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INTRODUCTION

Reconnue comme une pionniere de I’art des nouveaux médias, Lynn Hershman Leeson a
marqué la discipline par la variété des médiums et des sujets qu’elle a développés tout au long
de sa carriére. De I’autoportrait de cire aux cyborgs et réalités virtuelles, a1’ingénierie génétique
et I’écoféminisme, son travail interroge la relation entre la technologie et les étres humains.
L’artiste est aussi particuliérement connue pour son engagement féministe, hérité des
mouvements de revendications sociales des années 1960. A travers la panoplie de personnages
féminins qu’elle s’est constituée dans ses ceuvres, I’artiste s’attele a montrer comment 1’ identité

est modelée par les innovations d’une société en constante évolution.

Apres un Bachelor of Arts en éducation, administration des musees et beaux-arts a la Case
Western Reserve University de Cleveland, la ville dont elle est issue!, Lynn Hershman Leeson
déménage a Berkeley pour continuer son éducation a I’University of California. L’esprit qui
regne dans la Bay Area de San Francisco pendant les années 1960 influence profondément le
cours de sa carricre et les problématiques abordées dans ses ceuvres. Les mouvements
antiguerre du Vietnam, antiracistes et féministes lui ont permis de forger sa position politique
et morale tandis que I’influence des grandes technopoles californiennes a ouvert ses
perspectives pour travailler avec les nouvelles technologies?. Bien que n’étant attachée a aucun
groupe artistique ou politique, la proximité qu’elle maintient avec ceux-ci lui permet de se
positionner dans un contexte de création marqué par les théories féministes et les évolutions

technologiques.

En 1972, Lynn Hershman Leeson se voit offrir I’opportunité d’exposer ses collages au musée
de I’University of California. Ceux-ci mixent les techniques (dessin, aquarelle, acrylique, etc.)
et les matériaux (plexiglas, bois, papier, toile, etc.) pour créer des figures « proto-
cyborgiennes » (fig. 1). Cependant, I’artiste décide de joindre ses sculptures a 1’exposition et,
moins de vingt-quatre heures aprés le vernissage, ses ceuvres sont désinstallées. Selon les
commissaires, ses portraits de cire disposant de capteurs sensoriels qui déclenchent des
enregistrements sonores (fig. 2) n’étaient pas de I’art. Suite a cet événement, elle décide de se

détourner des institutions et, avec son amie et collegue Eleanor Coppola, décide de louer une

L HERSHMAN LEESON, « Timeline », dans Lynn Hershman Leeson, S. d.,
[https://www.lynnhershman.com/timeline/], (08/08/2024).

2 T. KUKIELSKI, « Lynn Hershman Leeson in “San Francisco Bay Area” Season 9 “Art in the Twenty-First
Century” », dans Art 21, 8 mars 2023, [https://www.youtube.com/watch?v=rLAWY Zol51M], (08/08/2024).
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chambre au Dante Hotel a laquelle le public aurait accés a tout moment?. Dans celle-ci, elle met
en scene I’existence des « personnes » qui y résident (c’est-a-dire deux sculptures de cire, a
taille humaine, allongées sur le lit) en disposant des objets du quotidien et des vétements comme
s’ils avaient été utilisés récemment. Un an aprés son ouverture, 1’installation est démantelée
lors d’une descente de policiers, appelés par un visiteur qui avait confondu 1’ceuvre avec une
scéne de crime*. Dans The Dante Hotel, I’artiste introduit le théme du voyeurisme qui sera au

cceur de la suite de son travail.

A travers les ceuvres Roberta Breitmore (fig. 3), Lorna (fig. 4) et Room of One’s Own (fig. 5),
ce mémoire entend dégager 1’interprétation que Lynn Hershman Leeson fait du voyeurisme
quand celui s’exerce dans la société patriarcale. Comment influence-t-il la construction de
I’identité des femmes? Quel contrdle exerce-t-il sur celles-ci? Quelle forme prend-il dans les
différents contextes des trois décennies étudiées? Comment ’artiste se sert-elle des ceuvres

interactives pour dénoncer 1’impact néfaste du voyeurisme?

La premiere partie de ce mémoire est dédiée a une mise en contexte historique et theéorique de
la notion de voyeurisme. Puisque le travail de Lynn Hershman Leeson engage simultanément
des réflexions féministes et sur la surveillance, ¢’est a travers ces deux thémes que sera abordée
I’évolution du regard. Ainsi, le premier chapitre envisage le voyeurisme comme la fétichisation
des femmes par la société patriarcale. De la premicre génération d’artistes féministes des
annees 1960, aux propositions de detournement du male gaze des années 1990, le chapitre
retrace 1’évolution des réflexions autour de I’image de la femme et des regards dont elle est
victime. Le second chapitre place la surveillance comme pratique voyeuriste puisque, depuis
I’invention du panoptique, son efficacité repose sur les logiques de vision totale et d’effacement
de la vie privée. Le troisiéme chapitre dépeint une histoire de I’art dans laquelle la surveillance
et le féminisme s’entremélent, permettant ainsi de déterminer le contexte artistique dans lequel

Lynn Hershman Leeson évolue.

La deuxiéme partie du mémoire propose d’analyser, a la lumiére de ces contextes, trois ceuvres
de I’artiste : Roberta Breitmore (1973-1978), Lorna (1984) et Room of One’s Own (1993).
Chacune d’entre elles exemplifie les dynamiques voyeuristes inhérentes a leur décennie de

création, permettant ainsi de suivre 1’évolution de la réflexion de I’artiste autour de la relation

% L. HERSHMAN LEESON, « Timeline », op. cit.

4 P. WEIBEL (éd.), Lynn Hershman Leeson. Civic Radar, catalogue d’exposition, Center for Art and Media,
Karlsruhe, 13 décembre 2014 — 06 avril 2015 / Deichtorhallen, Hambourg, 14 juin 2015 — 17 janvier 2016 /
Lehmbruck Museum, Duisbourg, 27 février 2016 — 05 juin 2016, Berlin, Hatje Cantz Verlag, 2016, p. 66.
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qui s’établit entre une protagoniste féminine et ses voyeurs. De plus, le caractére interactif de
ces trois ceuvres permet d’illustrer les impacts néfastes du voyeurisme afin de les dénoncer.
Dans le quatrieme chapitre, nous envisagerons comment Lynn Hershman Leeson répond au
trouble identitaire des années 1970 par la création d’un alter ego, Roberta Breitmore, dont
I’identité est fagonnée par les regards. Le cinquiéme chapitre est dédié a Lorna, une installation
qui met en évidence la passivité des victimes du voyeurisme dans une société surmediatisée.
Enfin, le sixieme chapitre expose les dynamiques de surveillance mutuelle des espaces

cybernétiques au travers de Room of One’s Own.

Les réflexions soulevées dans ce mémoire ont principalement été influencées par les essais
compilés dans le catalogue Civic Radar®. Cette exposition tenue en 2016 au Zentrum fir
Ko6nnen und Miissen de Karlsruhe était la premiére rétrospective de grande ampleur sur I’ceuvre
de Lynn Hershman Leeson. Son catalogue est I’ouvrage le plus récent et le plus complet dédié
a Dartiste. Les essais des autrices telles que Linda Nochlin, Laura Mulvey, Jacqueline Rose,
Judith Butler, Joan Riviere, Kaja Silverman ou Margaret Olin ont fourni les bases théoriques
du regard voyeur défini par le féminisme. Tandis que le catalogue de 1’exposition Ctrl [Space].
Rhetorics of Surveillance from Bentham to Big Brother®, qui s’est tenue elle aussi au Zentrum
fir Kénnen und Missen de Karlsruhe en 2001, est I’ouvrage de référence pour comprendre

I’évolution de la surveillance.

5 P. WEIBEL (éd.), Lynn Hershman Leeson. Civic Radar, catalogue d’exposition, Center for Art and Media,
Karlsruhe, 13 décembre 2014 — 06 avril 2015 / Deichtorhallen, Hambourg, 14 juin 2015 — 17 janvier 2016 /
Lehmbruck Museum, Duisbourg, 27 février 2016 — 05 juin 2016, Berlin, Hatje Cantz Verlag, 2016.

5T. Y. LEVIN, U. FROHNE et P. WEIBEL (éd.), CTRL [Space]. Rhetoric of Surveillance from Bentham to Big
Brother, catalogue d’exposition, ZKM — Zentrum fur Kénnen und Mussen, Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février
2002, Londres, MIT Press, 2001.
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PARTIE 1:
CONTEXTE HISTORIQUE ET THEORIQUE



Chapitre 1 : Le voyeurisme selon les théories féministes

Méme si Lynn Hershman Leeson n’a jamais été rattachée a un collectif, elle connait tres bien
le contexte artistique féministe qui se met en place dans les années 1960. Ayant fait ses études
d’art a I’University of California de Berkeley, elle a baigné dans le milieu militant et a vu se
mettre en place la sphere artistique alternative. De plus, elle fréquentait d’autres femmes artistes
et suivait d’assez pres leurs gestes et leurs revendications. La preuve de cette connaissance du
milieu se trouve dans le documentaire 'Women Art Revolution, sortit en 2010. Celui-ci se forme
autour des différentes interviews d’artistes féministes et des actions que Lynn Hershman
Leeson a pu y filmer. Le documentaire suit 1’évolution du mouvement féministe artistique
américain sur plus de 40 ans, de la période de création des coalitions féministes telles que

Women Artists in Revolution au féminisme des années 2000.

Le voyeurisme que Lynn Hershman Leeson développe dans son ceuvre est empreint de la
pensée féministe. Une bonne connaissance du contexte artistique féministe ainsi que des
théories visuelles qui y sont nées est donc indispensable pour comprendre les ceuvres de
I’artiste. La prise de conscience de I’image stéréotypée de la femme joue un grand rdle dans
1’élaboration de 1’identité de Roberta Breitmore. Pour Lorna, I’artiste s’approprie la théorie du
male gaze de Laura Mulvey et I’applique & un tout autre médium. Et I’idée de développer des

tactiques pour contrer le voyeurisme se retrouve dans Room Of One’s Own.

Certaines similarités existent également entre le travail de Lynn Hershman Leeson et celui de
certaines artistes évoquées dans ce chapitre. Les réflexions que Cindy Sherman développe dans

Untitled Film Stills sont, par exemple, tres proches de celles engagées dans Roberta Breitmore.

A] Premiére génération d’artistes féministes aux USA

Dans les années 1960, en Amérique, une série de mouvements sociaux sans precédent bouscule
le pays. Ces mouvements sont soit pacifistes et s’opposent a la guerre du Vietnam, soit militants
et revendiquent les droits civiques des personnes afro-américaines et homosexuelles. Profitant
de cet €lan de remise en question des consciences, les voix des femmes commencent aussi a
s’¢élever afin de demander, entre autres, une libre disposition de leur corps, le droit a
I’avortement, le droit a la contraception et la criminalisation des violences faites aux femmes.

Ces revendications sont des combats menés dans le cadre d’une lutte plus globale visant a



réévaluer le role de la femme et a la libérer de la domination patriarcale qui crée un contexte
social, politique et économique oppressant. Ce mouvement féministe s’immisce dans la sphére
artistique, apportant une vague de révoltes envers les institutions ainsi que de nouvelles fagons
de concevoir I’art. Deux centres trés actifs dans la lutte féministe se dessinent alors, a New
York et en Californie. Dans le premier, sur la cote est, les féministes de la grande ville forment
des collectifs dénoncant la représentation non paritaire au sein des institutions et le sexisme
inhérent au monde de I’art. De 1’autre c6té du pays, sur la cote ouest, des structures alternatives
se mettent en place pour offrir des espaces d’exposition et d’enseignement ouverts aux

femmes’.

