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RESUME

Ce mémoire-création explore les perspectives verticales du paysage terrestre selon le
régime de vision imposé par les nouvelles technologies de I’information et de la
communication (NTIC).

Pour cela, j’articule mon étude autour de I’idée d’images opératoires conceptualisée
par le réalisateur allemand Harun Farocki, sur I’esquisse d’une géographie verticale
proposée par I’artiste et géographe expérimental Trevor Paglen, mais également autour
du concept de machine-vision développé par Paul Virilio.

Dans un premier temps, nous étudierons, sous forme d’historique, la maniére dont un
peu moins d’un siécle de développement conjoint de 1’aérospatial et des appareils de
prise de vues a révisé notre fagcon de percevoir I’espace terrestre.

Dans un second temps, nous verrons comment avec 1’exposition Les conditions je
propose selon une logique d’élévation, de lier les conditions d’appréhension modernes
du paysage terrestre a notre condition future d’étre vivant. Pour cela, je détourne des
outils destinés a un usage scientifique, afin de produire une série de films réalisés dans
des environnements géographiques numériques et présentés dans des dispositifs congus
pour I’occasion.

Mots clés : images opératoires, paysage, verticalité, condition, environnement, Terre,
perception, machinima, exposition, installation, dispositif, géographie.



INTRODUCTION

Qu’enest-il (...) de « I’espace réel » des choses qui nous entourent, lorsque
I’interface en « temps réel » succéde a ’intervalle classique, et que la
distance cede soudain la place & une puissance d’émission et de réception
instantanée ? Qu’en est-il enfin, lorsque la commutation électro-optique a
remplacé la communication optique classique ? (Virilio, 1990, p.107)

En 2004, Dartiste et réalisateur allemand Harun Farocki propose le texte Phantom
images. Dans cet article rédigé pour la revue Public!, il propose de considérer des
images n’ayant ni but informatif ni caractére spectaculaire ou divertissant et définit les
images opératoires. Pour cela, Farocki s’appuie conjointement sur les archives
audiovisuelles des frappes chirurgicales de la premiére guerre du Golfe et sur
I’exploitation de I’imagerie de synthése par 1’industrie du cinéma et du jeu vidéo. Ces
images fantdmes « qui ne représentent pas un objet, mais font partie d’une opération »
[Notre traduction] (Farocki, 2004, p.17), sont I’empreinte de dispositifs automatisés :

drones ou encore satellites gravitant dans 1’orbite de la Terre pour ne citer qu’eux.

Ces images relévent pour 1’auteur d’au moins deux fonctions. La premiére d’ordre
technique et scientifique vise & améliorer la précision des opérations dont elles font

partie. La seconde vise a justifier les opérations représentées par 1’emploi d’un

1 Synthése d’une conférence donnée par I’artiste & ZKM, Karlsruhe en 2003.
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appareillage évacuant tout rapport émotionnel (pensons ici au concept de frappes
chirurgicales durant la premi¢re guerre du Golfe, dont les images opératoires servirent

de propagande & une guerre qui ne montrait pas ses morts).

Mais si ces images ont un intérét éminemment politique, elles offrent également un
point de vue distant de celui du regard humain et défient « I’artiste intéressé par une

sorte de beauté qui n’est pas préméditée » [Notre traduction] (Farocki, 2004, p.18).

A cet égard, les images fantémes décrites par Farocki semblent douées d’une proximité
conceptuelle avec le syndrome d’hallucinose, mieux connu sous le nom de membre
fantéme, dont sont victimes une majorité de personnes mutilées. A la maniére de la
sensation de présence fantomatique procurée par un membre amputé, ces images
paraissent provoquer notre esprit et vouloir rendre présent ce qui est manquant,
inexistant, ou encore physiquement distant. En 1988, I’architecte, urbaniste et essayiste
frangais Paul Virilio, questionnait déja 1’aporie instillée par ce phénoméne de
téléprésence, fruit d’un dédoublement du point de vue qui partage « la perception de
I’environnement entre 1’animé — le sujet vivant — et 1’inanimé — ’objet, la machine

de vision » (Virilio, 1988, p.126).

