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La mondialisation est un processus complexe partiellement gouverné et dirigé, résultant
en  partie  de  changements  imprévisibles  et  cumulatifs,  qui  unifie  le  monde  sous  le
modèle économique néolibéral, mais qui fragmente également l’expérience de la vie
sous  le  capitalisme.  Au  cœur  des  mutations  contemporaines,  nous  croisons  les
évolutions  de  notre  rapport  au  temps,  dont  le  bouleversement  est  devenu  une  figure
obsessionnelle  pour  nos  sociétés.  L’accélération  du  processus  d’industrialisation  et
d’urbanisation de la  planète,  une expérience de l’époque moderne avancée,  de la
postmodernité,  ou  de  l’hypermodernité,  a  amené  certains  scientifiques  à  émettre
l’hypothèse d’une nouvelle ère géophysique, l’Anthropocène. Cette grande accélération
correspond  au  processus  de  naturalisation  du  capitalisme  :  devenu  organique  et
universel, il est la loi naturelle de l’Anthropocène ; et l’accélération est devenue une
dimension fondamentale de la temporalité de cette époque, annonçant les trois aspects
clés de la mondialisation : déterritorialisation, hyper-capitalisme et compression spatio-
temporelle qui ont entraîné des changements dans notre perception, et dont l’outil
majeur est l’algorithme, sur lequel se fondent désormais toutes les strates de la société
postmoderne.
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La mondialisation est un processus complexe partiellement gouverné et dirigé, résultant
en  partie  de  changements  imprévisibles  et  cumulatifs,  qui  unifie  le  monde  sous  le
modèle économique néolibéral, mais qui fragmente également l’expérience de la vie
sous  le  capitalisme.  Au  cœur  des  mutations  contemporaines,  nous  croisons  les
évolutions  de  notre  rapport  au  temps,  dont  le  bouleversement  est  devenu  une  figure
obsessionnelle  pour  nos  sociétés.  L’accélération  du  processus  d’industrialisation  et
d’urbanisation de la  planète,  une expérience de l’époque moderne avancée,  de la
postmodernité,  ou  de  l’hypermodernité,  a  amené  certains  scientifiques  à  émettre
l’hypothèse d’une nouvelle ère géophysique, l’Anthropocène1. Cette grande accélération
correspond  au  processus  de  naturalisation  du  capitalisme  :  devenu  organique  et
universel, il est la loi naturelle de l’Anthropocène ; et l’accélération est devenue une
dimension fondamentale de la temporalité de cette époque, annonçant les trois aspects
clés de la mondialisation : déterritorialisation, hyper-capitalisme et compression spatio-
temporelle qui ont entraîné des changements dans notre perception2, et dont l’outil
majeur est l’algorithme, sur lequel se fondent désormais toutes les strates de la société
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postmoderne.

Mais  comment  représenter  la  mondialisation,  le  capital,  ses  échanges  et  son
accélération ? La théorie de l’accélérationnisme3  a trouvé sa place dans le discours
socio-géopolitique, mais également artistique puisque nombreux sont les artistes qui
réfléchissent  à  la  vitesse  de  la  civilisation  contemporaine  dans  des  interprétations
artistiques en présentant une vision accélératrice décrite à travers une « esthétique de
la  mondialisation4  ».  Le  travail  photographique  de  l’artiste  allemand  Andreas
Gursky5 incarne visuellement l’abstraction et l’éclatement du monde contemporain en
accélération en explorant le potentiel de la mondialisation par le biais d’une technique
hybride  combinant  photographie  et  manipulation  numérique  :  une  sophistication
capitaliste, propre aux formes et au contexte dont elle est extraite6. Largement axé sur
les possibilités industrielles et technologiques de la mondialisation, Gursky utilise la
manipulation  numérique  pour  forcer  notre  sens  de  la  perception  au-delà  de  la
crédibilité,  créant  ainsi  un  monde  que  nous  reconnaissons,  mais  qui  est  aussi
partiellement imaginé et encore non réalisé. En photographiant les lieux du capitalisme
et en proposant des images photographiques aux réflexions sur la vitesse du temps, sur
la  notion  de  masse  ou  sur  le  fonctionnement  socio-économique  du  monde
contemporain, Gursky restitue un certain motif de la contemporanéité par une sorte
d’archéologie  du  temps  présent,  à  l’image  de  la  rigueur  taxinomique  héritée  des
Bechers,  devenant  autant  sociologue  que  chroniqueur  d’une  économie  globale  en
accélération dans laquelle la valeur de véracité imprègne la vision de l’artiste sur le
monde contemporain.