Le premier groupe new-yorkais a se coaliser, en 1969, est Women Artists in Revolution
(W.A.R.)8. Parmi ses membres, on retrouve les artistes Muriel Castanis, Silvianna Goldsmith,
Juliette Gordon, Doloris Holmes, Faith Ringgold, Jacqueline Skiles et Nancy Spero®. Une des
revendications les plus marquantes du mouvement a été de réclamer une parité de 50% de
femmes dans les expositions du Museum of Modern Art et du Whitney Museum of American
Art. La mission principale du groupe est de promouvoir I’inclusion des femmes artistes au sein
des espaces institutionnels®. En 1970, devant I’impassibilité des musées, elles créent le premier
espace d’exposition entierement dédi¢ aux femmes artistes : le Women’s Interart Center. Elles
publient en 1971 A Documentary HerStory of Women Artists in Revolution, un recueil de tracts,
correspondances, déclarations publiques, posters, etc. D’autres groupes se forment, a la méme
époque, pour proner des revendications similaires. La critique d’art Lucy Lippard monte Ad
Hoc Comittee of Woman Artists en 1970, des artistes noires créent Where We At en 1971 et
un groupe de peintresses et écrivaines plus agées forme Woman in the Arts*!. La publication
de I’article « Why Have There Been No Great Women Artists? » de Linda Nochlin, en 1971,
cristallise la naissance du mouvement féministe dans la théorie et la critique d’art. Dans celui-
ci, l’autrice expose les obstacles institutionnels auxquels les femmes ont toujours été

confrontées et qui ont endigué 1’apparition de grands noms féminins dans 1’histoire de 1’art.

" F. DUMONT, « La rébellion du Deuxiéme Sexe : sus a une histoire de I’art androcentrée! Penser une épistémologie
des multiples », dans F. Dumont (éd.), La rébellion du Deuxiéme Sexe. L histoire de I'art au crible des théories
féministes anglo-américaines (1970-2000), Paris, Presses du réel, 2011, p. 11.

8 1bid.

 A. SWARTZ, «Women Artists in Revolution», dans Grove Art Online, 27 octobre 2011,
[https://www.oxfordartonline.com/groveart/display/10.1093/ga0/9781884446054.001.0001/0a0-
9781884446054-e-7002214396?rskey=DtoHL8&result=1], (09/02/2024).

10 C. LOVELACE, « Optimism and Rage: The Women's Movement in Art in New York, 1969-1975 », Woman's
Art Journal, vol. 37, n° 1, p. 5.

111, SANDLER, Art of the postmodern era : from the late 1960s to the early 1990s, New York, Icon Editions, 1996,
p. 118.
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Elle avance aussi I’argument que, les seuls types d’art considérés comme « convenables » pour
les femmes étant plus proche de I’artisanat, il n’a jamais été envisagé de les qualifier comme
intéressant puisque la comparaison ne s’établissait pas sur la méme échelle que celle des grands
artistes masculins?. Dans sa conclusion, Nochlin exhorte les femmes a prendre conscience de
leur situation sans se victimiser et a se servir de cette conscience pour créer des espaces

institutionnels ouverts a tous sans discrimination?®,

En Californie, un des grands noms retenus par les artistes féministes est celui de Judy Chicago.
Avec Miriam Shapiro, elles sont a 1’origine du Feminist Art Program du California State
Institute of the Arts. L’enseignement y est prodigué par des femmes artistes pour des femmes
artistes et les étudiantes sont invitées a transformer leurs expériences en sujets artistiques. En
1972, elles fondent, avec leurs ¢léves, un centre d’expositions et de performances
exclusivement féminin : la Womanhouse!*. Dans cet espace, les artistes peuvent s’exprimer et
créer d’une fagon qui n’aurait pas été admise dans les institutions classiques. Les femmes
commencent donc a expérimenter avec un art exprimant leurs expériences, leurs émotions et
leurs désirs. Puisque les sujets des ceuvres s’¢loignent totalement de ceux mis en avant par les
artistes hommes du modernisme, 1’art féministe se doit de prendre des formes différentes de
I’art canonique masculin. Ainsi, les techniques artisanales traditionnellement associées a la
féminité comme la couture ou le tricot sont revalorisées et mises en avant sur la scéne artistique.
Le retour a ces pratiques évoque une remise en question institutionnelle et liée a 1’histoire de
I’art, dans laquelle le savoir-faire artisanal associé au travail des femmes n’était jamais
considéré comme artistique et ayant une valeur égale a la peinture ou la sculpture *°.
Parallelement, les artistes prennent conscience de 1’image sexualisée de la femme qui a été

véhiculée par les institutions artistiques ou les médias et décident de se la réapproprier.

B] Prise de conscience de ’image de la femme

En 1972, le programme télévisé Way of Seeing, animé par 1’écrivain et historien d’art John
Berger, a participé a mettre en lumiére les débats autour de la représentation de la femme.

L’émission se compose de quatre épisodes de 30 minutes dans lesquels Berger expose ses

2. NoCHLIN, « Why Have There Been No Great Women Avrtists? », ARTnews, vol. 69, n° 9, 1971, p. 3.
13 |bid., p. 24

14 1. SANDLER, op. cit, p. 118.

15 |bid., p. 116.
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réflexions sur I’histoire de I’art, mélant sensibilité marxiste et approche théorique®®. L’écrivain
y aborde les themes du passage de la peinture a I’appareil photo en suivant les idées de Walter
Benjamin ; de la représentation du corps de la femme dans la peinture ; de 1’utilisation de la
peinture comme reflet du statut social du commanditaire ; et de la publicité. Le programme
avait pour but de rendre accessibles les débats artistiques au grand public et s’inscrivait dans la
lignée d’une autre émission, Civilisation, qui avait une approche conservatrice de la tradition
artistique européennel’. La méme année, suite au succes de Way of Seeing, celui-ci a été adapté

en un livre du méme nom.

L’¢épisode et le chapitre abordant la thématique de la représentation de la femme dans 1’art
s’appuient sur une analyse des nus, a travers les époques, pour montrer comment les femmes
ont souvent été dépeintes dans des roles et des positions censées correspondre aux attentes d’un
spectateur masculin. L’argumentaire de John Berger commence par une constatation de la
différence de présence sociale entre les hommes et les femmes. Quand ’homme incarne le
pouvoir qu’il exerce sur les autres, le comportement que la femme adopte envers elle-méme
représente la fagon dont elle souhaite étre traitée. Cela révéle son réle d’objet d’une double
observation : une auto-observation qui lui permet de contréler son image et une observation
externe, provenant des hommes, et qui lui dicte sa conduite. Berger simplifie ce constat par la
citation « men act and women appear »*8 et ajoute que, en conséquence, « she turns herself into

a object »°,

La suite de I’essai se concentre alors sur la fagon dont cette dynamique est illustrée en peinture,
a travers le sujet du nu. Les premieres représentations de nudité sont Adam et Eve qui, chassés
du Paradis, prennent conscience de leur pudeur et ressentent de la honte vis-a-vis des
spectateurs. Ensuite, le theme de Suzanne et les Vieillards ajoute une dimension de voyeurisme
genré puisque celui qui regarde 1’ceuvre se méle aux vieillards pour observer le corps nu de
Suzanne. La dimension de jugement de la part des hommes et de récompense attribuée a la
femme la plus attirante est également ajoutée au travers du Jugement de Paris, asseyant I’idée
que la femme doit chercher a plaire au regard masculin pour avoir de la valeur. A partir de ce
postulat, les images dépeignant les femmes se doivent d’étre attirantes et de répondre aux

attentes érotiques du spectateur masculin. Elles sont des objets de fantasme, de passion

16 N. SAUER, « How John Berger changed our way of seeing art », dans The Conversation, 05 janvier 2017,
[https://theconversation.com/how-john-berger-changed-our-way-of-seeing-art-70831], (07/07/2024).
M. McNAY, «lJohn Berger obituary», dans The Guardian, 02 janvier 2017,
[https://www.theguardian.com/books/2017/jan/02/john-berger-obituary], (07/07/2024).
18 J. BERGER, « Chapter 3 », dans Ways of Seeing, s. d., [https://mww.ways-of-seeing.com/ch3], (07/07/2024).
19 1bid.
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sensuelle, mais sans jamais pouvoir exprimer leur propre sexualité. En effet, leur pouvoir ne se
trouve pas dans leur capacité d’action, mais dans 1’expérience de leur représentation faite par

un homme qui, lui, est maftre des actes®.

Au XI1X¢ siecle, les artistes transforment les codes traditionnels du nu pour se tourner vers la
représentation de la prostitution. L’Olympia (fig. 6) d’Edouard Manet, par exemple, a été une
ceuvre emblématique de ce changement : le peintre représente une des courtisanes les plus en
vogue de Paris, La Paiva?!. Mais Edgar Degas peut aussi étre cité puisque ses tableaux de
danseuses sont I’évocation d’un monde ou la féminité est intrinséquement liée a une valeur
mercantile. Le ballet, en tant que discipline, accorde déja une certaine importance a 1’expression
d’un idéal féminin puisque les ballerines sont censées donner corps a la grace et la sensualité
inhérentes a leur genre, mais aussi a la fétichisation des jambes qui, pour permettre les
mouvements, sont dévoilées??. Ces aspects se renforcent quand, aprés la Révolution francaise
de 1830, la trésorerie de I’Opéra de Paris dépend du mécénat d’hommes fortunés et donc, de la
prostitution?®. Le tableau Répétition sur scéne (fig. 7) de Degas illustre, par la présence des
deux hommes assis en bord de scéne qui observent la répétition, le « marché de chair » auquel

les danseuses se soumettent pour trouver un mécene.

Grace a la gravure, les premiéres collections privées de « pornographie douce » peuvent
s’établir dans I’intimité des collectionneurs, avant que la photographie ne remplace celle-Ci
dans la production d’images de charme. La plupart du temps, les sujets de ces images sont des
prostituées engagées pour étre photographiées dans des mises en scéne censées attirer le regard
des potentiels acheteurs. L’imagerie développée dans ces clichés varie en intensité : allant de
’odalisque drapée a des représentations crues d’actes sexuels?*. Le fait de disposer de ces
images de petits formats dans des albums privés renforce 1’aspect voyeuriste de la pornographie

car leur visionnage se fait dans la discrétion et dans I’intimité%,

Tous ces exemples ont servi de fondations pour construire, au sein de la culture visuelle, une

vision de la femme soumise aux regards et aux fantasmes du public masculin. Cette image de

20 1bid.

21 C. BERNHEIMER, « Manet’s Olympia: The Figuration of Scandal », Poetics Today, vol. 10, n° 2, 1989, p. 225.
22 A, SOLOMON-GODEAU, « Les Jambes de la comtesse », traduit de I’anglais par J. Jones, dans A. Solomon-
Godeau, Chair a canon. Photographie, discours, féminisme, Paris, Editions Textuels, 2016, p. 183 et 184.

2 1bid., p. 188.

243, PHILLIPS, « Voyeurism and Desire », dans S. Phillips (éd.), Exposed. Voyeurism, Surveillance and the
Camera, catalogue d’exposition, Tate Modern, Londres, 28 mai — 03 octobre 2010 / San Francisco Museum of
Modern Art, San Francisco, 30 octobre 2010 — 17 avril 2017 / Walker Art Center, Minneapolis, 21 mai — 11
septembre 2011, Londres, Tate Publishing, 2010, p. 55.

