeme eigenface est par exemple I'une des premiéres technologies de re-
connaissance faciale opérationnelle,% mais ces dernieres ne se révelent efficaces que
dans le cadre de protocoles de capture clairement définis, comme I'identification
avec un téléphone portable.?’” L'un des enjeux actuel se situe donc justement au niveau
de cette transition entre I'image bidimensionnelle et sa perception tridimensionnelle,
dimension commentée par de nombreux chercheurs dans une perspective théorique %
ou appliquée a des contextes plus spécifiques, telle que la perception par les ma-
chines.? La capacité a identifier un portrait photographique se construit donc gra-
duellement au cours des années 1990-2000 par une convergence entre ce que |'on
entend communément par photographie et une cartographie tridimensionnelle d'un
visage. D'un point de vue technique, cette forme d'image composite apparait dans la
culture visuelle non pas dans le contexte scientifique, mais a travers des expérimenta-
tions liées aux industries culturelles. Transposition conceptuelle de la caméra imagi-
naire du jeu vidéo,* I'effet bullet time permet par exemple une navigation au sein
d’un environnement tridimensionnel dés les années 1990, en conciliant modéle 3D et
capture photographique. Il est produit grace a une batterie de caméras dont les don-
nées sont assemblées par ordinateur et permet de naviguer dans un film de la méme
maniére que dans un logiciel de modélisation 3D. Popularisée par son usage dans
Matrix des Wachowski (1999, 1ll. 7), cette forme hybride de photographie composite
(animée) constitue une forme primitive du scan 3D hyperréaliste ou du modéle 3D
avec des textures photographiques, qui se généralisent depuis quelques années.

En 2016, I'application pour téléphone portable FindFace, développée pour le mar-
ché russe, faisait les titres des journaux a cause de sa fonctionnalité principale : en se
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servant de la base de données d'images du réseau social russe VKontakte, elle per-
mettait d'identifier des personnes photographiées dans la rue avec un taux de recon-

naissance élevé,®

malgré une technologie de capture élémentaire. Si 'expérience
« grand public » ne dura pas, ce type de systeme a été développé ces dernieres an-
nées pour un marché professionnel, grace notamment a la mise en réseau de ressources
technologiques. Des entreprises comme Google ou Nvidia mettent aujourd’hui a dis-
position « gratuitement » des algorithmes d’analyse d’images. En contrepartie de ces
services, elles analysent les données soumises et les utilisent pour entrainer leurs ré-
seaux neuronaux, coeur du processus d'apprentissage de la vision par ordinateur.
Alors que I'entreprise qui a créé FindFace collabore depuis peu avec les autorités mos-
covites pour déployer un systeme de surveillance global, la capitale russe expérimen-
tait déja depuis quelques années ce type de technologie. En 2014, elle utilisa un sys-
téme d'analyse d'images de vidéosurveillance du trafic permettant la reconnaissance
de plagques de voiture reprogrammé pour développer une application de reconnais-
sance faciale déployée dans le métro. Comme la technologie bullet time, ce systeme
génére des images de synthése a partir de photographies prises depuis des angles
différents — une image computationnelle en 3D. Il ne s'agit donc pas d’un scan 3D au
sens strict. Cette tentative est a I'origine d’un projet artistique important, Spirit is a
Bone d'Adam Broomberg et Oliver Chanarin, qui s'intéressent a |'appropriation de
notre « aptitude naturelle et instinctive de reconnaitre des visages » par des machines
détenues par des entités étatiques. Ces dispositifs produisent des « portraits non-col-
laboratifs »** de personnes photographiées a leur insu dans |'espace public.** Décliné
en tirages photographiques, en livre d'artistes ou en modéle 3D, le projet recense
120 individus, les classe par typologie. Elle s'inspire de |'étude de la société allemande
menée par August Sander dans les années 1920 et 1930 et rassemblée dans Hommes
du XX¢siécle. On y retrouve des figures publiques — I'une des membres du collectif
Pussy Riot, Yekaterina Samutsevich illustre ainsi la figure de la révolutionnaire (en cou-
verture du livre), I"écrivain Lev Rubinstein le poéte —, ainsi que des anonymes qui in-
carnent le métier de violoncelliste, d"architecte, de banquier, ou encore la catégorie
sociale de vagabond, d'étudiant (Ill. 8), de marin au chémage ou de victime de persé-
cution. Ces choix font clairement référence au contexte politique russe et a la surveil-
lance étatique de tout comportement déviant (politiquement ou moralement),
contexte dans lequel les technologies occupent une place de plus en plus importante,
avec la mise en place de systémes d'analyse prédictive de plus en plus élaborés.®* On
s'intéresseraici surtout a la forme de ces modélisations, qui s'apparente a des masques
numériques désincarnés. Si le visage demeure photo-réaliste et reconnaissable, on
comprend bien la référence que font les deux artistes a la fameuse phrase de la Phé-
noménologie de I'esprit de Hegel (1807), selon laquelle « I'Esprit est un os », en raison
de son lien avec une forme de matérialité irréductible aux fantasmes phrénologiques.
Alinverse, dans leurs travaux, I'identit¢ demeure, mais il n'y a plus de forme du crane,
plus de cerveau, plus de matiéere, plus de profondeur, plus méme de surface ou de
peau. Ce qui subsiste n'est que le modele computationnel d’un individu avec une
texture numérique, forme de portrait qui fondamentalement ne prétend plus saisir
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une quelconque dimension psychologique ou sociale, mais ne constitue plus qu’une
interface entre une identité et des données stockées par une agence gouvernemen-
tale. Le projet de Broomberg et Chanarin, lucide sur les enjeux de ces technologies et
de leurs usages, réinscrit ainsi l'individu dans un corps social, corrélant des représen-
tations 3D a priori désincarnées avec des politiques de surveillance lourdes de consé-
quences.