Lieux de l’accélération mondialisée

Fig 1 : Andreas Gursky, Chicago Board of Trade II, 157.4 x 284 cm, 1999.
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Partout, sur les cinq continents, Gursky recherche les signes de notre époque, se faisant
le chroniqueur distant des sites de la postmodernité en illustrant les lieux associés à
l’accélération de la mondialisation. Chaque lieu présente une image saisissante d’un
monde transformé par l’industrie de la haute technologie, les marchés mondiaux, les
déplacements  humains  et  le  flux  commercial  ;  dont  les  titres  portent  simplement  et
directement le lieu géographique où elles ont été prises. Les photographies sont des
lieux emblématiques de la surmodernité, des structures architecturales ou des lieux
symboles de richesse et de complaisance, des « non-lieux7 » photographiques au sens
de Marc Augé, des espaces qui sont la mesure de l’époque contemporaine ; mesure
quantifiable  et  que  l’on  pourrait  prendre  en  additionnant,  les  voies  aériennes,
ferroviaires, les aéroports, les chaînes hôtelières, les parcs de loisirs8. Les « non-lieux »,
ces espaces d’anonymat qui accueillent chaque jour des individus plus nombreux, sont
aussi bien les installations nécessaires à la circulation accélérée des personnes et des
biens, voies rapides, échangeurs, gare, aéroports, que les moyens de transport eux-
mêmes,  voitures,  trains  ou  avions9.  Ceux  que  définit  Michel  Foucault  comme  des
« hétérotopies10 » pour en montrer toutes les ambivalences : des espaces des possibles
à la fois esthétique et intellectuel11. Gursky se concentre sur les faces cachées de la
mondialisation, avec un point de vue distant, en étant tout près de l’évènement tout en
n’étant plus dans le monde réel. Depuis le milieu des années 1980, les ports, les salles
de concert, les immenses immeubles de bureaux, les vastes halls d’hôtel de luxe, les
immeubles résidentiels, les entrepôts industriels, les centres commerciaux, mais aussi
les fétiches commerciaux mis en scène dans les vitrines des grandes marques de mode,
font partie de ses sujets. Dans ses immenses vues panoramiques d’évènements de
masse sportifs et festifs, de lieux de pouvoir ou de salles des bourses internationales, il
saisit la condition humaine à l’ère postmoderne. Ces lieux représentent un symbolisme
à  l’égard  de  sites  où  s’opèrent  d’importantes  transactions  financières,  d’espaces
répondant à une logique du spectacle populaire, ou de manifestations dans lesquelles
sont exposées les angoisses de la société consumériste. Le fossé entre la pauvreté et la
richesse, la mise en regard du dénuement et de la surabondance au sein d’une culture
mondiale de plus en plus globalisée ne sauraient guère être symbolisés de manière plus
frappante que par la confrontation entre les photographies du luxe dans Parda I (1996)
et les décharges dans Untitled XIII Mexico (2002). Ces « lieux communs12 » renvoient au
monde de la globalisation des échanges comme dans Chicago Board of Trade II (1999),
un site exemplaire de la postmodernité où les relations humaines se mêlent avec le
potentiel  de  la  finance  associé  au  flux,  à  la  rapidité  et  à  la  technologie  dans  une
recherche  constante  de  profits,  contribuant  à  créer  un  marché  mondial  du  «  temps
boursier  »,  une  accélération  de  la  finance  mondialisée  aboutissant  à  un  «  mur  du
temps13  ».
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Fig 2 : Andreas Gursky, Tokyo, 236.5 x 414.7 cm, 2017.

Le capitalisme est le fruit de progrès technologiques, représentatif de la mobilité due à
l’expansion des marchés économiques,  à  la  colonisation et  au développement  des
industries du transport et du tourisme : un univers, où règnent les réseaux et la vitesse,
la  déshumanisation et  la  standardisation du quotidien,  avec l’angoisse de l’éternel
retour14.  Ambivalences entre manifestations de masses –  Dance Valley  (1995) –  et
extrême  individualisation  –  Amberg,  Siemens  (1991)  ;  entre  organismes  urbains
surpeuplés et surconstruits – Copan (2002) – et espaces de friches urbaines en jachères
– Ibiza (2016) ; entre monumentalités – Kamiokande (2007) – et fractures – São Paulo,
Sé (2002) ; entre spectacles grandioses – Monaco (2004) – et précipices de l’anonyme
– Library  (1999).  Tous les  évènements  spatio-temporels  que le  photographe décrit
existent dans le cadre d’un contexte rationnel, voire empirique, aussi global soit-il. En
même temps, ses photographies semblent poser la question du rôle de l’homme au sein
des réseaux économiques et culturels mondiaux. Ce sont des lieux sur lesquels l’homme
semble ne plus avoir prise, comme un défilement de paysages, au cours d’un transport
mécanisé, où l’œil habituellement vacille face à ce temps non rentabilisé comme dans
la photographie intitulée Tokyo (2017). Gursky comprime des lieux communs de la vie
contemporaine tout en s’attachant toujours à représenter le rapport entre l’homme et
l’espace. S’il réalise ses photographies de façades d’architectures, d’espaces intérieurs,
les  hommes  sont  souvent  montrés  à  l’état  de  masses,  comme  des  abstractions
ornementales,  apparaissant  souvent  petits  et  insignifiants,  voire  totalement  absents.
Dans Engadin II (2006), les skieurs vus de très loin sont réduits à de simples points, des
points de l’expérience vécue intégrés au scénario photographique que Gursky déploie à
l’échelle  mondiale.  Tandis  que  dans  Madonna  I  (2001),  la  pop  star  y  apparaît
microscopique debout sur la scène au milieu d’un nuage coloré de fans. Les espaces
photographiés  par  Gursky  montrent  la  circulation  accrue  des  hommes  et  la
communication accélérée des informations qui transforment les espaces en lieux de
transit  où  l’individu  tend  finalement  à  disparaître,  absorber  par  la  vitesse  de  la
mondialisation.  Dans  cette  grande  accélération,  les  êtres  humains  ne  sont  qu’un
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élément  parmi  d’autres  dans  un  réseau  tentaculaire,  qui  se  propage à  l’infini,  comme
les énergies de la mondialisation déplaçant continuellement ses limites. Car le moteur
de la globalisation économique est l’idéologie de la « croissance », c’est-à-dire le récit
d’un développement exponentiel  dont dépendrait  l’avenir  de l’humanité.  Pour Jean-
François Lyotard, « le développement n’est pas aimanté par une Idée, comme celle
d’émancipation de la raison et de la liberté humaines. Il se reproduit en s’accélérant, et
en s’étendant selon sa seule dynamique interne15 ». Alors dans cette faillite de l’échelle
humaine, c’est l’effondrement de la « dimension humaine » engloutie par les effets de la
mondialisation  qui  nous  est  montré,  comme  dans  le  parc  de  centrales
photovoltaïques Les Mées (2016) ou dans le triomphe de la masse et de la multitude
d’un spectacle musical Cocoon I (2007). Ne reste alors qu’un décor immobile, suspendu
dans le temps et dans l’espace, car l’accélération du monde nous rend immobiles et la
vitesse  se  transforme  en  de  multiples  moments  d’inertie16  ;  un  processus  de
théâtralisation qui affecte le monde. Car la vue d’ensemble de Gursky est aussi la nôtre,
comme si nous étions perpétuellement de « passage », en train de traverser ces scènes,
ni vraiment impliqués, ni excessivement conscients de leur portée.