% |bid., p. 56.
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la féminité hautement sexualisée se construit en paralléle d’une autre qui place la femme dans
le r6le de la mere de famille, de la maitresse de foyer douce et innocente. La « madone » et la
« putain », ces deux stéréotypes seraient, en quelque sorte, les deux seules options possibles,
les deux versants d’une méme piéce qu’est la féminité?®. Martha Rosler dénonce cette
dichotomie en faisant se confronter les deux images dans les ceuvres Bowl of fruit (fig. 8) et
Hot Meal (fig. 9). Deux collages issus de sa série Body Beautiful, Beauty Knows No Pain,
réalisée entre 1966 et 1972. Dans celle-ci, Rosler méle des représentations de femmes issues
des médias a des contextes évoquant des images de publicité afin d’attirer 1’attention sur la
facon dont le corps de la femme est utilisé pour pousser a la consommation. Les deux ceuvres
citées mettent en relation le corps nu de la femme avec des appareils de cuisine, créant un sous-

texte qui illustre et dénonce les deux grandes « identités » féminines.

Au-dela de vouloir dénoncer ces deux roles attribués au genre, les artistes féministes tentent de
les dépasser en offrant d’autres visions que celles de la femme réduite a la domesticité imposée
par le patriarcat ou réduite a ses attributs sexuels. Pour cela, le corps féminin est revalorisé
comme surface de travail et d’expression, soit dans sa représentation avec des artistes explorant
« I’iconographie vaginale », soit par la parodie de la performance du genre féminin?’. Cette
derniére peut étre envisagée comme 1’ensemble des codes que suivent, consciemment ou non,
les femmes afin de se conformer aux attentes sociales définies, au fil des époques, par la société
patriarcale. Mais peut aussi étre envisagée, littéralement, au travers du médium de la

performance quand les artistes s’en servent pour illustrer leur féminité ou leur réalité.

C’est ce que fait Martha Rosler quand, toujours dans I’idée de ses défaire de I’image de la
femme au foyer, elle parodie des taches domestiques dans sa vidéo Semiotics of the Kitchen
(fig. 10), réalisée en 1975. Dans cette performance filmée, 1’artiste met en scéne un semblant
de recette de cuisine dans laquelle elle énumeére, par ordre alphabétique, différents ustensiles.
Pour chacun, elle mime son utilisation en introduisant des mouvements contre-intuitifs, tels que
poignarder 1’air avec un couteau ou jeter par-dessus son épaule le contenu d’une louche. Ses
gestes se font de plus en plus violents au fur et & mesure de la performance. A la fin, elle forme
les lettres U, V, W, X, Y et Z avec ses bras — couteaux en main — avant de s’arréter et de fixer
le spectateur. La tension et la violence qui se dégagent de la performance évoquent la rage d’une
femme confinée a la cuisine et a la vie domestique. Le titre, Semiotics of the Kitchen, ainsi que

I’association entre I’apprentissage de ’alphabet et les taches ménagéres permettent, selon

% G. TUCHMAN, « Women's Depiction by the Mass Media», Signs, vol. 4, n° 3, 1979, p. 531.
27|, SANDLER, op. Cit., p. 115.
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Martha Rosler, de dénoncer les injonctions patriarcales?. « As the woman speaks, she names
her own oppression »?°, dit Dartiste au sujet de cette ceuvre. Méme si 1’énonciation de
’oppression se fait de maniére implicite, Rosler estime qu’elle permet de faire évoluer la pensée

et, a terme, d’abolir les inégalitésC.

Malgré cette prise de conscience de la représentation négative du genre féminin et les tentatives
de redressement des artistes féministes, I’image de la femme-objet de fantasmes est encore bien
accrochée. Le travail de Guy Bourdin, par exemple, témoigne de la sexualisation des corps qui
continue de s’exercer dans la photographie de mode. Ancien assistant de Man Ray, aupres
duquel il a développé son regard photographique, Bourdin est connu pour ses photographies ou
les codes du fétichisme et du voyeurisme servent a promouvoir certains articles de haute
couture®L. Puisque le sexe fait vendre, le stéréotype du mannequin qui pose lascivement est un
des sujets de prédilection de la publicité. Particuliérement dans 1’univers du vétement ou il est
facile de jouer sur le déshabillé et la nudité®. Les femmes des photographies de Bourdin sont
généralement passives et vulnérables, soumises aux regards du photographe et du
consommateur. Dans la campagne pour Charles Jourdan parue dans Vogue en mars 1972, une
des images présente une femme allongée sur un divan rose, les jambes écartées et entourée de
miroirs (fig. 11). Dans cette position, son corps est complétement offert a la vue, puisque les
miroirs renvoient son image sous tous les angles. Cette utilisation du fantasme de la femme
dans I’industrie de la mode est assez ambigtie puisque le public visé, féminin, est complétement
ignoré pour favoriser des conventions visuelles qui plaisent aux hommes®3. La oul il contemple,
la femme se voit étre regardée : les photographies de mode incarnent les deux pans d’une

relation de voyeurisme34,

Celles-ci, présentes majoritairement dans les magazines spécialisés, ne sont néanmoins pas les
seuls exemples d’objectification de la femme dans les médias de masse. De manicre générale,
la publicité se sert de I’image des femmes conventionnellement attractives pour attirer les

consommateurs. Celles-ci sont présentées dans des réles passifs, voire réduites a certaines

. LEQUEUX, « Martha Rosler », dans  Collection FRAC Lorraine, S. d.,
[https://collection.fraclorraine.org/collection/print/469?lang=en], (04/07/2024).

25 Martha Rosler citée dans E. LEQUEUX, op. Cit.

30 E. LEQUEUX, op. Cit.

31S. PHILLIPS, « Voyeurism and Desire », op. cit., p. 57.

32V, STEELE, « Erotic Allure », Aperture, n°® 122, 1991, p. 81.

3 Ibid., p. 92.

3 Ibid., p. 96.

15



parties de leur corps®, afin de répondre au désir de voyeurisme du consommateur évoluant dans
un systéme capitaliste et patriarcal®. Par cette fagon de communiquer en ne s’adressant qu’au
public masculin, les médias confirment I’idée que la femme et son corps ne servent qu’a étre
contemplés par les hommes. La publicité étant un des secteurs qui véhicule le plus d’images de
masse, le fait de présenter la femme dans cette position d’oppression renforce le réle social qui
lui est associé et que les mouvements féministes s’efforcent de combattre. Quand la femme
n’est pas représentée comme objet de contemplation, elle est associée au stéréotype de la femme

au foyer subordonnée a son mari — encore une fois, elle est « madone » ou « putain ».

Cette dichotomie entre les deux visions stéréotypées de la femme s’illustre a nouveau, quelques
années apres les collages de Rosler, dans Le baiser de I’artiste (fig. 12) de ORLAN. En 1977,
cette derniere, alors inconnue du public, installe sans autorisation son diptyque a la quatrieme
édition de la Foire Internationale d’ Art Contemporain qui se tient au Grand Palais de Paris. Mix
entre performance et installation, 1’ccuvre se compose de deux autoportraits grandeur nature.
Le premier la représente en Madone baroque, le deuxiéme est une photo de son buste derriére
lequel elle s’assoit. En insérant une pierre de cinq francs dans la fente située en haut de celui-
ci, le spectateur a le choix d’allumer un cierge devant Sainte-ORLAN ou d’embrasser I’artiste.
Avec cette ceuvre, ORLAN entend dénoncer la pression exercée sur la femme pour qu’elle se
conforme aux rdles que la société lui a attribués et elle interroge ce que I’identité féminine
pourrait étre en dehors de ces deux stéréotypes. En prenant part a 1’installation, I’artiste se
transforme en sculpture vivante et fait de son corps un « lieu de débat public ». La transaction
financiere est également un aspect important de 1’ccuvre puisqu’il évoque la marchandisation
du corps de la femme et la fagon dont ORLAN se le réapproprie. « Je me vends moi-méme, je

suis un produit libre, je reprends possession de mon corps et de tous ses possibles. »*, dit-elle.

Un autre secteur ou la femme est soumise a des carcans stéréotypés et ou son image est exploitée
en tant qu’objet, c’est le cinéma hollywoodien ou, selon la cinéaste et théoricienne anglaise
Laura Mulvey, les protagonistes masculins sont les acteurs de la narration quand leurs

homologues féminines sont des objets de contemplation érotique. Les rbles assignés aux

3% X. Luo, « Cultural Representation of Female Images in Advertising », Open Access Library Journal, vol. 9,
e8703, 2022, p. 3.

% |bid., p. 5 et 6.

37 D. PERESAN-ROUDIL, « Le “Baiser de Iartiste” d’ORLAN, un scandale d’art et d’argent », dans BeauxArts, 15
mais 2023, [https://www.beauxarts.com/grand-format/le-baiser-de-lartiste-dorlan-un-scandale-dart-et-dargent/],
(08/07/2024).
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héroines de films sont limités, contraignants et démontrent un « éventail d’oppressions »

présentes dans le quotidien, mais renforcées devant la caméra®,

C] Théoriser le male gaze

En 1975, Laura Mulvey publie I’article « Visual Pleasure and Narrative Cinema »*° dans la
revue Screen. Dans celui-ci, elle établit sa théorie du male gaze, un concept basé sur la
psychanalyse de Sigmund Freud et Jacques Lacan, en explorant la relation entre le spectateur
masculin et les protagonistes féminines des films classiques hollywoodiens. A cette époque,
Laura Mulvey fait partie du groupe de lecture féministe anglais History Group (qu’elle a rejoint
en 1970) dont le but est de remettre en question le systeme de domination masculine en
discutant d’essais théoriques*®. C’est dans ce contexte qu’elle découvre les écrits de Freud et
Lacan sur lesquels elle s’appuie pour élaborer sa these du voyeurisme. Bien que les conceptions
de ces psychanalystes soient aujourd’hui trés critiquées, elles fascinaient les féministes de ce
groupe qui voyaient en elles un moyen de comprendre les rouages de la pensée patriarcale. En
effet, étudier la facon dont ces hommes parlent des femmes permet aux féministes de
comprendre leur mode de pensée et la fagon qu’ils ont de considérer leur propre masculinité*:.
En se basant sur les conceptions de la peur de la castration et de la scopophilie, Mulvey propose
d’expliquer la fascination érotique qui s’exerce sur les femmes au sein des productions

classiques de films hollywoodiens.

D’un c6té, la scopophilie représente le plaisir qu’éprouve une personne a objectifier et a
soumettre I’autre a un voyeurisme €rotique. Le cinéma, dans sa facon d’étre présenté a une
audience plongée dans une salle obscure, joue avec les penchants voyeurs du public en le
séparant de la scéne qui se déroule a I’écran. D’un autre coté, elle est le plaisir narcissique que
le spectateur ressent lorsqu’il se reconnait et s’identifie a ce qu’il voit a I’écran. Dans un
contexte patriarcal, ce plaisir, lié au regard, est partagé entre I’homme, actif, qui observe et la
femme, passive, qui est observée. Ce serait donc pour cela que, dans les films, les acteurs

masculins sont les moteurs de la narration tandis que les protagonistes féminines figent I’action

3 N. CARROLL, « The Image of Women in Film: A Defense of a Paradigm », The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, vol. 48, n° 4, 1990, p. 349.