D’'UNE DYSTOPIE FICTIONNELLE A UNE REALITE DYSTOPIQUE

Alors que les portraits numériques ont dans les années 1990 été associés au « virtuel »
ou conceptualisés comme simples représentations, on constate aujourd’hui que |'usage
automatisé d’une infrastructure analytique — tant de la photographie que des modeéles
3D - redessine les frontieres de ces artefacts techniques : les discours ne peuvent
désormais plus éluder leurs rapports avec le corps humain « réel ». Ce que montrent
les pratiques artistiques actuelles est que les modeéles 3D ne peuvent plus aujourd’hui
étre congus comme de « simples » représentations indépendantes du politique. Limage
de synthese est maintenant interprétée a travers les problématiques sociétales qu’elle
incarne et reproduit, par exemple par l'artiste irlandais Alan Butler, qui s'intéresse a la
représentation des sans-abris dans le jeu vidéo GTA (série Down and Out in Los San-
tos, depuis 2015). Les implications politiques des modeles virtuels sont explorées a
travers leur relation au réel. Simon Senn, dans une série de performances intitulées Be
Arielle F, interagit avec un corps virtuel en 3D acheté pour 12 $ en ligne, mais dia-
logue en méme temps avec la personne a partir de laquelle ce corps a été modélisé
(Il.9). Si Senn peut, d'apres les termes de la licence qu'il a acquise, faire ce qu'il veut
de cet avatar numérique, il choisit de remettre en cause la dissociation juridique entre
Arielle F. et son corps numérique, interrogeant les enjeux de pouvoir liés a son usage
économique.® L'émergence de personnages virtuels dans |'espace public — a I'instar
de l'influenceuse Lil Miquela créée en 2016, qui collabore avec des marques de luxe
ou se met en scéne avec des personnalités de la mode ou du monde de I'art (lll. 10) -
s'inscrit donc dans une politisation croissante de |'économie des représentations. La
généralisation de formes automatisées de photographie® dans lesquelles la produc-
tion ou I'analyse des images est de plus en plus déléguée a des algorithmes s’accom-
pagne, par ailleurs, d'une multitude d'implications politique. Les collaborations entre
I"artiste Trevor Paglen et la chercheuse en intelligence artificielle Kate Crawford étu-
dient les biais de ces dispositifs qui, malgré la proclamation de leur neutralité par de
nombreux ingénieurs, reconduisent une multitude de croyances et de partis pris® et
engendre des projets qui semblent découler directement de la phrénologie. Deux
chercheurs de Stanford proposaient ainsi récemment d'établir I'orientation sexuelle a
partir de simples photographies.* L'
d'apparition du corps numérique dans les années 1990 et aujourd’hui, dessine un