J’ai commencé a expérimenter ce sentiment de proximité distante en 2014, en créant
Projet Basile'. 11 s’agit d’une ceuvre en ligne dont I’intérét consiste & suivre en temps
réel la dérive d’un drone imaginaire selon les aléas du vent. Pour cela, le programme
congu a cet effet exploite les informations météorologiques distribuées librement sur

Internet, afin d’afficher la position actualisée de Basile dans les paysages satellitaires

1 Basile est le nom donné a ce drone, issu de I’anagramme du mot “balise”, 4 la fois unité syntaxique
permettant de composer une page internet et élément de signalisation facilitant la navigation maritime
ou aérienne. L’ceuvre est toujours active et consultable & I’adresse www.projetbasile.org.



de Google Map, ou les photospheres de Google Street View. Lors d’une premiére
présentation publique de 1’ceuvre, nombreux furent les visiteurs a questionner la
présence effective dans I’espace terrestre de Basile, alors qu’ils suivaient en direct les

errances du drone sur les moniteurs disposés dans la salle d’exposition.

Un tel climat perceptuel ambigu, né du mariage entre vision et opérations, nous
pouvons fréquemment 1’éprouver a la surface de géoramas dynamiques comme ceux
proposés aujourd’hui par Google Earth, Google Map ou Google Street View. Ces
logiciels, a présent fusionnés, placent a portée de vue la presque intégralité du paysage
terrestre. Pour cela, ces programmes informatiques combinent discrétement un
ensemble d’images et de données saisies par un vaste dispositif de machines opérant a
différents niveaux d’altitude et assemblées & 1’aide d’outils informatiques dédiés.
Satellites, avions, drones, voitures, et méme aujourd’hui randonneurs équipés d’un
appareillage singulier, alimentent en permanence une base de données planétaire,
consultée au moyen d’une interface graphique qui propose de nous plonger dans le

paysage terrestre.

Cette infrastructure, Trevor Paglen nous la présente en 2016 de maniére étendue dans
un article abondamment illustré, paru dans la revue en ligne E-flux. Avec Some
Sketches On Vertical Geographies, Iartiste et géographe expérimental propose d’étirer
notre perception de 1’espace, des fonds marins peuplés de cébles en fibre optique, a
’espace interstellaire aujourd’hui exploré par les sondes spatiales Voyager I et II. Si
comme le laisse entendre le titre, cette publication reléve avant tout d’une esquisse sous

forme d’inventaire, elle permet d’envisager ’extension verticale de I’anthroposphére!

! Portion de la biosphére modifiée par la présence et les activités humaines.
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a un territoire extra-terrestre, par le truchement artificiel d’une infrastructure de vision

reposant sur un réseau de machines et de processus automatisés.

Dans les circonstances de ce projet de recherche-création, de telles considérations
m’ont conduit a envisager la perspective verticale du paysage terrestre, mais aussi
Pinfrastructure que celle-ci représente. Pour cela, je n’ai pas décidé de produire des
images filmées avec un drone par exemple, ou de placer un satellite en orbite a la
maniére de Paglen !, mais plutdt de détourner des systémes d’informations

géographiques? en réalisant une série'de machinimas.

Contraction de « machine», «cinéma» et « animation», le machinima est non
seulement une méthode de réalisation, mais aussi un genre cinématographique né avec
I’émergence des jeux vidéo en réseau. Le terme fut créé en 1999 par Anthony Bailey
et Hugh Hancock deux pionniers du genre. Il consiste a réaliser des séquences
d’animations filmiques en modifiant les conditions des environnements numeériques

préexistants dans lesquels ces films sont produits.

Par cette maniére de procéder, j’ai congu l’exposition intitulée Les conditions,
consistant & mettre en scéne ces productions médiatiques au sein d’un enyironnefnent
physique. Avec cette exposition, j’explore le paysage terrestre selon I’état actuel de
notre « conscience géographique» (Besse, 2003, p.8), afin de rendre compte des
procédures selon lesquelles cette perception est aujourd’hui fagonnée. Mais cette

élévation est également pour moi I’occasion de déployer un imaginaire renouvelé de la

! Orbital Reflector que nous évoquerons dans le premier chapitre.

2 Outils informatiques dont la fonction consiste 3 organiser, traiter, assembler un ensemble de données
a vocation géographiques auxquelles s’apparentent les images opératoires définies par Farocki.