Spectres de la postmodernité
Le  travail  photographique  de  Gursky  implique  des  sujets  d’actualité  liés  à  notre
civilisation  globale  se  situant  paradoxalement  au  carrefour  du  romantisme par  les
dimensions, la modernité pour le désenchantement et le postmodernisme pour l’usage
de  la  photographie  comme  vecteur  sémiologique.  Cependant  sa  démarche  reste
toujours ancrée dans le réel et le sociologique, mais pas celui de la reproduction qui est
presque toujours détachée de son objet immédiat. Gursky est un photographe de l’ère
de la mondialisation, un témoin de notre société qui vit un « passage d’époque », qui
fait face à une nouvelle espèce de catastrophes en voie d’accélération, où la perception
de l’espace et du temps est en train de se modifier. Ce sentiment vécu sur le mode de
l’accélération traduit une nouvelle dynamique du monde faite d’enchaînements de faits
et de situations inédites. Ce que Zaki Laïdi définit comme « le temps mondial17 », dans
un  univers  liquide,  fluide  et  tentaculaire,  qui  défie  toute  idée  de  représentation.  Dans
son travail photographique, l’artiste tente de traduire cette « modernité liquide18 » pour
définir  un  monde  postmoderne  régi  par  l’immédiateté  et  la  communication  accélérée
des échanges, qui érode les liens entre les hommes en révélant la fragilité d’une société
fondée désormais sur l’individualisme et la vitesse d’un changement perpétuel ; et nous
sommes désormais  sous  l’effet  de  la  triple  accélération  de la  postmodernité  troisième
modernité qui évolue au rythme des innovations technologiques.
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Fig 3 : Andreas Gursky, Rimini, 298.1 x 207 cm
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Fig 4 : Andreas Gursky, Nha Trang, 295.5 x 207 cm, 2004.

Car  l’accélération  est  une  dimension  constitutive  du  mode  de  production  et  de
consommation d’une économie globale, recherche de profit, productivité, augmentation
de la quantité produite par unité de temps : l’expression « time is money » exprime le
lien entre l’économie capitaliste et le temps. C’est un message clair sur la vitesse de la
monnaie  et  ses  effets  désordonnés  sur  l’économie  mondiale.  Le  marché  absorbe  de
vastes vagues de capitaux et les rejette dans une logique qui lui est propre. La vitesse
du monde renvoie à l’émergence de la mondialisation, du tourisme de masse comme
dans Rimini (2003), où les parasols alignés sur une plage dessinent une procession
prévisible,  rationnelle  et  apparemment  sans  fin.  Cette  grande  accélération,  synonyme
du  néo-libéralisme,  comme  le  montre  la  photographie  Nha  Trang  (2004)  où  des
centaines de femmes vietnamiennes fabriquent à la main du mobilier Ikea dans une
usine  ou  dans  Salerno  I  (1990)  où  des  centaines  de  véhicules  attendent  leur
embarcation  à  destination  de  contrées  lointaines.  La  vitesse  suggère  aussi
l’ industrialisation  à  grande  échelle,  avec  l’élevage  intensif  et  excessif
comme Greeley (2002) ou Beelitz (2007), mais aussi la dégradation de l’environnement,
comme dans Bangkok IX (2011) où les rives qui traversent la capitale thaïlandaise sont
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polluées à un niveau élevé, ou dans El Ejido (2017) montrant des milliers de déchets se
propageant  avec  les  vents.  Le  changement  cl imatique  i l lustré  par  la
photographie Antarctic (2010), un continent en son centre d’une blancheur rugueuse
semblant émerger comme un signe apocalyptique, avec toute la beauté de ses détails,
mais subissant les signes avant-coureurs du réchauffement climatique, qui pourrait bien
être « l’accélérateur du XXIe  siècle, en précipitant les contradictions du capitalisme
tardif19 ». L’accélération des technologies et des échanges financiers dans les salles de
marché,  c’est  ce  que  l’on  découvre  en  regardant  l’image  de  la  Tokyo  Stock
Exchange  (1990),  où l’on se perd dans un mirage d’échanges entre opérateurs et
négociants,  pareils  à  une société  d’insectes,  illustrant  le  chaos  du  marché libéral.
Vertige de la communication, avec les images des énormes spectacles chorégraphiés en
Corée du Nord dans Pyongyang (2007), qui se heurtent à des évènements culturels
occidentaux tels les concerts Tote Hosen (2000), à des évènements sportifs de boxe
dans Klitschko (1999) ou de football dans Amsterdam, EM Arena I (2000) ou encore de
cyclisme  dans  Tour  de  France  (2007).  L’intensification  d’un  capitalisme  sans  scrupule
envahit la société de consommation à l’image de la photographie 99 Cent (1999) qui
montre les rangées d’articles regroupés et disposés selon une logique rationnelle dans
les  allées  d’un supermarché s’étalant  en une succession de lignes horizontales  se
perdant à l’infini. Dans Amazon (2016) c’est l’intérieur de l’un des énormes entrepôts du
géant américain de la vente au détail avec son ordre stérile et ses étagères infinies de
produits,  que photographie Gursky, comme s’il  voulait  nous montrer les économies
d’échelle  vues  non  par  les  consommateurs,  car  contenant  et  contenu  sont  définis  de
façon similaire. Le facteur d’accélération renvoie aussi aux limitations humaines et à la
dépersonnalisation, ce que Gursky nous montre dans les bourses d’échanges telles
que Kuwait Stock Exchange (2000), Mayday V (2006) ou Dortmund (2009), des sites qui
deviennent des ruches effrayantes d’individus qui vus à la bonne distance apparaissent
tous identiques, car mus par les mêmes valeurs dans des comportements qui évident la
personne.
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Fig 5 : Andreas Gursky, Pyongyang, 305 x 206 cm, 2007.