évolution principale du portrait, entre la phase

mouvement ou les images sont d'abord associées a des fantasmes biotechnologiques
(Il.11) et des discours dystopiques — sans usages effectifs — pour redevenir des repré-
sentations aux enjeux politiques multiples, marquées par leur resserrement avec les
identités bien réelles.
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1 Leon D. Harmon, « The Recognition of faces », Scientific American, vol. 229, n° 5, novembre 1973,

p.70-83.

2 Tache impartie & un étudiant pendant I'été 1966 par le chercheur en informatique Seymour Papert, le
« Summer Vision Project » constitue |'une des toutes premiéres tentatives d'apprendre a « voir » a un
ordinateur. Voir Seymour Papert, « The Summer Vision Project », Artificial Intelligence Group. Vision
Memo, n°® 100, Boston (Mass.) : Massachusetts Institute of Technology, 7 juillet 1966, https://dspace.mit.
edu/bitstream/handle/1721.1/6125/AIM-100.pdf?sequence=2, [dernier acces 15/01/2020].

3 Leon D. Harmon, « The Recognition of faces », art.cit., p. 71.
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Ibid., p. 76
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Reinforce Racism, New York : New York University Press, 2018.
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8 On trouvera la traduction francaise du texte qui accompagne |'exposition dans Peter Weibel,
« Le corps anagrammatique », in Corps/objet. Sur le rapport du corps au corps artificiel, cat. exp.,
Grenoble : Centre Chorégraphique National de Grenoble, 2001, p. 15-16.

9 Voir Francis Galton, Inquiries into Human Faculty and its Development, Londres : Macmillan and Co.,
1883.

10 La « Minolta Montage Unit » avait été développée au Japon comme assistance a la chirurgie reconstruc-
tive aprés les bombardements de Nagasaki et Hiroshima et découverte par hasard a la foire Photokina
a Cologne par un policier. Voir par exemple « Erfolg mit Fratzen », Der Spiegel, n° 30, 1978,
https://magazin.spiegel.de/EpubDelivery/spiegel/pdf/40694081, [dernier accés 11/03/2020].
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journals.openedition.org/imagesrevues/233, [dernier acces 04/03/2020].

12 Ce postulat est relativisé par Ewing lui-méme deux ans plus tard dans William A. Ewing et Nathalie
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Sherrie Levine de photographies de Walker Evans (série After Walker Evans, 1981). Douglas Crimp
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1.3:

1.4 :

Portraits avec réduction d'information, générés
par ordinateur. Tirés de Leon D. Harmon,

« The Recognition of faces », Scientific American,
vol. 229, n° 5, novembre 1973, p.73.

Thomas Ruff, esquisse préparatoire pour la série

Claus Gunti

Andere Portréts (tiré de Jean-Pierre Krief, Contacts.

Thomas Ruff, film documentaire, 13 min, 1997).
Portrats de Thomas Ruff dans Jeffrey Deitch,
Post human, cat.exp, FAE Musée d'art contem-
porain, Pully, 1992, p.110-111.

lllustrations de Nancy Burson, « Future Beauty »,
Vogue US, octobre 1989.
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tare
beaut

Tomorrow'’s “ideal face,” as

Shirley Lord reports, will be the
result of new inventions,
Jresh ideas, and a pervasive attitude
that nothing need stand in the way

of a more perfect you

Abb. 1: Computergenerierte informationsreduzierte
Portrits. Aus: Leon D. Harmon, »The Recog—
nition of faces«, in: Scientific American,

Bd. 229, Nr. 5, November 1973, S.73.