5

science-fiction et de 1’anticipation, en employant une série d’outils initialement dédiés

a un usage scientifique, non sans quelques clins d’ceil a I’histoire de ’art et du cinéma.

Dans un premier chapitre, nous €tablirons une corrélation sous forme d’historique,
entre un certain récit de la conquéte spatiale, le développement des appareils de prise
de vue et celui des technologies de I’information a I’origine de la perception médiatique
actuelle de I’environnement terrestre. Nous verrons de quelle maniére les artistes Joan
Fontcuberta, Clément Valla et Trevor Paglen ont abordé la dimension sensible de tels
paysages soumis a une perspective algorithmique et rationnelle. Ceci nous permettra
d’établir le cadre réflexif dans lequel s’est inscrite 1’exposition a 1’origine de ce texte

d’accompagnement.

Dans un second chapitre je présenterai 1’exposition Les conditions. Nous verrons
comment avec ce projet de présentation publique, je propose de dresser un portrait du
paysage actuel de la Terre, révisé par le point de vue vertical imposé par les nouvelles
technologies de I’information et le mode de la fiction. Ce projet est né de la conjonction
de deux approches organisées selon une logique d’¢lévation. L’exposition cumule ainsi
une vision locale, représentée par la série d’écrans autoportants intitulée L’Homme aux
caméras, puis le point de vue global et mélancolique sur le monde proposé par
Memento Mori. Nous aborderons pour chacune de ses approches les processus et
intentions ayant présidé a leur réalisation apres avoir présenté les intentions globales

d’un tel projet.



CHAPITRE I

EST-CE LA FIN DE L’HORIZON TERRESTRE ?

« L’homme s’est défait du lieu.

On a eu I’impression, du moins pour un instant,

de quelque chose de décisif :

loin — dans une distance abstraite et de pure science —

soustrait & la condition commune qui est symbolisée par la force de gravité,

il y avait quelqu’un, non plus dans le ciel,

mais dans I’espace,

dans un espace qui n’a ni étre ni nature,

mais qui est purement et simplement la réalité d’un (presque) vide mesurable.
L’homme, mais un homme sans horizon. » (Maurice Blanchot. 2008 p.108)

A mesure de I’élévation de I’humanité dans les airs et I’espace, 1’étre humain a toujours
éprouvé le besoin de regarder la Terre. La mohtgolﬁére en 1783, ou I’aviation & partir
du début du XX siécle avaient offert les premiéres occasions de contempler, méme
partiellement, la surface terrestre depuis le ciel. En 1935, 1’équipage du ballon a air
chaud Explorer II (Figure 1.1) offrait un premier point de vue photographique en
direction du sol terrestre a 22 kilométres d’altitude. Cependant, il fallut attendre le 24

octobre 1946 et ’installation d’une caméra Devry 35mm sur une fusée V2! de I’'US

! Initialement un missile développé par le régime nazi durant la seconde guerre mondiale causant des
dégats majeurs sur certaines grandes villes d’Europe.
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45 000 km de sa surface. Bénéficiant d’un éclairage solaire favorable, I’image situe la
« Terre parfaitement circulaire dans un cadre carré, imitant la mappa mundi ou le
planisphére hémisphérique » [Notre traduction] (ibid.). Cette photographie a
rapidement bénéficié d’une incroyable popularité. Si I’image évoque les cartes
traditionnelles de la Terre, «elle bouleverse les conventions cartographiques
occidentales de maniére significative » [Notre traduction]. Dépouillée de toute
« dénomination, délimitation ou possession » [Notre traduction] (ibid.), la planéte
s’envisage ici dans sa globalité, flottant dans la profonde noirceur du cosmos.
Surnommeée poétiquement Blue Marble (Figure 1.4) — sobriquet se substituant au
prosaique As17-148-22727 original — cette image est probablement un des clichés les

plus reproduits de I’Histoire et certainement la plus connue des images diffusées par la
NASA.