Dans  ses  images,  c’est  précisément  la  finitude  qui  est  montrée,  mais  dans  un  sens
contemporain, voire sociologique. Nous ne sommes, de son point de vue d’éthologue,
que  d’infimes  particules  d’une  espèce  endémique,  fréquemment  entropique  tout  du
moins à l’égard de son environnement et des individus composant le tout normatif.
L’humanité dessine un monde à sa ressemblance, nous suggère Gursky. Ce sentiment
d’impuissance individuelle va ainsi de pair avec les effets avérés et massifs de l’espèce,
tandis que la techno-structure générée par celle-ci apparaît incontrôlable. Impuissant
face  à  un  système  économique  informatisé  dont  les  décisions  reposent  sur  des
algorithmes capables d’effectuer des opérations à la vitesse de la lumière, l’homme est
à la  fois  spectateur  et  victime de sa propre infrastructure.  Un monde dans lequel
l’individu anonyme se trouve submergé par l’environnement impersonnel parmi tant
d’autres. L’individu passe d’un milieu clos à un autre20, il  ne semble jamais pouvoir
s’extirper de la mainmise institutionnelle et sociale, même en agissant à ciel ouvert.

Processus à la sophistication capitaliste

Le sujet, mais aussi les choix formels de la photographie de Gursky, semble être un
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moyen particulièrement approprié pour reproduire visuellement la mondialisation, le
capital, ses échanges et son accélération, mais aussi pour enquêter sur la relation entre
l’imagerie,  le  capitalisme  et  le  postmodernisme.  Le  postmodernisme  «  est  la
consommation de la pure marchandise en tant que processus21 », comme le processus
artistique utilisé par Gursky. Car « la boucle du capital, commerce, spectacle et surface
répétée  de  Gursky  est  clairement  un  commentaire  sur  les  conditions  de  la
postmodernité22 ». Gursky prolonge l’approche documentaire de ses maîtres Bernd et
Hilla  Becher  en  capturant  le  monde  contemporain  sous  une  autre  forme,  une
composition intrigante rendue possible par un montage photographique devenu le style
iconique du photographe.

Fig 6 : Andreas Gursky, Shanghai, 280 x 200 cm, 2000.