Abb. 2: Thomas Ruff, Vorstudie zu der Serie Andere
Portrdts (aus: Jean-Pierre Krief, Contacts.
Thomas Ruff, Dokumentarfilm, 13 min, 1997).

Abb. 3: Portrits von Thomas Ruff, in: Jeffrey Deitch,
Post human, Ausst.-Kat., FAE Musée d’art
contemporain, Pully, 1992, S.110-111.

Abb. 4: Illustrationen von Nancy Burson, »Future
Beauty, in: Vogue US, Oktober 1989.
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lIl.5 : Image composite de Nancy Burson, illustration
du catalogue d’exposition « Artificial Nature »,
p. 6-7 (Nancy Burson, Untitled, 1989, série des
20 x 24 Polaroid Composites, générés par ordi-
nateur).

IIl.6 : Susan Gamble et Michael Wenyon, Untitled,
1994 (tirage laser sur papier, 180 x 52 cm,
© Gamble et Wenyon).

IIl.7 : Effet Bullet Time, dans Matrix (The Wachowskis,
© Warner Bros., 1999).
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Abb. 5: Kompositportrit von Nancy Burson, Illustration aus dem Ausst.-Kat.
»Artificial Nature«, S.6—7 (Nancy Burson, Untitled, 1989, computer-
generierte Serie 20 X 24 Polaroid Composites).

Abb. 6: Susan Gamble und Michael Weynon, Untitled, 1994 (Laserdruck auf
Papier, 180 X 52 cm, © Gamble und Weynon).

Abb. 7: Bullet-Time-Effekt, in: Matrix (The Wachowskis, © Warner Bros., 1999).
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IIl.8 : Adam Broomberg et Oliver Chanarin, L'étudiante en
philosophie, série Spirit is a Bone, 2015 (© Adam
Broomberg et Oliver Chanarin).

I1l.9 : Corps virtuel de Arielle F. avec visage de Simon Senn,
lors de la performance Be Arielle F, Théatre de I'Arsenic,
Festival Les Urbaines, Lausanne, décembre 2019
(© Simon Senn).

I1I.10 : Lil Miquela discute du Manifeste Cyborg de Donna
Haraway avec le curateur Hans-Ulrich Obrist (tiré du
compte Instagram @lilmiquela, 15 février 2020).

III.11 : Couverture de Ernst van Halpen, Lars Spuybroek
et NOX Architekten (éd.), Bio-Tech, Amsterdam,
Duizend en Een, 1992 (Nancy Burson, Untitled, 1988,
série des 20 x 24 Polaroid Composites, générés par
ordinateur).
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Abb. 8: Adam Broomberg und Oliver Chanarin, Die Philoso

phiestudentin, Serie: Spirit is a Bone, 2015 (O Adam
Broomberg und Oliver Chanarin).
E Abb. 9: Virtueller Korper von Arielle F. mit Gesicht von Simon

Senn, anlidsslich der Performance »Be Arielle F«,
Théatre de 1’ Arsenic, Festival Les Urbaines, Lausanne,
Dezember 2019 (© Simon Senn).

Abb. 10: Lil Miquela spricht mit dem Kurator Hans-Ulrich
Obrist {iber das Cyborg-Manifest von Donna Haraway
(Instagram-Account @lilmiquela, 15. Februar 2020).

Abb. 11: Titelblatt von Ernst van Halpen, Lars Spuybroek
und NOX Architekten (Hg.), Bio-Tech, Amsterdam,
Duizend en Een, 1992 (Nancy Burson, Untitled, 1988,
computergenerierte Serie 20 X 24 Polaroid Composites.
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