Etrangement cependant, As17-148-22727 est généralement reproduite & I’envers ou
inversée, la photographie originale présentant I’ Antarctique dans la partie supérieure
de I’image, conséquence de la position de I’aéronef durant la prise de vue. Pour le
célebre géographe britannique, ce détail souligne le « statut iconique plutdt que
cartographique » [Notre traduction] (ibid. p.261) d’une photographie apte a évoquer
nombreux récits cosmogoniques ou eschatologiques en offrant une vision du « globe
isolé dans un vide sans vie » [Notre traduction] (ibid.). Mais ce curieux réflexe semble
surtout trahir le besoin d’orienter la planéte selon des conventions spatiales devenues
« naturelles » pour les Occidentaux. A la maniére de Earthrise, cette photographie
participe ainsi pleinement & un point de vue anthropocentrique sur le monde. Certes,
Blue Marble est souvent considérée comme & 1’origine des mouvements €cologistes,
mais la photographie ne manque pas d’illustrer I’hégémonie du monde occidental &

I’égard d’un astre désormais sous tutelle et dominé dans sa globalité.

La célebre photographie peut ainsi étre légitimement jugée comme représentative

d’une logique de contrdle a ’origine de nombreux programmes spatiaux de veilles
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géostratégiques ou géographiques. Le programme Landsat entrepris a partir de 1972
par le gouvernement américain est exemplaire de ce besoin d’ériger un dispositif extra-
terrestre visant a contrdler ’environnement terrestre. Aujourd’hui, il s’agit de 1980
satellites opérationnels dans I’orbite de la planéte!, qui le plus souvent ont pour
vocation premi¢re d’entreprendre une collecte exhaustive d’informations
environnementales ou de guetter les activités humaines. La Terre est devenue ce qu’il
convient de garder a vue, et les données produites par ces équipements spatiaux firent
succéder aux images globalisantes produites durant le programme Apollo, la vision

totalisante des nouvelles technologies de I’information et de la communication.

Signe de cette évolution, la nouvelle version de Blue Marble (figure 1.5) produite par
la NASA en 2000 pour célébrer I’entrée dans le XXI® siécle. Cette nouvelle mouture
sera congue tout comme les suivantes,ié partir d’une collection de données saisies par
une colonie de satellites capables, avec leurs capteurs sophistiqués, de produire pres de

400 images de la Terre chaque jour?.

Ainsi, I’édition numérique de Blue Marble offerte au public en 2000, est le fruit d’un
travail colossal d’assemblage et d’interprétation de données. L’image composite est
une combinaison d’informations photogrammeétriques produites durant 4 mois par les

satellites américains Terra et Aqua équipés du systéme MODIS 3. Poursuivant dans cet

I Selon un recensement réalisé par I’'UCS (Union of Concerned Scientists) en avril 2018
2 C’est le cas du Satellite Landsat 8 doté du capteur OLI (Operational Land Imager).

3 Moderate-Resolution Imaging Spectroradiometer. 1l s’agit d’une série d’instruments capables de
déterminer la matiére observée selon la longueur d’onde des radiations mesurées a la surface de la Terre.












15

de Voyager I (Figure 1.7), alors placé a une distance astronomique de 6,4 milliards de

kilométres de la Terre!.

Dans ces conditions, notre perception du landscape, c’est-a-dire du paysage, ne doit-
elle pas aujourd’hui composer avec |’avénement du datascape, un paysage
informationnel soumis a une élévation magistrale du point de vue et qui dissimule —
sous les traits de représentations visuelles — une imperceptible somme d’opérations
autant que la distance qui la sépare de son objet ? Nombreux sont les artistes a s’étre
penchés sur la question, en expérimentant de nouvelles fagons d’appréhender le
paysage, reliées au vaste dispositif de veille géographique déployé dans le ciel et

I’espace.

Nous pouvons mentionner Joan Fontcuberta avec Orogenése, de la série lucidement
intitulée Datascapes (2001-2007). Avec cette ceuvre, Dartiste catalan détourne le
logiciel Terragen, un programme vou¢ a restituer en relief des prises de vue aériennes.
Pour cela, Fontcuberta approvisionne le logiciel en reproductions numériques d’ceuvres
paysagéres connues.? Tantdt figuratif, tantot abstrait, le résultat est une série de
paysages photo-réalistes trés éloignés visuellement de ceux soumis a I’origine. Cet
écart se mesure au fait que le logiciel envisage I’horizon bouché du voyageur

contemplant une mer de nuages de Casper David Friedrich (1818) (figure 1.8) a la

I Cette photographie, connue sous le nom de Pale Blue Dot, avait ét¢ commandée auprées de la NASA
par ’astrophysicien Carl Sagan. 1l s’agissait, jusqu’a récemment, de la prise de vue la plus lointaine de
la Terre jamais réalisée, jusqu’a ’image produite par New Horizon de la ceinture de Kepler en 2017 a
une distance de la Terre de 3,79 milliards de kilométres.

