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A quoi servent les outils numériques et qui servent-ils ? Peut-on en faire autre chose que
ce pour quoi ils ont été prévus ? L'utilisateur peut-il reprendre un certain pouvoir face a
des solutions techniques de plus en plus complexes et formatées dans des objectifs
marchands ? Dans sa théorie critique de la technique, Andrew Feenberg s’intéresse aux
outils numériques qu’il analyse comme des outils de rationalisation sociale au service
d’instances de domination. Mais il ne se limite pas a cette vision déterministe :
'appropriation des technologies est aussi une co-construction sociale. Les technologies
numériques paraissent en effet marquées par une instabilité inédite et les groupes
subordonnés (les utilisateurs) peuvent manifester leur influence a I'encontre des forces
hégémoniques via des stratégies de détournement, contournement, rejet, etc. Le succés de
certains outils et technologies est par conséquent plus souvent qu'on ne le dit lié a
I'invention simultanée de leurs usages, au point que ce sont parfois ces derniers qui
constituent la véritable innovation. Prenons pour exemple la perspective, la
photographie, les plus contemporains outils vidéographiques d’enregistrement du réel et
jusqu’aux tout derniers réseaux informationnels numériques : si le moteur principal de
leur innovation est technologique, relevant en cela de la recherche stratégique,
scientifique ou méme militaire, leur (re)connaissance sociale s’origine tout autant dans le
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monde culturel ou dans l'univers de la création artistique. Leur succes et leur diffusion,
difficile a promouvoir, et qui la plupart du temps ne peut étre pleinement prédéfinie ou
anticipée, suppose en effet une premiére appropriation sociale de ces technologies.

L’approche proposée par Andrew Feenberg peut croiser les travaux du « prophéte de I'dge
électronique » et théoricien canadien Marshall McLuhan, dont I'intérét pour la technique
et les médias a été précurseurs de nombreuses réflexions et créations a I'interface des
arts, des sciences et des technologies. Ces deux auteurs développent I'idée selon laquelle
les artefacts qui réussissent sont ceux qui trouvent des appuis dans I'environnement
social et insistent sur la capacité des utilisateurs a réinventer les techniques qu’ils
utilisent. Cette approche trouve des points d’appuis et de développement dans différents
milieux scientifiques : 'anthropologie des réseaux, de l'action située ou de la cognition
distribuée qui ont intégré les objets techniques dans leurs schémas d’analyse des activités
et proposent d’aborder plus frontalement I'articulation des faits techniques et sociaux. La
relation aux objets techniques ne reléve plus seulement de I'instrumentation ou de
I'aliénation, mais peut aussi s’opérer sur le mode de la fréquentation et du contact, voire
du jeu. Ce glissement interprétatif a permis de revisiter différents domaines de la vie
sociale : la fabrication des découvertes scientifiques ou des innovations industrielles,
jusqu'aux activités les plus quotidiennes équipées d’une large variété d’objets techniques
mis eux-mémes a I'épreuve des relations sociales!. En resituant les interactions humaines
dans des lieux, des pratiques et des mondes d’objets, ces approches proposent des
alternatives aux théories du déterminisme technique ou du constructivisme social.

Dans ce contexte, les ceuvres de I'art et/ou la pratique artistique sont parfois appelées a
jouer un role spécifique : comme chez Marshall McLuhan, selon lequel « I'art vu comme
contre milieu ou antidote devient plus que jamais un moyen de former la perception et le
jugement ». Ce dernier pariait sur « le pouvoir qu’ont les arts de devancer une évolution
sociale et technologique future, quelquefois plus d’une génération a I'avance. L’art est un
radar, une sorte de systéme de détection a distance, qui nous permet de détecter des
phénomeénes sociaux et psychologiques assez tdt pour nous y préparer [..] ». Si I'art est
un systéme «d’alerte préalable », comme on appelait le radar, il peut devenir
« extrémement pertinent non seulement a I'étude des media, mais aussi a la création de
moyens de les dominer? ». Cette question du détournement croise la pratique artistique
ou 'on voit des artistes faire preuve d’inventivité dans I'usage de solutions non prévues
d’outils numériques, ou 'on voit aussi le rejet de solutions imposées. On peut en effet
s’attendre a ce que la création artistique, du fait de son caractére expérimental et souvent
pionnier, participe activement de cette co-invention des usages technologiques, jusqu’a
transformer quelquefois les technologies elles-mémes, en contribuant a en redéfinir la
forme et les modalités de mise en société. Des mouvements artistiques comme I’art vidéo,
Iart sociologique, I'esthétique de la communication, I'art réseau et aujourd’hui le Net art,
se sont par exemple constitués autour d'une expérimentation des technologies de
communication et ont donné lieu a de nombreuses installations et dispositifsartistiques
qui ont largement préfiguré le développement de I'Internet tel qu'on le connait et
pratique aujourd’hui. Toutefois, si dans le domaine de I'art contemporain et du
numérique la question de I'appropriation et du détournement médiatiques est devenue
déterminante, sa réalisation n’en reste pas moins un défit non aisé a relever.