Le lien entre l’image de Gursky et le capitalisme peut expliquer la pertinence de son
processus  de  production.  Depuis  les  années  1990,  le  photographe  intègre  la
manipulation numérique à ses méthodes de travail. Au début, il utilisait l’ordinateur
uniquement comme outil de retouche, mais il a rapidement commencé à redéployer le
matériau  brut  de  ses  négatifs  avec  une  liberté  imaginative,  voire  flamboyante.  La
méthode  de  Gursky  implique  des  processus  informatiques,  utilisant  des  images
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analogiques  en  les  scannant  numériquement  ou  produisant  ses  photographies
numériquement  avant  de  les  manipuler  :  un  processus  qui  compresse  un  monde
d’échange en une image à médiation électronique, avant de le convertir en un objet
physique23.  Ce  changement  différencie  la  photographie  numérique  de  la  photographie
analogique.  Comme  la  photographie  analogique  implique  des  processus
photochimiques, ce qui peut être imprévisible, il existe un élément de prévisualisation
de  la  part  du  photographe,  car  l’image  finale  doit  être  imaginée  avant  que  la
photographie ne soit prise et développée. La photographie numérique implique toutefois
« la précision absolue, la prévisibilité et les limites nettes de sa grille numérique24 » ; ce
qui  signifie que la photographie est  toujours médiatisée à travers une série de calculs
mathématiques  prédéterminés  d’algorithmes,  dont  la  durée  temporelle  du  flux  de
lumière  est  condensée  en  une  unité  numérique  unique  pouvant  être  manipulée
facilement25.  Cette  quantification  ou  ratiocination  est  un  principe  fondamental  des
systèmes informatiques, notamment de la technologie numérique26. Ces photographies
manipulées  numériquement,  saturées  par  les  couleurs  et  les  détails  d’un  monde
grouillant,  aux  courbes  géométriques,  droites  et  anguleuses,  entre  le  flou  bougé  et  le
vertige  de  la  répétition  uniformisée,  portent  les  traces  de  procédures  d’imagerie
numérique, qui font écho structurellement à une image bitmap – une image numérique
constituée  d’une  matrice  de  pixels  rectangulaires.  L’imposante  symétrie  frontale
d’images telles que Paris, Montparnasse (1993), Untitled V (1997) et Shanghai (2000)
est le produit d’une fusion inventive de description directe et d’invention numérique.
Ses images décrivent des lieux communs qui n’existent pas réellement, et c’est par la
manipulation numérique que le photographe nettoie ces lieux communs pour obtenir
une  vision  personnelle  dans  une  sophistication  capitaliste,  puisque  la  théorie  de
l’accélérationnisme  repose  grandement  sur  l’omniprésence  des  technologies
numériques. Pour obtenir ses résultats, Gursky compose plusieurs images pour former
l’apparence d’un ensemble homogène, et sa méthode de production consiste en de
nombreuses  prises  de  vues  combinées  auxquelles  sont  apportées  de  légères
modifications : une production hybride d’images composites, à l’image de la complexité
du capitalisme globalisé et de sa structure relationnelle en réseau qui ne peut être
comprise en référence à une seule image. Ces photographies sont au sens strict des
synthèses, combinant photographie analogique et traitement numérique d’images dans
des formats gigantesques composés numériquement à partir d’une série de plusieurs
plans,  qui  renvoient  à  l’univers  dont  elle  traite.  L’artiste  met  sciemment  à  profit  les
possibilités offertes par le traitement numérique de l’image, non pas pour inventer ses
motifs,  mais  pour  souligner  les  effets  visuels  qu’il  recherche.  Des  images  aux
compositions à la domination géométrique,  tendant vers l’abstraction où il  se joue
quelque chose d’autre qu’une simple mise en garde face à la vacuité de nos sociétés
devenues  f r ivo les  ;  comme  dans  l ’abst ract ion  de  la  photographie
intitulée  Bahrain  I  (2005)  où  les  conditions  mêmes  de  définition  de  l’abstrait  sont  la
caractéristique même de l’accélération du monde : l’abstraction de la mondialisation et
la rationalité du capitalisme, représentant l’abstraction de la réalité matérielle associée
aux échanges mondiaux dans laquelle le capital a atteint sa dématérialisation ultime.
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Fig 7 : Andreas Gursky, Bahrain I, 301.9 x 219.7 cm, 2005.

La tension et l’effet très frappants dans de nombreuses photographies reposent sur la
visualisation  simultanée  de  la  structure  et  du  détail  des  différents  motifs.  Le
photographe  montre  les  économies  d’échelle  déjà  présentes  dans  le  système
capitaliste, et la composition du microcosme au macrocosme renforce ainsi l’illogisme
de la  perception  produit  par  l’aller-retour  entre  la  structure  quasi  ornementale  de
l’ensemble et la profusion de détails ; ce qui apparaît dans les rassemblements de
masse  de  Corée  du  Nord  comme dans  Pyongyang  VII  (2007).  Certains  dispositifs
formels,  tels  que  les  grilles,  représentent  les  forces  organisationnelles  de  la
mondialisation.  Gursky  utilise  plusieurs  dispositifs  de  composition  notamment  les
structures  de  grille,  la  taille  de  l’image  et  la  profondeur  du  champ.  Ces  aspects
contribuent à l’objectivité, car ils réduisent l’accent mis sur l’expérience subjective du
spectateur  en  contribuant  ainsi  à  l’interprétation  d’archétypes  idéaux  dans  ses
images27. De même que la présence de la grille révèle la prédominance de la pensée
rationalisée, la grille étant « un point d’appui dans le type d’économie axé sur des
procédures  standards  optimisées  dans  différents  domaines28  ».  Ce  dispositif  formel
devient un symbole pour les principes centrés sur la raison instrumentale et l’efficacité
économique.  La  composition  photographique,  avec  sa  répétition  presque  à  l’infini  de
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lignes colorées, montre une certaine géométrie où rien n’est laissé au hasard : tout est
ordonné, rien ne peut échapper à cet excès d’ordre. On retrouve ici une constante dans
les œuvres de Gursky, par l’usage de la répétition qui vient « inquiéter » le paysage.
Beaucoup de détails apparaissent, mais en même temps, ils sont noyés dans un champ
homogène et répétitif. Ces structures formelles renforcent encore davantage le modèle
de  visualisation  dynamique,  encouragent  la  circulation  visuelle,  en  invitant  à  une
activité  oculaire,  en  complément  du  dynamisme  implicite  des  transactions  de  la
mondialisation.