39 L. MULVEY, « Visual Pleasure and Narrative Cinema », Screen, vol. 16, n° 3, 1975, p. 6-18.

40 C. WERNAERS, « Laura Mulvey, théoricienne du male gaze : “Quand j’ai rencontré le féminisme, ma fagon de
voir les films a changé” », dans RTBF Actus, 06 mai 2024, [https://www.rtbf.be/article/laura-mulvey-theoricienne-
du-male-gaze-quand-j-ai-rencontre-le-feminisme-ma-facon-de-voir-les-films-a-change-11369726], (04/06/2024).
41 Conférence Meet the Artist: Laura Mulvey, Bruxelles, Bozar, 11 mai 2024.
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pour créer des moments de contemplation érotique. Celle-ci vient, dans un premier temps, des
autres personnages présents dans la scéne et, ensuite, du public masculin qui s’y identifie. En
passant par ’intermédiaire du protagoniste qui contrdle la narration, le spectateur prend, lui
aussi, possession de la femme qui est mise a sa disposition. Le probleme qui se pose alors, selon
la psychanalyse, est que cette femme évoque, chez I’homme, une peur de la castration. Cette
derniere doit alors étre contrebalancée par une dévaluation de 1’objet — la femme — causant
I’angoisse ou par une fétichisation®. Ainsi, les héroines de cinéma sont soumises aux regards

voyeurs des hommes qui, par instinct, les dénigrent ou leur imposent leurs fantasmes.

A 1’époque de sa publication, 1’article n’a pas eu énormément d’impact, il a fallu attendre
plusieurs années pour que celui-ci s’établisse comme un essai fondateur de la théorie du cinéma.
Néanmoins, a la fin des années 1970, « Visual Pleasure and Narrative Cinema » est au centre
d’énormément de discussions entretenues par les réalisateurs et essayistes*’. Base théorique
forte, mais aussi texte qui est constamment remis en question, 1’essai de Mulvey contient
plusieurs lacunes que ses contemporains n’ont pas manqué de soulever : I’absence de prise en
compte du point de vue de la spectatrice féminine, le fait d’imposer une structure
psychanalytique au film, le manque d’intersectionnalité avec la lutte décoloniale**, le manque
de prise en compte du regard queer alors que la lutte lesbienne accompagne la lutte féministe®®,
le fait de choisir de n’aborder que le cinéma classique hollywoodien“®. Ces lacunes sont
redressées par I’autrice dans « Afterthoughts on Visual Pleasure and Narrative Cinema »*’,
publié en 1981.

Méme si la théorie avancée par Mulvey concerne exclusivement le cinéma, le concept de male
gaze peut étre élargi pour toucher différents domaines, puisque la vision patriarcale ne se limite
pas qu’aux films. Ainsi, plusieurs artistes travaillent autour de cette notion en la détournant de
fagon parodique ou en I’exposant directement afin de révéler son impact négatif sur les femmes.
De 1977 4 1980, Iartiste américaine Cindy Sherman réalise la série Untitled Film Stills (fig. 13)
dans laguelle elle se met en scene pour créer des photographies qui semblent étre des arréts sur
image tirés de films hollywoodiens. Cette série a énormément d’impact dans la sphére artistique

pour sa fagon d’illustrer les théories de la représentation de I’image de la femme. C’est aussi

42 L. MULVEY, « Visual Pleasure and Narrative Cinema », op. cit., p. 9, 10, 11, 13 et 14.

43 Conférence Meet the Artist: Laura Mulvey, op. cit.

4 C. COLUMPAR, « The Gaze As Theoretical Touchstone: The Intersection of Film Studies, Feminist Theory, and
Postcolonial Theory », Women’s Studies Quarterly, vol. 30, n° 1/2, 2002, p. 26, 27 et 28.

4 Conférence Meet the Artist: Laura Mulvey, op. cit.

46 ], MAYNE, « Feminist Film Theory and Women at the Movies», Profession, 1987, p. 15.

47T L. MULVEY, « Afterthoughts on Visual Pleasure and Narrative Cinema », Framework, n°® 15/17, 1981, p. 12-15.
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une ceuvre emblématique du mouvement de la Picture Generation dont Sherman fait partie.
Celui-ci est caractérisé par la confrontation aux débats théoriques et 1’utilisation des stratégies
de I’industrie du divertissement. Les artistes de ce groupe choisissent de créer des images
typiques de celles des médias de masse ou tout est mis en ceuvre pour capter I’attention du

public?®,

L’année ou Sherman débute la série, elle vient de s’installer 8 New York, et de prendre
conscience que les collages réalisés a la fagon de storyboards qu’elle créait jusqu’alors étaient
trop chronophages et enfantins. Elle a 1’idée de créer la série Untitled Film Stills en observant
des photographies pornographiques qu’elle trouve dans I’atelier de I’artiste David Salle. Ces
images, réalisées dans le but de susciter I’imaginaire érotique, ont la capacité de concentrer
toute une narration dans une seule prise de vue. Sherman avait déja développé ce c6té narratif
dans ses collages en associant différents autoportraits, mais, dans les clichés de Untitled Film
Stills, elle choisit de ne plus incarner qu’un seul personnage. Pour chaque photographie, elle
ameéne 1’intrigue et suggere 1’action par ses poses et attitudes, par I’environnement dans lequel

elle se place et par 1’angle de vue de 1’appareil photo*°.

Les images qu’elle crée sont des archétypes de la femme soumise au mythe de la féminité porté
par le patriarcat. Les protagonistes des photographies sont des héroines clichées de films
hollywoodiens : femme fatale, mére au foyer, demoiselle en détresse, secrétaire, diva, etc. Leur
role répond a un stéréotype et leur représentation se conforme aux attentes d’une idéologie
phallocentrique. Elles sont des corps fétichisés, des objets de contemplation soumis aux désirs
du spectateur masculin. Cet aspect a d’ailleurs été reproché a Cindy Sherman, notamment par
sa collégue Mira Schor (elle aussi impliquée dans la sphere artistique féministe new-yorkaise)
qui I’accuse de soutenir les représentations négatives de la femme en réitérant et confirmant les

injonctions du male gaze®°.

Cependant, c’est en jouant avec les codes archétypaux de la féminité que Cindy Sherman entend
remettre en question les structures de pouvoir de la société occidentale. Les photographies de
Untitled Film Stills forcent le spectateur a se confronter aux questions de représentation du

corps féminin et aux carcans sociaux qui construisent la féminité®. La répétition et la parodie

4 F. AUBART, L attitude de la Picture Generation. Excés, passion et manipulation, Dijon, Les Presses du réel,
2023, p. 10.

4 Ibid., p. 139.

0 A. KERCHY, « The Woman 69 Times: Cindy Sherman’s “Untitled Film Stills” », Hungarian Journal of English
and American Studies (HJEAS), vol. 9, n° 1, 2003, p. 181.

51 bid.
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mettent en exergue les limites des rdles stéréotypés et le sexisme inhérent au regard porté sur
les femmes. Dans son ouvrage de 1990, Gender Trouble®?, Judith Butler développe I’idée de la
parody as politics qui, méme si le texte est postérieur a la série de Cindy Sherman, pourrait en
expliquer le geste subversif. Puisque le genre est un acte performatif dont I’incarnation est régie
par les fantasmes masculins, cela signifie que la féminité est constamment produite et
reproduite par des femmes qui, bien souvent, appliquent inconsciemment des codes normatifs.
La parodie et la répétition seraient donc des outils qui permettent de montrer la nature artificielle
et performative de la féminité>. Avec Untitled Films Stills, Cindy Sherman améne le public a
reconnaitre le modele dans lequel les femmes sont contraintes de s’inscrire et donc de le
« déjouer »°*. Car, si les personnes qui observent les images prennent conscience des dictats
qui s’appliquent aux héroines de Cindy Sherman, elles acquierent la capacité de les identifier

quand ils s’appliquent, parfois inconsciemment, dans la vie quotidienne.

Les protagonistes de ses portraits sont des personnages fictifs dont toute I’identité est insinuée
par une simple représentation physique. Sherman montre I’importance que la société apporte a
I’apparence d’une personne pour en comprendre sa psychologie. Méme si ’artiste incarne, a
chaque fois, les héroines de ses photographies, le jeu de déguisement auquel elle se soumet
permet de créer une panoplie d’identités identifiables par un public dont les codes sont définis
par des attentes de plaisir phallocentrique. Les femmes qu’elle incarne représentent toutes un
modele type, une idéalisation de différentes personnalités féminines, un inventaire de
possibilités, mais ont toutes en commun leur désirabilité. Une femme, peu importe son réle, se

doit d’étre attirante pour le regard masculin®.

Ces staged photographies de Cindy Sherman se présentent comme des arréts sur image de films
hollywoodiens. Cependant, le « moment de I’arrét » n’est pas choisi au hasard, il correspond
aux « moments de contemplation » dont Laura Mulvey souléve la dynamique dans « Visual
Pleasure and Narrative Cinema ». Au lieu de ralentir ’action pour permettre la contemplation,
comme dans les films, Cindy Sherman la fige totalement par la photographie. La contemplation
cinématographique, méme si elle s’inscrit dans un ralentissement du récit, ne dure que le temps
programmé et imposé par la narration. Alors que la photographie permet au spectateur de
choisir la durée de son observation. Les images sont donc a sa disposition pour étre scrutées

dans les moindres détails. Plus longtemps il les observe, plus le sujet tend a disparaitre pour

52 J. BUTLER, Gender Trouble. Feminism and the Subversion of Identity, New York, Londres, Routledge, 1990.
%3 1bid., p. 142-149.

5 A. KERCHY, op. cit., p. 182.

%5 Ibid.
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révéler des formes uncanny et grotesques: «twisted bodies, torsos seem mutilated,
handicapped, preventing any escape from the suffocating atmosphere of these mythological,

mute, feminine, soliloquies ».

La série est commentée par Laura Mulvey dans I’article « A Phantasmagoria of the Female
Body. The Work of Cindy Sherman »°’, paru en 1991 dans New Left Review (republié en 1996
sous le nom dans « Cosmetics and Abjection: Cindy Sherman 1977-87 » comme cinquiéme
chapitre du livre Fetishism and Curiosity®®). Mulvey y retrace I’évolution de 1’ceuvre de
Sherman, de ses premiéres photographies a celles de 1991 et explique comment I’artiste a fait
évoluer sa représentation des femmes au travers de la mascarade. En parlant de Untitled Film
Stills, I’autrice explique que I’artiste s’exprime doublement dans ses photographies : une
premiére fois en tant que modeéle qui se pare selon les conventions esthétiques de la société
patriarcale, une deuxiéme en tant qu’artiste qui révele la mascarade du personnage et le
voyeurisme du spectateur guidé par 1’appareil photo. Cependant, 1’évidence de la mise en scéne
et la reconnaissance de Cindy Sherman dans chacun des personnages permettent de briser
I’illusion de la mascarade et, ainsi, faire prendre conscience au spectateur du processus mis en
ceuvre par D’artiste pour attirer son regard mais, également, de 1’inconfort d’étre 1’objet du

voyeurisme®®,

Autre artiste de la Picture Generation, Barbara Kruger détourne les stratégies et I’imagerie des
affiches publicitaires afin d’attirer I’attention sur les dérives des systémes de pouvoir qui
existent dans la société capitaliste et patriarcale des années suivant la Seconde Guerre mondiale.
Ses ceuvres passent des messages forts et directs — parfois marqués directement sur I’image —
et remettent en question les relations de domination®. Gravitant autour des groupes féministes
et des débats théoriques de I’époque, elle apporte sa réflexion sur le male gaze a travers 1’ceuvre
Untitled (Your gaze hits the side of my face) (fig. 14), réalisée en 1981. Celle-ci confronte
directement 1’acte voyeuriste masculin par la phrase « Your gaze hits the side of my face ». Le
choix du mot « hit » met I’emphase sur la violence inhérente au regard qui, lorsqu’il se pose sur
une femme, est toujours connoté sexuellement. L’énoncé est rendu austére et impersonnel par

les choix graphiques : le choix de police d’écriture franche et le texte vertical, placé a la gauche

%6 bid.