L'ouvrage dirigé par Roxane Hamery, tout en revenant sur soixante années de

(co)production, éclaire les dilemmes de la relation historiquement controversée entre « la
télévision et les arts ». Si la télévision a su aménager une place a la production et
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diffusion de films sur I'art -mais I'ouvrage montre a travers de nombreux entretiens de
réalisateurs, combien cette place concédée dans la grille des programmes aux films et
documentaires télévisuels portant sur 'art a dii étre gagnée parfois au prix de vives luttes
symboliques-, I'art vidéo qui a fait de la télévision son médium de création a dii trouver
d’autres voies de légitimation et de reconnaissance. 1l est en effet resté longtemps a la
marge a la fois des programmes télévisuels qui jugeaient cette pratique trop
expérimentale, et a la marge des mondes de I'art contemporains qui ne reconnaissaient
pas la légitimité de cette fascination technique. L’histoire au long cours des relations
entre art et technique est moins harmonieuse qu’il n’y parait. Ces relations sont plus
souvent asymétriques entre le monde de l'art et de la recherche scientifique, ou de
I'innovation industrielle. Elles prennent leur essor autour d’un conflit culturel ou d’une
confrontation entre des institutions et des acteurs dont les finalités sont a priori opposées,
appartenant a des mondes sociaux clivés. A titre d’exemple, quand les chaines de
télévision ont accepté dans les années 1970 d’ouvrir leurs ateliers de « recherche et
développement » a des artistes accueillis en résidence, c’était moins dans 1’objectif de
favoriser la création d’ceuvres d’art que de cadrer le travail expérimental en vue de
I'appliquer directement a la conception de nouveaux programmes de télévision grand
public. L’expérimentation artistique devenait alors une plus-value pour le projet
industriel, dans la mesure ou elle était susceptible de faire émerger des développements
inattendus ou de favoriser de nouveaux usages de la télévision. Largement encadrée par
les techniciens des chaines, 'opération visait une amélioration du langage télévisuel, au
détriment, la plupart du temps, de la singularité des projets artistiques. Cette relation de
« service » caractéristique des premiers partenariats entre la télévision institutionnelle et
I'art vidéo n’a pas été exempte de critiques : « une fois dans la station de télévision, il
fallait prendre le technicien avec le studio » confiait ironiquement I’artiste Bill Viola en
1970°. Certaines ceuvres permettent toutefois de développer une réflexion et un regard
critique sur les évolutions médiatiques. A l'instar de la photographie et du cinéma,
I'innovation médiatique que constitue la télévision va faire I'objet d’une longue série
d’appropriations et de détournements artistiques. La matérialité et les fonctionnalités
techniques forment le coeur des ceuvres de Nam June Paik ou de Wolf Vostell qui visaient
a détruire physiquement la télévision (les sculptures vidéo) ou intervenaient plus
symboliquement sur le médium par des altérations du signal vidéo.

Aujourd’hui, le développement des arts numériques essaie de tirer toutes les
conséquences du fait -souvent rappelé mais plus rarement exploré- que les ceuvres
visuelles ou musicales comme les ceuvres littéraires n’existent et ne durent que par
I’activité interprétative de leurs publics successifs’. Dans ce contexte, 'apparition de
'interactivité a constitué un objet d’étude heuristique en méme temps qu’une forme de
création originale. Car, comme le rappelle Jean-Marie Dallet, coordinateur de I'ouvrage
Cinéma, interactivité, société : « les schémes techniques n’apparaissent pas ex nihilo, ils
s'inscrivent dans une histoire des techniques, c’est-a-dire aussi dans une série
généalogique » (p. 11). Afin d’éclairer les enjeux et dilemmes de ce maillage entre art et
technologie, les auteurs de I'ouvrage nous conduisent aux « limites du cinéma’® », avant de
déployer des « histoires d’interactivité® », comme autant de « formes d’un autre cinéma’ »
ou 'on peut voir émerger une nouvelle « esthétique des informations? ». La pluralité des
regards croisés qu’offre 'ouvrage (art, science, technologie) est d’une grande richesse. Un
de ses principaux intéréts est de montrer la complexité des formes et des techniques
interactives (projections, installations, dispositifs, algorithmes cinématographiques),
mais aussi les ambivalences de la notion conceptuelle d’interactivité (consubstantielle de
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la création numérique contemporaine) qui apparait ici largement controversée. Le regard
rétrospectif, éclairant des formes primitives et archétypales de ce que I'on ne nommait
pas encore l'interactivité, couplé au regard critique -et non pas simplement prospectif-
porté a I'endroit des techniques, offre une trés riche mise en perspective des nouvelles
expérimentations et expressivités du cinéma a I’ére numérique.