Gursky sature les couleurs, ce qui accentue le rythme de l’action. Cette proéminence de
couleurs  primaires  fait  allusion  à  un  ordre  cohérent  sous-jacent  à  ses  scènes
photographiées. Les photographies sont saturées de détails aux couleurs très vives et
très  contrastées,  au point  de nous agresser  visuellement  ;  renforçant  d’emblée la
sophistication de l’espace semblant bien trop accentuée pour être réelle, rappelant les
contrastes colorés des cartes postales peu coûteuses produites en masse. Les couleurs
saturées et les surfaces brillantes soulignent « l’urbanisme en désordre et fragmenté »
qui caractérise la vie contemporaine et les processus de la mondialisation29. Les masses
de formes colorées semblent déborder des limites de la photographie. Comme souvent,
certains  éléments  représentés  vers  les  bords  sont  recadrés,  ce  qui  implique  une
extension de la scène au-delà des bords du cadre. Interprété métaphoriquement, ce
dispositif  de  cadrage  indique  une  incapacité  à  représenter  l’étendue  du  réseau
capitaliste au sein d’une image singulière ; et plutôt que de représenter la totalité de
ces connexions, cela ne peut être qu’implicite.

Les images de Gursky opèrent une compression métaphorique de la distance, parallèle
à la totalité de l’économie mondiale mise en réseau. La perspective légèrement en
plongée donne un regard bien particulier et inédit sur ce type de lieux. Généralement
prises depuis un point de vue élevé, les images de prime abord distantes et au point de
vue impartial, mais omniscient créent une vaste toile, qui donnent l’impression de tout
englober,  jusqu’à  une  sensation  de  vertige30.  Le  jeu  des  écarts  entre  la  précision
microscopique de chaque détail,  face à  la  grandiloquence d’une photographie  aux
dimensions plus proches de la peinture historique, renvoie à une sensation icarienne
d’image-satellite, ou de carte géographique qui rappelle sans conteste les peintures de
Peter Bruegel ou de Jérôme Bosch, dont les fresques déjà grandioses pour l’époque,
sont  à  l’image  de  ce  qu’indique  Christine  Buci-Glucksmann31  :  elles  donnent  une
impression de globalisation de l’espace vu depuis l’œil du divin, « car voir le monde d’en
haut  dans  ses  détails  les  plus  infimes  définit  l’empire  d’un  Dieu  omnivoyant32  ».  La
composition  globale  détourne  ainsi  l’image  de  la  réalité  en  niant  l’autorité  ou  la
possibilité d’un seul point de vue. Tous ces espaces sont observés sous ce même regard
mécanique  et  indifférent,  celui  d’un  dieu  assistant  narquois  à  toute  l’agitation
dérisoire  de  cette  vue  fantasmée  et  dominante  :

Si  bien  que  ce  regard  sans  centre  ni  horizon  définit  d’emblée  un  espace
abstrait-concret  et  un  va-et-vient  permanent  entre  regard  esthétique  et
emprise politique. Une des généalogies possibles du « regard panoptique »



14

selon Foucault, bien avant son origine classique. Car pour tout voir, de toutes
les manières, pour surveiller et contrôler le monde, une carte suffit33.

L’action,  dans  chaque  photographie,  implique  également  de  répartir  l’attention  du
spectateur sur la photographie. Disséminés dans l’image, les éléments incitent le regard
du spectateur à circuler jusqu’à l’étourdissement, à l’image de la rapidité avec laquelle
les informations deviennent obsolètes : les détritus matériels du capital immatériel. De
même que certaines images sont accentuées par un certain flou résultant  de la  faible
vitesse  d’obturation  de  Gursky  ;  le  flou  du  mouvement  qui  indique  le  rythme  et
l’accélération  des  échanges  et  des  flux  de  la  mondialisation.  Gursky  choisit  l’horizon
comme  «  notion  stratégique  »  au  sens  de  Michel  Foucault,  pour  transmettre  un
sentiment de compression de l’espace-temps. En aplatissant la profondeur de champ
dans  ses  images,  il  réduit  la  puissance  de  l’horizon  jusqu’à  l’effacer  définitivement,
créant ainsi un nouveau sens de la perspective, en donnant une surface plate à ses
images photographiques comme des instants de vide, créant un vertige abyssal qui
invite à un nouveau rapport, à une nouvelle conscience du monde. Car la perspective de
Gursky est très impersonnelle, comme si ce genre d’espace ne pouvait sécréter autre
chose que de la distance, soit envers les personnes qu’on est susceptible d’y rencontrer
et qui se dissimulent dans le fouillis de marchandises, soit  dans notre rapport aux
choses mêmes. Le monde de Gursky ne se détourne plus du spectateur, mais il est à
son attention, plat, illuminé, renforcé par la mise au point nette que Gursky obtient dans
ses photographies. Cette clarté visuelle réduisant la distance de perspective implicite
dans ses photographies, les détails de l’avant-plan et de l’arrière-plan étant rendus avec
la même clarté. Ses photographies sont en surface insaisissables : selon l’artiste, son
approche du monde est de nature phénoménologique et s’intéresse à l’aspect extérieur
du monde, à sa surface tactile, tout en gardant à l’esprit une description exacte du
monde. Ramenant le regard du spectateur à la surface, les photographies de Gursky
témoignent de la profondeur picturale et sémiotique du postmodernisme. L’absence de
profondeur  fait  référence  à  la  superficialité  accrue  du  monde  postmoderne,  selon
laquelle toute profondeur implicite dans une image est drainée et où le centre focal est
tourné vers la surface, mettant ainsi l’accent sur la qualité ou sur la supériorité littérale
et métaphorique34. Car contrairement à l’image moderniste, l’image postmoderne ne
permet pas au spectateur de reconstituer un monde au-delà de lui-même, mais se
confronte à une surface obstinée. Ce sens global de la perspective évoque « l’espace
lisse3 5  »  de  la  mondialisation  décrit  par  Michæl  Hardt  et  Antonio  Negri
dans Empire (2004)36. C’est l’espace lisse insaisissable, celui qui ne peut être saisi dans
sa  globalité  tant  il  est  étendu,  à  la  finitude  incertaine.  Pas  de  limites,  cet  espace  est
ouvert,  déterritorialisé,  où  les  frontières  n’y  ont  plus  cours  permettant  échanges
interculturels ou marchands.