57 L. MULVEY, « A Phantasmagoria of the Female Body. The Work of Cindy Sherman », New Left Review, vol. 1,
1991, p. 137-150.

%8 |_. MULVEY, Fetishism and Curiosity, Indiana, Indiana University Press, 1996.

59 L. MULVEY, Fetishism and Curiosity, op. cit., p. 68.

80 M. L. HERNANDEZ, « Barbara Kruger», dans MoMA, 2022, s.d., [https://www.moma.org/artists/3266],
(06/07/2024).
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d’un buste féminin de profil. Celui-ci est une version stylisée d’une sculpture antique dont le
cou disparait dans le bloc de pierre. Ce choix de représentation convoque 1’idée que la femme
est statique dans ’acte d’étre regardée. Sous le regard masculin, elle est une image figée des

canons de la féminité®?,

Les deux artistes evoquées, Cindy Sherman et Barbara Kruger présentent, toutes deux, des
ceuvres dans I’exposition de 1985 Difference: On Representation and Sexuality. Selon la
préface du catalogue « Difference is such an exhibition, focusing on the ways in which
representation, purporting to be neutral, is informed by differences in gender. The point of view
of this exhibition is specific, since gender itself is not the subject of the show; it is instead an
intellectual as well as visual exploration of how gender distorts "reality,” as seen through the
work of thirty-one artists, both male and female. »%2. De ce fait, les ceuvres, ainsi que les essais
compilés dans le catalogue, évoquent les théories de la représentation qui se sont établies dans
le courant des années 1970 et 1980 — notamment celle de Laura Mulvey — et refletent une forte
influence des théories de psychanalyse. Particulierement le texte « Sexuality in the Field of
Vision » % de Jacqueline Rose qui envisage comment les artistes engagent les théories
freudiennes dans la création de leurs ceuvres. En choisissant de mettre I’emphase sur I’aspect
sexuel, ces artistes peuvent renforcer les stéréotypes et les injonctions sociales et culturelles
liées au genre ou dépasser la question du sujet pour appréhender la facon dont le travail de
’image peut, lui aussi, engendrer le plaisir®. Rose illustre ce rapport entre sujet sexuel et
représentation par I’exemple de la critique d’un dessin anatomique de coit réalisé par Léonard
de Vinci. Par la précision scientifique de I’acte qui est représenté, I’image serait inexacte et
inconfortable a regarder car elle manque de désir et de plaisir. De Vinci aurait échoué a
représenter la sexualité en dépeignant une image trop réaliste, loin des fantasmes du
spectateur®. D’un point de vue féministe, cela signifie que le male gaze pourrait étre renversé

en confrontant le spectateur au particularisme et aux limites de I’image parfaite de la femme®®.

51 T. FOLLAND, « Barbara Kruger, “Untitled (Y our gaze hits the side of my face)” », dans Smarthistory. The Center
for Public Art History, s. d., [https://smarthistory.org/barbara-kruger-untitled-your-gaze-hits-side-face/],
(06/07/2024).

2 M. TUCKER, « Preface », dans M. Landsman (éd.), Difference: On Representation and Sexuality, catalogue
d’exposition The New Museum of Contemporary Art, New York, 08 décembre 1984 — 10 février 1985 / The
Renaissance Society at the University of Chicago, Illinois, 03 mars — 07 avril 1985 / Institute of Contemporary
Art, Londres, 19 juillet — 01 septembre 1985, New York, Red Ink, 1985, p. 4.

83 J. RosE, « Sexuality in the Field of Vision », dans M. Landsman (éd.), Difference: On Representation and
Sexuality, catalogue d’exposition The New Museum of Contemporary Art, New York, 08 décembre 1984 — 10
février 1985 / The Renaissance Society at the University of Chicago, Illinois, 03 mars — 07 avril 1985 / Institute
of Contemporary Art, Londres, 19 juillet — 01 septembre 1985, New York, Red Ink, 1985, p. 31-34.

% Ibid., p. 32 et 33.

% bid., p. 31.

% Ibid. p. 33.
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L’année suivante, I’autrice étaie sa théorie dans un ouvrage du méme titre®’ et propose une
analyse approfondie et une critique des dynamiques de pouvoir qui s’exercent dans la

représentation de la femme, particuliérement dans le cinéma et la littérature®®,

D] Créer un counter-male gaze

La volonté de se défaire du male gaze est énoncée dés le moment ou celui-ci est théorisé
puisque, a la fin de « Visual Pleasure and Narrative Cinema », Laura Mulvey propose déja de
détourner les conventions traditionnelles du cinéma «to free the look of the camera into its
materiality in time and space and the look of the audience into dialectics, passionate
detachment.»%. L autrice explique que les films reposent sur trois formes de regards : celui de
la caméra sur les évenements filmés, celui du public sur les images qui sont diffusées et celui
que les protagonistes échangent entre eux. Le cinéma classique hollywoodien diminue 1’impact
des deux premiers pour offrir des productions les plus proches possibles de la réalité. Ce faisant,
il construit la facon dont les spectateurs doivent regarder les images et ne leur laisse pas
I’opportunité¢ de prendre du recul sur le comportement qu’ils adoptent face a elles. Ainsi, la
premiere facon de porter un coup a la dynamique du male gaze est de mettre en avant les jeux
de mouvement de caméra pour réinstaurer une distance entre le public et le film™. Laura
Mulvey transpose cette conception théorique au film The Riddles of the Sphinx qu’elle co-
produit avec Peter Wollen en 1977. Les deux cineastes ont la volonté de se positionner dans les
débats esthétiques et féministes de I’époque et proposent une nouvelle approche de la discipline.
Les images de The Riddles of the Sphinx reflétent le refus des producteurs de les éditer et la
durée des plans-séquences panoramiques qui forment les treize chapitres du film est laissée au

hasard des capacités techniques de la caméra. Ces visions circulaires résonnent avec le sujet du

67 J. RosE, Sexuality in the Field of Vision, Londres, Verso Book, 1986.

8 Un autre essai de Jacqueline Rose est publié en 1988 dans Vision and Visuality' un ouvrage édité par Hal Foster
qui regroupe plusieurs textes écrits suite a un cycle de débat mené par le Dia Art Foundation de New York et
animé par Foster. Aux cotés de Rose, se trouvent les textes de Martin Joy qui discute du régime scopique de la
modernité, Jonathan Crary qui envisage la vision moderne, Rosalind Krauss qui évoque I’impulsion de voir et
Norman Bryson qui décentre la notion du gaze tel que compris en occident pour le confronter a celle du philosophe
japonais Nishida. Les différents essais de cet ouvrage montrent que la question du gaze est élargie pour toucher a
d’autres aspects que ceux soulevés par Laura Mulvey.

8 L. MULVEY, « Visual Pleasure and Narrative Cinema », op. cit., p. 18.

0 Ibid., p. 17 et 18.
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film : le role que la femme occupe quand elle devient mére. Dans cette conception, I’image,

comme la maternité, est un cycle qui rompt avec la narration patriarcale’?.

Si I’approche de Mulvey offre un moyen de se détacher du male gaze pour produire un cinéma
alternatif, Kaja Silverman est la premiere a proposer un counter-male gaze quand elle publie
« Fassbinder and Lacan: A Reconsideration of Gaze, Look, and Image »"? en 1992. En se basant
sur la théorie de I’image spéculaire de Lacan, qui explique que quand I’enfant passe par le stade
d’autoreconnaissance, aprés avoir appris a reconnaitre ses proches, il s’établit comme sujet,
Silverman lie le concept d’identité au gaze développé dans la théorie du cinéma’®. Elle
argumente que, dans cette phase miroir, I’enfant forge son identité en comparaison avec ce qu’il
observe et n’est pas. Ainsi, le « moi» devient de plus en plus dépendant de I’environnement
extérieur et du regard qu’il porte sur lui-méme. Quand il est capable de s’auto-identifier dans
un miroir, I’enfant devient donc responsable de son regard et de I’'impact de celui-ci. Silverman
transpose, sur cette théorie, des analyses des films de Rainer Werner Fassbinder et explique
comment le réalisateur use de la mise en scene et du cadrage pour subvertir le regard traditionnel
masculin et pour « turning the look back upon itself »’*. Sa stratégie est de ne pas mettre I’accent
sur I’objet du regard mais sur le regard lui-méme, empéchant d’accéder, de fagon classique, au
plaisir voyeur et inversant le paradigme scopique. De ce fait, le spectateur est forcé de prendre
conscience de son propre voyeurisme et des motivations qui le dirigent. Ainsi, une des stratégies
pour apporter un counter-male gaze est de tourner la conscience du regard, non plus sur la
victime, mais sur ’homme qui I’émet. La deuxiéme stratégie que Kaja Silverman détecte dans
les films de Fassbinder, c’est le renversement des dynamiques traditionnelles du genre et de la
sexualité. Au lieu d’étre ’objet d’un désir masculin, la femme peut, elle-méme, sexualiser un
homme et le « castrer », redéfinissant ainsi les normes du genre et du désir dans la sphére

cinématographique”.

Dans les arts plastiques, cette tentative de retourner le male gaze en attirant 1’attention dessus
s’était déja manifestée en 1989, a travers I’affiche que Barbara Kruger réalise a ’occasion de

I’exposition Art and Media Culture du Whitney Museum of American Art de New York

L C. FENNELL, « Laura Mulvey remembers shooting avant-garde classic Riddles of the Sphinx », dans British Film
Institute, 17 octobre 2013, [https://www.bfi.org.uk/interviews/laura-mulvey-riddles-sphinx], (07/08/2024).

2 K. SILVERMAN, « Fassbinder and Lacan: A Reconsideration of Gaze, Look, and Image », dans N. Bryson, M.
A. Holly et K. Moxey (éd.), Visual Culture, Middletown, Wesleyan University Press, 1994 (Images and
Interpretations), p. 272-301.

3'S. VON FALKENHAUSEN, Beyond the Mirror. Seeing in Art History and Visual Culture Studies, traduit de
I’allemand par N. Grindell, Bielefeld, transcript Verlag, 2020, p. 119.

4 K. SILVERMAN, 0p. cit., p. 278.

5 Ibid., p. 284.
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(fig. 15). Celle-ci montre une photographie rapprochée d’une femme se cachant le visage
accompagnée des textes « Don’t look now », « An image is not a world », « Seeing is not
believing », « Don’t find your world in ours» et « We need healing and housing ». En
manifestant la conscience d’étre observée et en ordonnant de détourner le regard dans le premier
texte — le plus important sur I’image — la protagoniste de 1’affiche se défait de sa responsabilité
a attirer le male gaze et la transfere au spectateur-voyeur. Les autres énoncés renforcent
d’ailleurs ce changement de dynamique puisqu’ils pourraient étre le plaidoyer d’une femme qui

ne supporte plus les affres du voyeurisme.