Le livre dirigé par Jean-Marie Dallet analyse ces nouvelles figures de I'image et leurs
modes relationnels dans un contexte o1 la mise en ceuvre d’art devient indissociable de la
pratique de médias évolutifs et poreux. A 'intersection de la sociologie des usages et de
I'innovation artistique, il s’agit de mettre en perspective ces formes d’attachement au Net
art, révélatrices de nouveaux régimes médiatiques. Partagés entre artistes, ingénieurs et
publics, la mise en scéne de I'interactivité matérialise des facteurs de contraintes autant
qu'elle génére des appropriations, interprétations et actions médiatiques. Ces dispositifs
conduisent a ne plus séparer producteurs et destinataires, contraintes et ressources. Leur
caracteére performatif ouvre des espaces de jeu et de négociation. La polysémie du concept
de dispositif a abondamment nourri les arts numériques®. De Michel Foucault a Roland
Barthes, de la science des signes (sémiotique) aux nouvelles théories de I'information et
de la communication, on tend a présent vers la mise en perspective du caractére actif, et
sociotechnique, de tout dispositif. Michel Foucault (1975) en a souligné I'ambivalence en
insistant sur le déterminisme des dispositifs de surveillance, tel que le panoptique
disciplinaire, qui ne valent que par I'action de leurs sujets, une action nécessaire a leurs
actualisations', Selon Giorgio Agamben (2007), la ruse du dispositif est qu'il fonctionne en
accord avec la « subjectivation » qu'il produit lui-méme, et donc avec 'accord implicite
du sujet, pour lequel la « profanation » du dispositif est toujours possible!'. Marshall
McLuhan (1968) ou Roland Barthes (1984) ont souligné cette intrication du dispositif,
entre cadre et action, sur le terrain de I'expérience médiatique'?. De ce point de vue, le
concept de dispositif voisine d’autres notions avec lesquelles il conjugue une vision
délibérément pragmatique du social et de la technique: empruntant aux concepts
d’attachement, de configuration ou d’agencement et de mise en ceuvre®. Il s’agit
d’éclairer 'action de ceux qui congoivent 13 ou se joue la médiation, non pas avec, mais
dans I'environnement technique, poursuivant en cela la direction de recherche initiée par
la sociologie de la médiation d’Antoine Hennion (2007)*.

Un apport de l'esthétique pragmatiste aura été de montrer comment dépasser les
« grands partages », entre ceuvre et travail, sujet et objet, pour s’attacher a leur co-
construction aux cours des interactions sociales situées. Les ceuvres d’art constituent
I'espace et le résultat d’une pratique collective et instrumentée que 'on peut projeter
d’étudier sans 6ter des relations sociales I’ensemble des objets qui les font exister, mais
en attribuant au contraire un méme crédit analytique aux différents actants (acteurs et
objets) qui y concourent. Appliqué aux mondes de I'art, ce principe de symétrie permet
de saisir autant ce que les hommes font des ceuvres, que ce que les ceuvres leurs font
faire : le faire-faire des ceuvres d’art. L’art, comme expérience, est en effet toujours
transactionnel, contextuel (situationnel), spatio-temporel, qualitatif, narratif, etc.
L’expérience, telle que la définit John Dewey, et méme si ce terme peut avoir dans son
vocabulaire une valeur polysémique, doit étre comprise en terme de relation,
d’interaction et de transaction, entre des étres ou entités qui ne sont pas premiers, mais
qui émergent a travers I'interaction'. Cette philosophie « pragmatiste de I’esthétique »
(John Dewey 2005, 2010, Richard Shusterman 1992) s’intéresse moins aux qualifications
essentialistes de 'art qu'a ses fonctionnements contextuels et hétéronomes. A 'opposé
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des discours qui octroient un statut d’exception a l'art, en le soustrayant du cours
ordinaire de la vie, John Dewey et Richard Shusterman ont promu une vision opératoire
de I'art dans la cité. Ils ont montré tout le bénéfice que I'on pouvait tirer a envisager 'art
dans sa dimension opératoire, comme un opérateur de pratiques qui font bouger les
lignes de notre expérience ordinaire. L’art qui intervient dans I'aréne des débats publics,
s’inscrit dans une histoire, rend les citoyens capables de créer et de transformer leur
monde?’.
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