Gursky,  qui  est  historiquement  affilié  à  la  photographie  objective  allemande et  l’École
de Düsseldorf, est formellement proche de ce courant, mais sur le fond il se rapproche
davantage d’une certaine forme de romantisme en particulier s’agissant du sentiment
du sublime. Gursky n’est évidemment pas un romantique sur le fond, il n’y a, pour ainsi
dire,  aucune empathie,  ni  sentiment  de communion avec la  Nature  ou une forme
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profane  du  sacré,  encore  moins  de  mélancolie  ou  d’exaltation  de  l’individualité
subjective, comme chez les romantiques. Mais le sentiment du sublime est une forme
de transcendance face à l’infini. Le sublime de Gursky est un sublime postmoderne, il ne
retient  que  la  dimension  sans  le  pathos  en  écrasant  et  en  aplatissant  l’élévation
spirituelle. L’image elle-même se transforme en un motif chaotique tel un pan déchiré
d’une tapisserie diabolique. De manière plus conséquente, Gursky choisit de rendre
compte, de documenter, par un discours visuel très élaboré et savant à la limite de
l’étourdissement  baroque.  Pourtant,  pour  la  foule  de  spectateurs  autour  de  ses
photographies,  le  tumulte  et  le  désarroi  deviennent  envoûtants,  puisqu’une
compréhension littérale de l’espace physique est impossible, il est plus facile de prendre
du  recul  par  rapport  à  la  photographie  et  d’absorber  l’impression  générale  de
l’accélération de la mondialisation. Car les images photographiques de Gursky sont
aussi familières que le terme de « mondialisation » responsable du processus qui a créé
le royaume de l’abondance, des rassemblements massifs, des grilles enrobées et de
surfaces brillantes. Grâce à l’industrie de l’omniprésence de l’image, nous connaissons
déjà fort bien l’aspect fabriqué de cet environnement auquel nous sommes confrontés
vingt-quatre heures sur vingt-quatre. Mais l’originalité de Gursky réside dans la vivacité
avec laquelle il distille les images saisissantes de la plénitude de notre monde d’images
globalisé, qui mêle à la fois des environnements physiques et virtuels avec des aspects
analogiques et numériques.

Réalité d’un monde faussé ?
Le  discours  photographique  à  la  fin  des  années  1980  et  au  début  des  années  1990,
centré  sur  l’impact  de  la  technologie,  sur  la  production  et  l’interprétation  des
photographies  numériques  ont  notamment  porté  sur  la  capacité  relative  de  la
photographie analogique et numérique à décrire avec exactitude la réalité37. Alors que
la  photographie  analogique  est  historiquement  considérée  comme  un  outil  de  la
représentation authentique basée sur ses processus photochimiques, la photographie
numérique  est  considérée  comme  suspicieuse.  Son  existence  en  tant  que  code
électronique malléable ne semble pas garantir la juste correspondance à la réalité : les
photographies analogiques « étaient considérées comme des déclarations véridiques
sur les choses dans le monde réel38 », et donc associées à des notions d’authenticité, de
crédibilité et de positivisme ; alors que les photographies numériques permettent d’être
déconstruites  par  la  manipulation  et  la  recombinaison  d’éléments  picturaux39.  Ce
changement  reflète  la  prédominance  des  théories  poststructuralistes  du  sens,  selon
lesquelles un système symbolique non figé ne peut revendiquer un accès transparent à
la réalité en dehors de la représentation40. Mais une focalisation excessive sur la seule
technologie risque de favoriser le déterminisme technologique selon lequel le passage
de mélanges chimiques à des circuits électroniques engendre différentes interprétations
et significations. Car le traitement de l’information et la photographie se sont imbriqués
dans le fonctionnement du capitalisme. La photographie est devenue une « petite partie
vorace de l’économie de données qui caractérise la vie capitaliste contemporaine en
général41 ». C’est en notant cette capacité durable de la photographie à véhiculer des
aspects  du  monde  contemporain  que  le  traitement  numérique  témoigne  de  la
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prédominance et de l’omniprésence de la technologie de l’information et de sa logique
d’échange. Cependant, d’après une logique d’échange, il semble important de penser
que les technologies de l’information peuvent inviter à une nouvelle compréhension de
l’indice photographique.