En 1992, bell hooks’® publie I’ essai « The Oppositional Gaze — Black Female Spectator »’’ dans
son livre Black Looks: Race and Representation. Dans celui-ci, elle introduit la notion
d’oppositional gaze, une forme de contestation que les spectatrices noires expriment face aux
représentations de la femme blanche dans les médias. Puisque I’histoire de la communaut¢ afro-
américaine a été conditionnée par 1’esclavagisme et I’interdiction d’user de son droit de regard,
la possibilité de se réapproprier leur pouvoir en tant que sujets regardants est un acte politique®.
Ayant depuis toujours été ignorées par les médias et confrontées, dans le cinéma, a une
définition de la beauté blanche, les spectatrices noires ont une relation douloureuse avec I’écran
car leur regard est un regard masochiste. L’oppositional gaze leur permet de créer un espace
critique détaché de cette douleur mais également des dynamiques qui s’exercent entre I’homme
blanc/actif et la femme blanche/passive’®. Ne s’identifiant ni dans le regard phallocentrique ni
dans la représentation des femmes, la relation que les spectatrices noires établissent avec le film
se fait par I’interrogation et I’adoption d’une position extérieure critique, sous peine d’éprouver
le désir de devenir la femme soumise aux fantasmes masculins des films hollywoodiens®.
L’oppositional gaze de bell hooks s’illustre dans Self Portrait as a Nice White Lady (fig. 16)
de Adrian Piper. A travers cette ceuvre, 1’artiste use des stéréotypes de genre et d’ethnie pour
essayer de les remettre en question. Le titre évoquant la « femme blanche agréable »,
automatiquement associée par la société a des traits de caractere tels que la gentillesse et la

serviabilité, contraste avec I’image d’une femme noire usant d’argot afro-américain.

6 En créant son pseudonyme, 1’autrice a choisi de ne pas employer les majuscules conventionnelles afin de
signifier qu’elle porte plus d’importance au contenu de ses travaux qu’a sa personne.

" B. HooKs, «The oppositional Gaze. Black Female Spectators », dans B. Hooks, Black Looks: Race and
Representation, Boston, South press, 1992, p. 115-131.

8 1bid., p. 115 et 116.

™ lbid. p. 121 et 122.

8 bid., p. 126.
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Enfin, une des dernieres stratégies de counter-male gaze est amenée par Margaret Olin dans
son article « Gaze »®, paru en 1996. En partant du principe que le male gaze s’applique gréce
a la distance mise entre les protagonistes féminines et les spectateurs plongés dans 1’obscurité
d’une salle de cinéma et que, selon Lacan, le regard est indétachable de 1’ceil, Olin établit que
le voyeurisme peut étre détourné en créant un dialogue visuel entre le voyeur et la personne
observée. « If you can look back, you cannot be possessed by the gaze of the other. What is
proposed is not a stare-down. It is a shared gaze »%, dit-elle. Si le regard est partagé, les
dynamiques de pouvoir qui s’exercent dans le voyeurisme sont annulées puisque le voyeur
récupere toute la responsabilité de son acte. Olin illustre son propos en évoguant une
photographie de Walker Evans : un portrait de Annie Mae Gudger qui regarde directement le
photographe/le spectateur (fig. 17). Faisant allusion a 1’ceuvre Untitled (Your gaze hits the side
of my face) de Barbara Kruger, Olin commente « Our gaze does not hit the side of her face but
the front »®, évoquant 1’idée que, depuis 1’établissement de la théorie du male gaze, la femme

a pu échapper a son role d’objet des désirs du spectateur masculin.

81 M. OLIN, « Gaze », Critical Terms for Art History, 2¢ édition, 1996, p. 208-219.
82 Margaret Olin citée dans S. VON FALKENHAUSEN, op. cit., p. 135.
8 Margaret Olin citée dans lbid.
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Chapitre 2 : La surveillance comme voyeurisme

La surveillance et son impact sur les individus font partie des thématiques principales de
I’ceuvre de Lynn Hershman Leeson. Dans la relation que les individus entretiennent avec les
machines que ’artiste étudie a travers son travail, la surveillance est un des aspects les plus
présent mais, en méme temps, les plus discrets. Le voyeurisme et le controle que celle-ci exerce
sur les masses existent depuis tellement longtemps et sont tellement bien implantés que les
citoyens n’en ont presque plus conscience. Par ses ceuvres, I’artiste essaye d’attirer 1’attention
des spectateurs sur les systéemes de surveillance, leur évolution technologique et leurs impacts

sur la vie privée et sur I’identité.

Le voyeurisme chez Lynn Hershman Leeson est intrinsequement lié a la surveillance qui sert
autant d’outil de contrdle que de moyen de critiquer la société technocrate. Savoir comment les
techniques d’observation sont utilisées dans un but disciplinaire et comprendre leur évolution
est donc indispensable pour aborder le travail de I’artiste. Chacune des trois ceuvres étudiées
dans ce mémoire fait référence, plus ou moins directement, a des techniques de surveillance :
Roberta Breitmore se sert de techniques d’espionnage, Lorna évoque le contréle des médias et

Room of One’s Own est construite sur le modele de la capture des espaces informatiques.

Dans ce chapitre, nous verrons comment la surveillance de masse a été créée en réponse a des
problemes disciplinaires. Et comment elle a évolué pour devenir une pratique voyeuriste

insidieuse, puissante et inévitable.

Al Genése de la surveillance de masse — Panoptique

A la fin du XVI1II¢ siécle, Jérémy Bentham pose les bases d’une société régie par la recherche
de transparence et I’internalisation d’une surveillance continue. A I’époque ot I’Europe bascule
dans le nouveau régime économique du capitalisme industriel, le philosophe et réformateur
social anglais se penche sur la création d’un systéme de pouvoir qui répondrait aux exigences
législatives, institutionnelles et sécuritaires tout en minimisant les cofits d’application 8.
Pendant prées de 20 ans, il travaille sur un mode¢le idéal d’architecture carcérale qu’il nomme le

panoptique. Ce terme dérivé du grec ancien signifie littéralement « lieu d’ou on peut tout

8 C. LAVAL, « Surveiller et prévenir. La nouvelle société panoptique », Revue du Mauss, n° 40, 2012/2, p. 51.
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voir »® indique I’essence méme du dispositif : un systéme de surveillance totale et constante,
un systeme qui permet de « tout voir ». L’ingéniosité de son plan repose sur la création d’un
point central, c’est-a-dire une tour servant a la fonction administrative et de cabine
d’observation pour les gardes, qui permet d’établir un lien visuel direct avec les cellules
individuelles arrangées sur une structure circulaire périphérique de quatre a six étages,

permettant ainsi une surveillance constante des prisonniers®.

L’idée de mettre en place ce modele lui vient d’un voyage en Russie, au cours duquel il a pu
consulter le plan d’une usine que son frére, Samuel Bentham, préparait sous la commande du
prince Potemkin de Kitchev. Puisque celui-ci souhaitait amener aupres de ses serfs une nouvelle
division du travail, basée sur le modéle européen, I’architecture de Samuel Bentham devait
permettre au régisseur de 1’'usine de garder un ceil sur chaque étape de la production afin de
vérifier Defficacité du nouveau fonctionnement. Ainsi, ’'usine se construit sur un plan qui
pourrait étre qualifié de « proto-panoptique ». Fascine par cette nouvelle maniére de construire
I’espace, Jérémy Bentham publie une série de lettres ouvertes, en 1787, dans lesquelles il
expose ses réflexions afin d’attirer les potentiels investisseurs qui lui financeraient son projet®’.

Ces lettres sont ensuite publiées en 1791, sous forme de livre, accompagnées de deux Postrcript

to the Panopticon qui parfont les plans de la structure panoptique®.

Pour bien saisir la philosophie qui sous-tend le dispositif du panoptique, il faut rappeler le role
que Bentham a joué dans 1’¢laboration de la doctrine utilitaire. Considéré comme le pere du
mouvement, il établit la théorie que I’homme cherche en permanence a augmenter sa
satisfaction personnelle et @ minimiser ses peines, qu’il est une entité libérale qui cherche a
accroitre son bonheur selon des calculs de maximisation qui lui sont propres. Appliqué a
I’échelle d’une société, cela revient a dire que 1’action correcte est celle qui sert la communauté
en garantissant le bonheur au plus grand nombre. Ainsi, le gouvernement et les institutions
doivent encadrer les individus de fagon a ce que leur satisfaction personnelle crée le plus haut
taux de bonheur possible pour la collectivité. Dans le cadre du systéme judiciaire, le meilleur

encadrement est d’inciter les hommes a poser, librement, des choix qui ne nuisent pas a la

8 0. Aim, Les théories de la surveillance. Du panoptique aux Surveillance Studies, Malakoff, Armand Colin,
2020, p. 17.
8 K. KASCHADT, « Jeremy Bentham. The Penitentiary Panopticon or Inspection House », dans T. Y. Levin, U.
Frohne et P. Weibel (éd.), CTRL [Space]. Rhetoric of Surveillance from Bentham to Big Brother, catalogue
d’exposition, ZKM — Zentrum fir Kénnen und Missen, Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002, Londres,
MIT Press, 2001, p 114.
87 1hid.
8 M. ScHMID, « La mascarade des coupables : le jeu des masques dans Le Panoptique de Bentham », Laval
théologique et philosophique, vol. 60, n° 3, 2004, p. 543.
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communauté. Ce qui est paradoxal puisque, si le gouvernement pose un cadre normatif, les
individus ne sont pas totalement libres de leurs actions. Bentham justifie la présence de ce
paradoxe par les écrits d’un autre philosophe, David Hume, qui considére que chaque individu
doit étre considéré comme un délinquant potentiel et qu’il est donc impossible de faire
entierement confiance a une population qui défendra spontanément ses choix égoistes. Ainsi,
le gouvernement doit intervenir, indirectement, dans les choix individuels en gardant la
population sous surveillance afin de prévenir les crimes. La liberté et la sécurité peuvent donc
coexister dans un espace social ou chacun peut établir son rapport entre plaisir et peine en
sachant que son action négative entrainera des répercussions®. « Le bonheur est le grand but,

la surveillance qui conditionne la sécurité est le principal levier pour y parvenir »,

Le dispositif du panoptique se base sur une internalisation de la surveillance constante pour
garantir la bonne conduite des détenus. L’architecture qu’il propose pour mettre en place ce
modeéle permet aux gardes d’observer les cellules mais sans subir le regard inverse puisque la
tour centrale est protégée par des jalousies, c’est-a-dire des volets dont 1’orientation des lames
permet de voir unidirectionnellement®. Les prisonniers sont conscients qu’ils peuvent, a tout
moment, étre surveillés par un garde mais n’ont aucun moyen de vérifier si c’est effectivement
le cas. Ayant constamment le sentiment d’étre vus, ils ne peuvent donc pas se permettre de
commettre des impairs. La surveillance réelle est remplacée par la potentialité d’étre observé,
par un leurre dont I’impact est plus important que celui de I’action elle-méme. Pour Bentham,
cette conscience de la potentialité de la surveillance suffit pour faire régner la discipline et

encadrer les masses®2.

L’approche disciplinaire développée par Bentham avec le systéme du panoptique est une
révolution pour I’époque car, pour la premicre fois, la punition n’est pas corporelle mais
psychologique. L’idée d’agir sur I’esprit et non sur le corps est emblématique de cette époque
ot la criminalité est vue comme une expression d’un esprit malsain®. Dans ses lettres, Bentham
introduit son dispositif par cette phrase « A way of obtaining power, power of mind over mind,

in a quantity hitherto without exemple »*. Voir sans étre vu permet aux geoliers d’exercer un

8 C. LAVAL, op. cit., p. 51 et 52.

% pid., p. 52.

% Ibid., p. 53.

92T, Y. LEVIN, « Curatorial Statement », dans T. Y. Levin, U. Frohne et P. Weibel (éd.), CTRL [Space]. Rhetoric
of Surveillance from Bentham to Big Brother, catalogue d’exposition, ZKM — Zentrum fiir Kénnen und Mussen,
Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002, Londres, MIT Press, 2001, p 12.