2 Notamment des toiles de Jean-Paul Riopelle, Caspar David Friedrich, de Joseph William Turner, ou
encore des photographies d’Alfred Stieglitz et d’Eugéne Atget.
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Faisant suite aux inflexions théoriques de Paglen a 1’égard de notre perception
commune de ’espace géographique élaborée dans Some Sketches on Vertical
Geographies (2016), une telle ceuvre a littéralement pour ambition de mettre en lumiére
I’édification d’une géographie verticale, fondée sur une extension ascendante de
I’anthroposphére : un dispositif de vision intégrale, né du développement conjoint des

télécommunications et de la conquéte spatiale.

Un peu moins d’un siécle d’histoire de 1’aéronautique et de 1’aérospatiale auront ainsi
radicalement changé notre perception du paysage terrestre. D’abord photographique a
partir de la seconde moitié du XX siécle, notre vision du monde est désormais
opératoire, comme un symptome d’une rationalisation totale de 1’espace terrestre. D’un
point de vue géographique et géopolitique, une telle conception témoigne de
I’extension verticale des activités humaines et de la globalisation des échanges
économiques selon un modele occidental. Certains artistes, nous 1’avons vu, ont
interrogé ce dispositif de vision planétaire. Tantot par 1’absurde (Fontcuberta), tant6t
par la méthode du ready-made (Valla), ou encore par une certaine forme de pédagogie
poétique (Paglen), mais toujours dans un souci de mettre en relief, sous forme de
constat, ce changement de régime de notre perception de 1’espace terrestre. De mon
coté, je propose aujourd’hui Les conditions. 11 s’agit d’une exposition proposant une
¢lévation graduelle du regard vers la Terre, au sein d’un paysage numérisé tel que

proposé par les conditions technoculturelles de notre époque.



CHAPITRE II

LES CONDITIONS :
UNE ASCENSION FUNESTE ?

« This is Major Tom to ground control
I'm stepping through the door

And I'm floating in a most peculiar way
And the stars look very different today »

(David Bowie, 1969)

L’exposition Les conditions repose sur la présentation de L’Homme aux caméras et de
Memento mori, afin de proposer deux approches du paysage terrestre selon un point de

vue vertical et opératoire.

Dans I’espace, plusieurs dispositifs sont reliés entre eux par un réseau de cédbles épars,
convergeant verticalement vers le plafond. Dans cet environnement se trouve une série
d’écrans autoportants, surmontés de lentilles de Fresnel. A leur surface, des silhouettes
singuliéres flottent dans des paysages instables. Leurs morphologies telles que pergues
sur les lentilles sont affectées par nos déambulations. Un peu plus loin, un polyedre
blanc est posé au sol. Sa forme évoque une sonde spatiale ou un satellite. Sur celui-ci
apparait un moniteur miniature diffusant des informations: coordonnées
géographiques, lignes de programmation, dates ... Il semblerait que nous soyons en
I’an 2118. De I’objet s’échappe ponctuellement une voix de synthése, produisant une

scansion systématique de ces informations. Ce curieux engin est relié a un écran situé
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au fond de la piéce, dressé et orienté & la maniére d’un miroir. A sa surface, défile en
continu et a vitesse constante le paysage terrestre selon un point de vue orbital. Le
rythme est lent, le glissement presque imperceptible. Ce paysage est familier et pourtant
méconnaissable. On distingue, certes, une mer de nuages et pourtant aucune trace d’un
territoire identifiable. Aux prises avec cet environnement, nous devinons qu’une
opération est en cours, mais les choses semblent se dérouler sans notre intervention,
au-dela méme de notre simple présence et selon ses propres conditions, qui semblent

s’établir au-dessus de nous, quelque part ou se regroupe le réseau de cables alimentant

I’ensemble.