Fonctionnant  au centre  de la  vision et  des  données,  les  photographies  de Gursky
portent  les  traces  de  cette  technologie  numérique  et  offrent  une  compréhension
indirecte  des  processus  et  de  l’état  de  ce  monde  en  vertu  de  la  représentation.
Cependant,  la  manipulation  numérique complique l’analyse  visuelle.  D’une part,  la
manipulation éloigne l’image de son référent en composant plusieurs images, et d’autre
part,  le  processus de manipulation lui-même –  processus de fusion analogiques et
numériques, du réel et virtuel – pose la question de la véracité de l’image. Car malgré
ce lien entre la photographie numérique et le monde contemporain, les techniques de
traitement numérique compromettent le lien supposé entre la photographie et la réalité
matérielle,  puisque le  contenu de l’image est  stocké sous une forme immatérielle
définie  par  des  algorithmes mathématiques42.  En  conséquence,  la  photographie  risque
de  perdre  sa  capacité  à  représenter  les  conditions  de  la  réalité  autour  d’idées
d’authenticité, de vérité ou de manipulation ; ce qui apparaît intenable dans le travail de
Gursky, qui est l’illustration d’une métamorphose du vrai ; et qui renvoie au concept
deleuzien de la « Puissance du faux43 ». Pour Deleuze, autrement dit, la puissance du
faux, c’est l’indiscernabilité – et non pas la confusion – du réel et de l’imaginaire : « Ce
qui s’oppose à la fiction, ce n’est pas le réel, ce n’est pas la vérité, qui est toujours celle
des maîtres ou des colonisateurs, c’est la fonction fabulatrice des pauvres, en tant
qu’elle  donne  au  faux  une  puissance  qui  en  fait  une  mémoire,  une  légende,  un
monstre44  ».  Mais  en  quoi  l’image  de  Gursky  correspond-elle  à  la  description
deleuzienne  de  la  puissance  du  faux  ?  Car  bien  que  Gursky  soit  plutôt  engagé
politiquement, socialement en revendiquant une démarche documentaire, l’ensemble
de son travail semble démontrer que la photographie ne dit jamais la vérité, qu’elle
n’est  pas  une  reproduction,  mais  une  reconstruction  au  même  titre  que  toute
représentation ; puisque la photographie permet uniquement de sonder le quotient de
réalité  de  ces  mensonges  hyperboliques.  Car  en  réalité,  l’image  de  Gursky  a  été
complètement modifiée, images altérées, couleurs retravaillées, un montage de greffes
de différentes prises de vues photographiques qui change les perspectives, dissous les
lignes et efface les surfaces.

Son travail ne fait donc pas de lui un simple photographe documentaliste, mais bien un
constructeur d’image,  un constructeur de vérité,  dans la mesure où ces « fausses
images  »  –  comprises  comme  fausses  ou  comme  une  modification  de  la  réalité  –
atteignent une sorte de vérité expérientielle : la puissance des images de Gursky est
alors une puissance du faux,  un art  qui  retourne la représentation en éloignant le
spectateur des lieux réels, et en transformant les relations réelles de pouvoir en objets
de  fascination  esthétique  :  il  invite  le  spectateur  à  plonger  au  cœur  même  de
l’«  horreur  »  vécue  de  ces  lieux  contemporains  aseptisés.  Ainsi,  toute  continuité
supposée  entre  l’image photographique  et  la  réalité  du  monde semble  cependant
compliquée par la manipulation informatique. Mais l’amélioration numérique permet à
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Gursky  d’imprégner  l’image de  sa  vision  personnelle,  une  fiction  de  l’artiste,  mais  qui
représente  aussi  notre  propre  monde.  L’utilisation  par  Gursky  de  la  manipulation
numérique  est  un  moyen  de  présenter  une  réponse  visuelle  spécifique  et  personnelle
d’un  espace  dans  l’image  photographique  finale45.  Son  interprétation  demande  que
cette vision privée doive être connue et transmise au spectateur, en supposant une
image mentale préexistante.

L’idéologie  capitaliste  en colonisant  toute  la  planète  favorise  l’essor  des  nouvelles
technologies qui tend à brouiller davantage les limites entre réalité et vérité. Et en cette
période de mutation profonde, globale et accélérée, le changement d’ère historique
marqué par le passage au capitalisme industriel entraîne des discours sur la « post-
vérité46  »  révélant  un  affaiblissement  du  concept  de  vérité  dans  les  sociétés
contemporaines. Cette prolifération d’images, notamment par le biais des écrans, et
plus généralement le recours à toutes sortes de techniques, a pour conséquences de
désamorcer  l’esprit  critique  et  de  discréditer  la  notion  même de  vérité,  au  profit  d’un
régime d’indifférence, d’un relativisme, où les vérités historiques, « les vérités de fait47 »
sont remplacées par des vérités « alternatives », où le réel n’a plus son mot à dire48.

Face  à  un  monde  régi  par  l’idéologie  de  la  vélocité  de  la  croissance  infinie  et  à  ses
menaces  en  voie  d’accélération,  la  seule  limite  connue  à  ce  «  développement  »
industriel réside, nous dit Lyotard, dans l’espérance de vie du soleil, seul défi lancé au
développement49.  Car il  semble, en effet, plus facile d’imaginer la fin du monde que la
fin du capitalisme50. Mais là encore, face au danger qu’est la mort du soleil et l’explosion
de la planète, nous devenons les témoins majoritairement inconscients d’une mutation
globale  accélérée  si  profonde  qu’elle  apparaîtra  rétrospectivement  comme  une
explosion au ralenti, à l’image de la « slow catastrophy » du réchauffement climatique,
dont  l’ampleur  dépassera la  seule histoire  de l’humanité pour  s’inscrire  dans celle
beaucoup plus vaste de l’univers.
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