9 K. KASCHADT, op. cit., p 116.

% Jérémy Bentham cité dans lbid., p 114.
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contrdle sur I’esprit des détenus qui alimentent eux-mémes leur paranoia. A tel point que
’homme qui se sent observé devient son propre surveillant et perd I’envie de mal agir®. Cette
relation de pouvoir établie entre ’observateur et I’observé ne fonctionne, cependant, que si elle
reste déséquilibrée : par I’aspect unidirectionnel du regard et, par I’effet qu’une seule personne
exerce sur des centaines. Bentham dit « I’inspecteur invisible lui-méme régne comme un esprit ;
mais cet esprit peut au besoin donner immédiatement la preuve d’une présence réelle. »% Le
dispositif panoptique place le responsable disciplinaire dans un réle presque divin, sa
surveillance agit comme I’ceil de Dieu, omniprésent et omniscient, qui force le « bien agir ».
Cependant, la preuve qu’il évoque — ¢’est-a-dire la possibilité pour le prisonnier de recevoir, de
la part du garde, une missive qui lui est délivrée par un systéme de tuyaux métalliques connecté
a la tour® — rappelle que I’observateur est bien humain et prét a intervenir. Pour Bentham, la
surveillance et la sanction divine ne suffisent pas a guider la conduite des hommes dont la foi
s’est affaiblie. Il faut donc que le contrdle sur les individus soit une affaire humaine, méme si

elle est forgée sur des ressorts imaginaires®.

Néanmoins, la surveillance au sein du dispositif panoptique ne se limite pas a la relation entre
prisonniers et gardes puisque ces derniers sont aussi surveillés par leurs supérieurs, méme si
cette supervision est moins pernicieuse. Dans la vision panoptique, dépendamment de sa place
hiérarchique, chacun est observé par un tiers®. Le but est de pouvoir offrir un principe de
transparence générale ou chacun doit étre vu, ou du moins, avoir la sensation d’étre observe.
Cette philosophie est caractéristique du Siécle des Lumieéres : a la fin du XV1I1¢ siécle, la société
est marquée par une volonté de tout voir, une recherche de transparence, une peur de
I’obscurantisme. La société industrielle, ses développements technologiques et scientifiques
attisent la curiosité et changent les perceptions visuelles en faisant évoluer les points de vue®,
Malgré tous les plans et textes produits par Jérémy Bentham, le panoptique n’est jamais
construit scripto sensu comme ce dernier I’imagine. Cependant, la réflexion amenée par ce

dispositif résonne avec I’esprit de I’époque et influence les débats sociologiques, politiques et

% M. FOUCAULT, « The Eye of Power. A Conversation with Jean-Pierre Barou and Michelle Perrot », dans T. Y.
Levin, U. Frohne et P. Weibel (éd.), CTRL [Space]. Rhetoric of Surveillance from Bentham to Big Brother,
catalogue d’exposition, ZKM — Zentrum fiir Kénnen und Miissen, Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002,
Londres, MIT Press, 2001, p 98.
% Jérémy Bentham cité dans C. LAVAL, op. cit., p. 54.
% M. FOUCAULT, « The Eye of Power. A Conversation with Jean-Pierre Barou and Michelle Perrot », op. cit., p 98.
% C. LAVAL, op. cit., p. 54.
9 M. FOUCAULT, « The Eye of Power. A Conversation with Jean-Pierre Barou and Michelle Perrot », op. cit, p 99.
100 K. KASCHADT, op. cit., p 118.
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philosophiques. Toutes sortes d’édifices sont d’ailleurs construits avec ce modele en téte :

écoles militaires, hopitaux, prisons, usines, panoramas, etc.

B] Genése de la surveillance de masse — Photographie

Au XIXE siecle, le développement de la photographie joue un rdle crucial dans le contrle et
I’identification des individus. Grace a celle-ci, le corps du criminel devient un élément
d’archive et de théorisation de la criminalité. A partir de 1840, les départements policiers
commencent a se servir de la photographie comme moyen d’enregistrer et de reconnaitre les
délinquants, 1’appareil photographique étant un moyen infaillible de capturer le visage du
criminel et de I’identifier par la suite. Les premiers portraits étaient réalisés a la demande des
juges et procureurs®® mais ont été, par la suite, normalisés dans les procédures policiéres grace

au systeme de normalisation défini par Alphonse Bertillon en 1882.

Avant cette date, le recours aux clichés photographiques reléve plus d’une expérimentation
menée par les policiers et gestionnaires de prisons intéressés par le médium que d’une recherche
de méthodologie. Ces derniers y voient un moyen de compléter un dossier criminel et de
reconnaitre les types de personnes enclines & commettre des délits'%2. En effet, la société de la
fin du XIX® siécle est tres intéressée par les sciences eugénistes comme la phrénologie ou la
physiognomonie. La théorie phrénologique associée au médecin Franz-Joseph Gall repose sur
I’idée que les fonctions intellectuelles d’un individu proviennent de son cortex cérébral et donc,
que I’anatomie de celui-ci révele ses dispositions mentales et morales. Ainsi, la personnalité et
les facultés d’une personne peuvent étre « lues » dans le développement de son cerveau et, par
conséquent, dans le développement de sa boite cranienne. La logique amenée par la phrénologie
a conduit a ouvrir le champ d’interrogations et a étudier I’association entre les traits physiques
et le comportement : la physiognomonie telle que définie par Johann Kaspar Lavater'®, En
¢tudiant 1’apparence des étres humains, les médecins physiognomes entendent déceler leur
caractére et leurs meeurs et, a terme, établir des lois de récurrences qui permettent de dresser

les caractéristiques physiques types des différents tempéraments humains.

101 ], JAGER, « Photography: a means of surveillance? Judicial photography, 1850 to 1900 », Crime, Histoire &
Sociétés / Crime, History & Societies, vol. 5, n° 1, 2001, p. 28.

102 1pid. p. 35.

103 A, Ducros, «Phrénologie, Criminologie, Anthropologie : une interrogation continue sur anatomie et
comportement », Bulletins et Mémoires de la Société d ’Anthropologie de Paris, tome 10, 3-4, 1998, p. 471 et 472.
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Il est évident que les médecins phrénologistes et physiognomes se soient tournés vers la
criminologie puisque les délinquants offrent des cas d’études idéaux. En 1876, le médecin
italien Cesare Lombroso publie L’homme criminel, un ouvrage dans lequel il dresse des
planches de « type criminel », c’est-a-dire un regroupement de portraits de personnes ayant
commis les mémes crimes. L’ouvrage est un recueil des visages des différents vices et appuie
la théorie de Lombroso que I’homme est un criminel né dont les actions scélérates sont une
nécessité biologique!®®. Les photographies prises en prison participent a alimenter ce genre de
théories en proposant de nouveaux échantillons a étudier. Par exemple, la collection de
photographies de criminels établie par le Directeur-Général des Prisons, Sir Edmund Du Crane,
permet a Francis Galton d’élaborer le processus du portrait composite. Dans un article du
Journal of the Anthropological Institute of Great Britain and Ireland, ce dernier soumet a
I’ Anthropoligical Institute ses premiers résultats dans 1’¢laboration de portraits types d’un trait
de caractére et explique s’étre servi de ces photographies pour leurs ressemblances formelles .
Ses portraits composites sont réalisés en rephotographiant, sur une méme plaque, différentes
photographies de visages ayant les mémes dimensions et attitudes. Chacune des images est
montrée pendant quelques secondes devant ’appareil, de fagon a ce qu’elles se partagent le
temps total d’exposition nécessaire pour inscrire la photo sur la plaque. Le résultat est un
portrait dont les traits communs aux différents visages ressortent et dont les particularités

individuelles ne sont presque pas visibles!®,

Cependant, la nécessité d’introduire un systéme efficace de classification au sein des archives
policieres se fait ressentir a la fin des années 1870. Au fil des années, les clichés
photographiques se sont accumulés sans pour autant étre mis a profit dans le cadre judiciaire.
Alphonse Bertillon, qui a rejoint la police de Paris en 1879 et qui est chargé d’établir les fiches
d’identité des personnes arrétées, a I’idée d’établir une méthode pour normaliser la création des
signalements. Ceux-ci se divisent en trois parties : un document ou sont indiqués le sexe, I’age,
la couleur des yeux, les particularités physiques et les mesures anthropométriques du
criminel, ainsi qu’un portrait parlé et une fiche collectant les empreintes digitales. Ce portrait
parlé doit étre réalisé selon des regles standardisées afin de créer une homogénéité et une
harmonie dans les dossiers. Le systéme est mis en place pour la premiere fois a la préfecture de

police de Paris, en 1882 et est, dans les années suivantes, adopté par la plupart des

104 M. RENNEVILLE, «Le criminel né : imposture ou réalit¢ ?», Criminocorpus (online), 2005,
[https://doi.org/10.4000/criminocorpus.127], (16/07/2024).

105 F, GALTON, « Composite Portraits, Made by Combining Those of Many Different Persons Into a Single
Resultant Figure », The Journal of the Anthropological Institute of Great Britain and Ireland, vol. 8, 1879, p. 135.
106 |pid. p. 133 et 134.
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commissariats®?’. Par la méthode du bertillonnage, chaque délinquant qui est arrété devient une
entrée dans les archives du service de police. L’archivage de la criminalité est un outil de la
surveillance et de la politique disciplinaire puisqu’elle permet de rendre publiques les
informations — notamment en faisant circuler des photographies de suspects — et de guider les

pratiques de surveillance en établissant le profil type des criminels.

Quand la mise en commerce des appareils photographiques de petit format permet a la
photographie de sortir des studios, Jacob August Riis y voit I’occasion de documenter la réalité
de la pauvreté a New York, dans I’idée de promouvoir de meilleures conditions de vie et, ainsi,
régler les problemes de criminalité qui y sont liés. Ses photographies documentaires sont prises,
la plupart du temps, a I’insu des personnes portraiturées et mettent en lumicre ce qui n’était
normalement pas visible!®®, Des photographes comme Lewis Hine, Arnold Genthe, Alfred
Stieglitz ou, quelques années plus tard, Walker Evans, ont également participé a cette pratique
invasive de la photographie. Portée par des intentions humanistes, la photographie
documentaire met en place des logiques de transparence qui se rapprochent du modele du
contrdle judiciaire. Les mémes volontés de rendre visibles des espaces inaccessibles se
retrouvent dans la pratique d’Eric Salomon qui, armé de petits appareils qu’il dissimule dans sa
tenue, s’infiltre dans les galas et rencontres politiques pour photographier les politiciens dans
un contexte intime et diffuser les images dans la presse. Dans les années 50, cette pratique est
poussée a 1’extréme par les paparazzis'®. Le développement des techniques de photographie
réveille un désir de voir et de capturer ce qui est inaccessible, de transgresser les barriéres de
I’intimité pour privilégier la transparence. La recherche d’authenticité des photographes qui
prennent leurs images dans le secret flirte de plus en plus avec I’espionnage, la circulation des
informations et le voyeurisme qui caractérise la surveillance . « The roles played by

photography as an instrument of surveillance were key to the critical theories of photography

107 J-L. SANCHEZ, « Alphonse Bertillon et la méthode anthropométrique », Sens-Dessous, n° 10, 2012/1, p. 66, 68
et 71.

108 S, PHILLIPS, « The Unseen Photographer », dans S. Phillips (éd.), Exposed. Voyeurism, Surveillance and the
Camera, catalogue d’exposition, Tate Modern, Londres, 28 mai — 03 octobre 2010 / San Francisco Museum of
Modern Art, San Francisco, 30 octobre 2010 — 17 avril 2017 / Walker Art Center, Minneapolis, 21 mai — 11
septembre 2011, Londres, Tate Publishing, 2010, p. 19.