Une condition, ¢’est d’abord la qualité ou la nature d’une chose ou d’une personne, un
préalable a toute expérience. C’est aussi un ensemble de circonstances contingentes, ce
qui arrive par-dela notre volonté et qui pourtant configure 1’expérience présente. Ainsi,
du titre Les conditions émerge 1’idée d’une certaine épreuve visuelle et cognitive du

paysage terrestre régi par des systémes automatisés opérant a distance.

Avec une telle exposition, mes intentions furent doubles. La premieére, réflexive, a
consisté a identifier des traces de 1’édification opératoire du paysage terrestre. Pour
cela, j’ai décidé d’employer les outils de la géomatique, cette science de I’information
appliquée a la géographie. En errant au sein de systémes de navigation virtuelle, en
employant des algorithmes de calculs de trajectoires de satellites, en modélisant des
territoires a 1’aide de systémes d’informations géographiques (SIG), j’ai effectué une
enquéte de terrain numérique afin de déceler des empreintes du dispositif de vision

global, auquel notre perception du monde est soumise.

La seconde fut sensible et se développa autour du détournement de ces outils a vocation
scientifique. Le but : les rediriger au service d’une expérience esthétique proche de la
science-fiction et de 1’anticipation, non sans une certaine mélancolie adjacente & une

tradition plus classique de la nature morte et de la vanité. Pour cela, j’ai employé la


















27

L’ceil mécanique de la caméra, pierre angulaire d’un ciné-vérité!, c’est désormais
I’omniscience des yeux électroniques du sac Trekker Street View, censé contribuer a
reproduire I’intégralité du paysage terrestre. Cependant a y regarder de plus preés, ces
panoramas a 360° articulés a la maniére d’un paysage ininterrompu sont lacunaires. En
effet, en suivant les pas de randonneurs a travers les paysages pixélisés de Street View,
je me suis intéressé aux métadonnées? incluses dans les images produites. Ayant accés
aux coordonnées géographiques précises de ces images, il fut alors possible de
déterminer la distance séparant deux occurrences d’une méme silhouette, soit une
longueur d’environ deux a quatre métres. J’ai alors souhaité produire une série de
vidéos visant a régénérer un paysage continu sur les bases des paysages discontinus de
Street View. Pour cela, j’ai collecté par captures d’écran des séries de marches, en

suivant les vagabondages de ces ombres a plusieurs endroits du monde.

Avec ces séries d’images, je produis des séquences vidéos par pixilation®, auxquelles
est administré un algorithme d’interpolation. Ce procédé informatique consiste a
évaluer les images intermédiaires successives qui séparent une image de la suivante,
afin de recréer de la continuité dans une série photographique n’en comportant pas.
Cette technique est communément employée pour réaliser des ralentis vidéos trés
fluides, en opposition a la méthode classique consistant a faire se succéder plusieurs

fois la méme image. De cette manicre, le logiciel interpole les quelques quatre metres

!'Le concept de kino pravda de Vertov.
2 Données offrant des informations sur un fichier, ou un ensemble de données.

3 Procédé d’animation en volume oi ’action est filmée image par image.
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d’environnement manquant entre deux pas. Le résultat est une sorte de morphing
conférant de la viscosité au paysage. Cette instabilité peut nous sembler proche des
espaces friables dépeints par I’auteur américain de science-fiction Philip K. Dick dans
son roman Ubik (1970). Dans un environnement a la temporalité incertaine, le
romancier décrit des lieux fluctuant entre plusieurs états du temps et interroge notre
perception du réel. La série « L’Homme aux caméras » reformule ce questionnement a
I’égard des paysages mimétiques de Street View, & [’heure ou semblent se confondre

de maniére croissante environnement naturel et environnement numérique.

Ces environnements confus, j’ai souhaité les exacerber a ’aide de dispositifs de
présentation congus pour l’occasion. Ils se composent de moniteurs 4 pouces
augmentés d’une lentille de Fresnel, assemblés sur des perches a égoportrait, fixées sur
trépieds. Le résultat est une série d’écrans autoportants (Figure 2.7), pensés afin de
proposer une variété de points de vue sur ces paysages fluctuants, au sein desquels

déambulent les randonneurs équipés par Google.

Ces points de vue tranchent alors avec ’interface du logiciel dont ces paysages sont
extraits. La navigation ne se fait plus & 1’aide d’un ordinateur. Découvrir un nouveau
paysage implique la déambulation du visiteur aux prises avec une forét d’écrans. Son
regard est sollicité, interpellé par les déformations optiques générées par les lentilles
de Fresnel. Elles alterent les échelles, déforment les perspectives, réfléchissent les
émissions lumineuses des moniteurs, faussent la distance entre 1’ceil et 1’écran. Avec
un tel paysage électronique, j’ai souhaité reproduire les sensations que pourrait
potentiellement procurer une immersion physique dans 1’environnement de Street
View, une expérience finalement probablement assez éloignée du sentiment de

vraisemblance revendiqué par Google.
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I’exposition. Il s’agit d’une ceuvre fondée sur la méthode du machinima!, un film
perpétuel généré en temps réel au sein d’un systeme d’information géographique
tridimensionnel proche de Google Earth et & I’aide d’outils informatiques employés par

les géomaticiens.

A Porigine, mon intention était de faire ressentir la présence de ces objets orbitaux qui
conditionnent aujourd’hui notre perception globale de I’espace terrestre. Pour cela, je
souhaitais réaliser un plan séquence programmeé, offrant I’expérience d’un voyage
orbital en temps réel, entrepris du point de vue d’un satellite au sein d’un
environnement 3D. J’ai ainsi décidé de trouver le moyen de suivre 1’orbite de Landsat 8,
appareil symbolisant a merveille 1I’édification de Google Earth, a laquelle I’appareil a

contribué en images.

La premiére contrainte consistait & mettre en ceuvre une méthode fiable me permettant
d’obtenir la position exacte dans 1’espace de Landsat 8. J’ai alors mis la main sur le
catalogue actualisé des TLE publié par le NORAD?. Les TLE?, sont une série de
données publiées sur deux lignes, propre a tout appareil placé au-dela de I’atmosphére
terrestre, afin d’en calculer la position dans I’espace. Un tel calcul prédictif obéit a une
précision accordant une marge d’erreur d’environ dix métres. Fort de cette découverte,
j’ai produit un programme informatique en JavaScript, permettant de configurer les

déplacements d’une caméra dans 1’espace d’un clone programmable de Google Earth,

1 Cf. I’introduction de ce texte d’accompagnement.
2 Le commandement de la défense aérospatiale de 1’ Amérique du Nord.

3 TLE pour Two-Lines Elements.
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Une telle intervention évoque I’ceuvre Super Mario Clouds de Cory Archangel. Pour
ce projet, I’artiste américain avait reprogrammé une cartouche de console N.E.S afin
de n’offrir au regard que les nuages dans le ciel du jeu vidéo Super Mario Bros. Dans
le cas de Memento mori, 1’oblitération des continents permet de désorienter le
spectateur. Les seuls points de repére sont alors les nuages, précédemment soustraits
du paysage par les scientifiques. Les nuages interviennent ici & la maniére de marqueurs
éphémeéres et instables nous plongeant dans un monde identifiable et en méme temps
méconnu. Par ce geste, je rapproche ma vision informatique de la Terre a celle —
romantique — du voyageur contemplant une mer de nuages de Casper David Friedrich
(1818). Convoquant alors le sublime, sentiment ambivalent entre admiration,
incompréhension et effroi, je substitue au paysage brumeux inspiré des montagnes
gréseuses de I’Elbe, le nuage informatique : nébuleuse d’informations incarnée par le

paysage voilé de mon globe virtuel modifi€.

Ces modifications participent & conférer une tout autre atmosphére au machinima. La
séquence proposée est désormais littéralement proche de la nature morte ou de la vanité.
En cela, I’errance perpétuelle qui prend place au-dessus de ce paysage devenu opaque
et ou toute surface habitable et activité humaine semble avoir disparu confére a la scéne
une atmosphere de film d’anticipation dystopique, non sans faire émerger une certaine
mélancolie. S’agirait-il de la fin de I’humanité dont les vestiges s’incarnent dans ce
satellite en orbite qui, de fagon absurde et vaine, continue inlassablement son voyage

autour de la Terre ?

Pour marquer un tel sentiment, je décide de me livrer a une nouvelle expérience
consistant a exploiter la nature prédictive de mon programme. Mon idée est de
propulser cette vision du monde dans le futur. Je conduis alors cette expérience en
injectant quelques lignes de programmation dans mon code source principal

(Figure 2.10).
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J’ai alors souhaité rendre cette inertie manifeste en concevant un dispositif spécifique.
Pour cela, j’ai donné une forme sculpturale, sous la forme d’un systéme actif, a
I’ensemble des opérations a I’ceuvre constituant ce voyage vertical dans le temps et
I’espace. Dans ce sens, je réalise un polyedre blanc dans lequel je place I’appareillage
informatique et audio nécessaire a la diffusion du machinima. Sur une face du polyedre,
est intégré un écran miniature diffusant les opérations de positionnement orbitales

prédictives en direct.

Dans I’espace d’exposition, le polyédre contréle les opérations visibles a 1I’écran. Il est
a la fois cet objet présent (physiquement) et absent (d’un réseau d’interaction possible
avec le visiteur) qui conditionne notre perception du paysage terrestre. Je I’envisage
comme un objet liminaire tangible, situé entre 1’actualité des opérations en cours et la

virtualité du voyage orbital visible a I’écran.

Formellement, 1’objet ressemble a un satellite statique et néanmoins actif non sans
évoquer I’astronef immobilisé dans la scéne finale du film de Stanley Kubrick, 2001

1’Odyssée de I’espace (1968) (Figure 2.11).
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ordonnée selon des flux de données, ce détournement nous invite a interroger ce qu’il
reste de ’humanité selon la perspective verticale d’un certain progrés technologique,

dont le point de vue n’est déja plus humain.
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hypothétique et repose sur des technologies instables voire encore inexistantes. Non,
une telle image de Mars, mise en scéne a la maniére de The Blue Marble, nous invite
plutét & questionner ce qu’une telle représentation de la planete rouge réveéle de nos
perspectives a ’égard de la Terre et appuie I’idée d’une verticalisation de 1’horizon de

I’étre humain occidental.

Nous avons tout au long de ce texte d’accompagnement soutenu 1’idée d’une logique
verticale présidant aujourd’hui & notre conscience de I’espace géographique terrestre.
A mesure des avancées technologiques, le regard porté vers la Terre s’est fait toujours
plus distant, jusqu’a ce que symboliquement notre planéte ne devienne qu’un infime

point bleu noyé dans le fond obscur du vide sidéral.

Dans le méme temps, la science de ’information et des télécommunications a permis
I’élaboration de Terres virtuelles autorisant bon nombre d’entre nous, & contempler de
maniére extensive notre planéte, en nous invitant & plonger littéralement dans le
paysage. Mais peut-étre n’avons-nous pas su percevoir dans ce plongeon, I’ascension
d’un nouvel horizon pour I’humanité. Afin de saisir la consistance d’une telle
hypothése, nous devons un instant nous pencher sur ’idée d’horizon dans 1’imaginaire

américain.

En 1893 Frederick Jackson Turner théorise 1’idée de Fronmtier. Dans son essai The
frontier in american history il définit la frontiére non comme la limite séparant deux
pays, sinon comme « le point de rencontre entre 1’état sauvage et la civilisation » [Notre
traduction] (Turner, 1893). D’aprés I’historien américain, c’est autour de 1’idée de front
pionnier, marqué par I’image du migrant européen venu coloniser 1’Ouest américain a
cheval, que se fonde le modele démocratique américain. En images, le mythe de la
frontiére, c’est la conquéte du Far West immortalisée dans les paysages a I’horizon trés

marqué des westerns de John Ford.
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des étres vivants sur Terre. Si I’image du monde est conception du monde', I’ascension
de ’humanité dans 1’espace ne serait-elle pas en train de condamner, ne fiit-ce que
symboliquement, I’horizon planétaire ? Autrement dit, la verticalisation de notre
perception du paysage terrestre ne serait-elle pas /’image?* du sort funeste que ’humain

semble réserver a sa propre planéte ?

! Weltbild (Heidegger, 1987)

2 Du latin imago, originellement un masque funéraire dans la Rome antique.
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