109 A-C. BERTRAND, « The Changin Gaze: From Documentary Photography to VVoyeurism to Surveillance », dans
L. Wolthers, D Vujanovic et N. Ostlind, Watched ! Surveillance, art and Photography, catalogue d’exposition,
Hasselblad Center, Hasselblad, 27 mai — 02 octobre 2016 / Kunsthal, Aarhus, 14 octobre — 31 décembre 2016 /
C/O, Berlin, 17 février — 21 mai 2017, Cologne, Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, 2016, p. 259.

110 1bid., p. 261 et 263.
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that emerged in the 1970s, as well as photography-based art that subverted, dismantled and

mimicked the objectifiying and surveillance gaze »*%.

C] Décliner les pratiques d’observation

Assez t6t dans I’histoire de Dartveillance ''?, les artistes ont utilisé les dispositifs de
vidéosurveillance dans leurs ceuvres. Bruce Nauman, par exemple, se les est appropriés, au
début des années 1970, pour leurs propriétés techniques et leur disposition a jouer sur leur
potentialité de redistribution de la vision. Dans son approche, la notion de contréle et de
pouvoir, liée a I’outil de la surveillance, est encore assez effacée. Les questionnements
artistiques de 1’époque étant plus tournés vers I’inscription de soi dans I’image et le rapport
entre temps, espace et visualité!'3, Entre 1967 et 1968, Nauman effectue cette recherche de la
transformation de soi en image au travers de performances filmées au sein de son atelier. Dans
celles-ci il réalise des gestes simples et répétitifs comme marcher autour du périmétre d’un carré
(Walking in an Exaggerated Manner around the Perimeter of a Square) ou jouer du violon
(Playing a Note on the Violin While | Walk around the Studio). Au debut des années 1970, il
ouvre sa pratique aux espaces d’exposition et aux dispositifs de vidéosurveillance qui
permettent, tous deux, de créer une interaction avec le public. Live-Taped Video Corridor
(fig. 18) est une des premicres ceuvres a combiner les deux types d’interaction : au fond d’un
couloir étroit, deux télévisions superposées montrent des images de celui-ci captées par une
caméra de surveillance se trouvant a I’entrée. La télévision supérieure montre, en direct, les
allées et venues du public qui pénétre dans le couloir alors que celle du dessous montre ce
dernier constamment vide. Le spectateur qui s’approche des moniteurs se voit donc,
simultanément, s” « éloigner » et étre absent d’un espace qu’il sait occuper. A la fois observateur
et observé, ce jeu de représentation faussée brouille sa perception et le désoriente!'4. Sur le
méme principe, 1’installation Going around the Corner Piece (fig. 19) de 1970 prend place

autour d’un carré form¢ par quatre murs ou, a chaque extrémité, se situent, d’un co6té, une

1] WOLTHERS, D. VuiANovic et N. OsTLIND, Watched ! Surveillance, art and Photography, catalogue
d’exposition, Hasselblad Center, Hasselblad, 27 mai — 02 octobre 2016 / Kunsthal, Aarhus, 14 octobre — 31
décembre 2016 / C/O, Berlin, 17 février — 21 mai 2017, Cologne, Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, 2016,
p.8et9.

112 Terme amené par Andrea Mubi Brighenti dans son essai « Artveillance: At the Crossroads of Art and
Surveillance » pour désigner les ceuvres d’art qui traitent du théme de la surveillance.

113 C. KIHM, « Vidéosurveillance, regard et identité. Les modalités de la présence », Artpress, 2004, n° 303, p. 28.
114 D, ZBOKOWSKI, « Bruce Nauman », dans T. Y. Levin, U. Frohne et P. Weibel (éd.), CTRL [Space]. Rhetoric of
Surveillance from Bentham to Big Brother, catalogue d’exposition, ZKM — Zentrum fir Kénnen und Mdssen,
Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002, Londres, MIT Press, 2001, p. 64 et 66.
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télévision, de 1’autre, une caméra de surveillance. En entrant dans 1’angle de vue de la caméra,
le spectateur entre dans un « cercle vicieux » ou il ne pourra jamais se voir correctement : soit
il est trop éloigné du moniteur que pour capter son image, soit il se voit de dos et a distance!®.
La logique amenée par Bruce Nauman dans ces ceuvres repose sur le désir du public de tout
voir et, surtout, de s’observer lui-méme. La maniere dont il place le dispositif de surveillance
induit un certain comportement chez le spectateur, qui endosse simultanément les réles de

voyeur et vu, mais sans pour autant pouvoir accéder totalement aux deux.

La conscience que le développement de la CCTV (« closed-circuit television ») ne se limite pas
a une révolution optique, mais aussi a un bouleversement sociétal et disciplinaire, est amenée
par James B. Rules dans son ouvrage Private Lives and Public Surveillance. Social Control in
the Computer Age!®, publié en 1974. Dans celui-ci I’auteur porte une analyse sur la société
contemporaine et décrit la maniére dont la surveillance est utilisée dans le but de controler la
population et de maintenir I’ordre. Dans la définition du cadre social de Rules, les sanctions et
les moyens de dissuasion liés a la gestion de la criminalité ne fonctionnent que si la surveillance
joue un role actif dans le contréle des masses. Rules explique que les opérations de fichage et
de suivi des individus qui se sont développées depuis le XI1X® siécle ont participé a I’instauration
d’un systéme de controle qui collecte et conserve les informations personnelles a travers les
dispositifs de surveillance urbains et des bases de données informatiques. En effet,
I’informatisation, encore a ses prémices, des grandes entreprises et des institutions
gouvernementales ouvre une nouvelle ére de surveillance liée aux technologies
contemporaines. Il est aussi le premier a lier la réalité surveillantielle de I’époque au modéle
développé par George Orwell dans 1984 et a déceler le potentiel d’une future société de vision
totale. L ceuvre littéraire lui sert de paradigme qui illustre les logiques de pouvoir qui semblent
s’établir dans les années 1970 et qui pourraient devenir réalité si I’évolution des dispositifs de

collecte de données n’est pas limitée!!’,

Le fait d’associer la vidéosurveillance a 1’observation d’un acteur extérieur se retrouve dans
I’installation Time Delay Room 1 (fig. 20) de Dan Graham, exposée pour la premiére fois en
1974. En entrant dans ’espace de I’installation, le visiteur entre dans le champ de vision d’une
caméra « A », dont I’image est retransmise dans une seconde pi¢ce « B ». Simultanément, ce

spectateur constate que la piéce dans laquelle il est entré dispose de deux écrans montrant, en

115 3, KRAYNAK, « Dependant Participation: Bruce Nauman’s Environments », Grey Room, n° 10, 2003, p. 29.
116 3. B. RULES, Private Lives and Public Surveillance. Social Control in the Computer Age, New York, Schocken
Books, 1974.
17.0. Aim, op. cit., p. 35, 26 et 37.
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temps réel et avec huit secondes de décalage, une piéce similaire, la piece « B ». Dans cette
piéce « B », deux écrans sont également présents au mur et montrent la piece « A », d’un coté,
et la piece « B » avec seize secondes de délai, de 1’autre. Le spectateur, ignorant ces délais et
les liens entre caméras et écrans, a le sentiment d’étre au centre du flux d’informations qui
traverse les deux CCTV quand il change de piece puisqu’il se voit en permanence étre vu par
le reste du public. Les huit secondes de delai correspondent au temps nécessaire pour passer de
la piece « A » & la piece « B », signifiant que le spectateur est toujours vu sur 1’un des écrans
des deux piéces. Mais elles correspondent également au temps maximum qui inscrit un
évenement dans notre perception neurophysiologique du présent avant qu’il ne rejoigne la
mémoire a court terme. Ainsi, le spectateur, en évoluant au sein de ’installation, se sent
prisonnier d’une surveillance extérieure. Celle-ci contraste avec 1’impression qu’il a eue en
entrant dans la premiere piéce d’étre I’observateur. En cherchant a créer cet effet sur le public,
Dan Graham use des dispositifs de surveillance pour lui faire prendre conscience de 1I’'impact

d’une observation continue!®,

En 1975, Michel Foucault dépoussiére le modéle de surveillance panoptique élaboré par
Bentham dans son livre Surveiller et punir''®. Dans son approche historique de la prison, il situe
le panoptique a la fin d’une longue évolution des dispositifs disciplinaires et en fait I’embléme
de I’idéal carcéral. Portant son analyse sur le traitement des corps des criminels aux XVIII® et
XIXE siécles, il explique le passage d’une société monacale portée sur la monstration de la
punition a celle du panoptisme qui privilégie la surveillance et la justice discrétes, permettant
la réhabilitation. Il ouvre aussi la perspective de la vision panoptique a d’autres institutions
censées forger les membres de la société — les écoles militaires par exemple — et se sert du
dispositif comme métaphore d’un modele disciplinaire ou la prison, couplée a la surveillance
sociale, cadre les déviances et la criminalité. La force de cet ouvrage est que Foucault remet en
avant 1’aspect visuel qu’il greffe au trio pouvoir-savoir-corps caractéristique de la théorie
carcérale. Il définit une « économie de la visibilité » qui détermine la répartition des regards en
fonction de I’exercice du pouvoir'?°, Le déséquilibre entre celui qui voit et celui qui est soumis
a un regard permanent offre le meilleur moyen d’exercer un contréle sur une masse d’individus

tout en désindividualisant le pouvoir autoritaire. C’est cette notion de dissymétrie qui, comme

118 G, STEMRICH, « Dan Graham », dans T. Y. Levin, U. Frohne et P. Weibel (éd.), CTRL [Space]. Rhetoric of
Surveillance from Bentham to Big Brother, catalogue d’exposition, ZKM — Zentrum fuir Kénnen und Mussen,
Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002, Londres, MIT Press, 2001, p. 68, 69 et 71.
119 M. FoucAuLT, Surveiller et punir, Paris, Gallimard, 1975.
120 0. Aim, op. cit., p. 59.
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I’avancait déja James B. Rules, permet de maintenir 1’ordre dans la société'?!. De tous les essais
écrits sur la surveillance, Surveiller et punir est un des plus célébres et qui a eu le plus de
résonance dans les débats théoriques. Le modele foucaultdien du panoptique est une proposition
de dispositif mais, surtout, de systéeme social, politique et économique emblématique qui nourrit
de nombreuses discussions contemporaines. Les réflexions soulevées par Michel Foucault sur

la gestion de la criminalité sont & la base de plusieurs théories surveillantielles!??,

Néanmoins, avec son Project for the Renovation of a Panopticon Prison (fig. 21), Rem
Koolhaas montre que I’évolution de la société de discipline ne s’arréte pas au panoptique
puisque le modeéle carcéral évolue pour correspondre aux idées de son époque. En avril 1979,
I’architecte et le bureau OMA (Office for Metropolitan Architecture) se voient confier la tache
de rénover la prison Koepelgevangenis (littéralement « prison du déme ») d’ Arnhem, aux Pays-
Bas. Construite sur le modele du panoptique de Jérémy Bentham entre 1882 et 1886, elle est
une des premieres prisons realisées par 1’ingénieur et architecte Johan Frederik Metzelaar dans
le but de répondre aux exigences du Code pénal introduit en 1881 aux Pays-Bas. La rénovation
de la Koepelgevangenis est, pour Koolhaas, une révision de la vision de Bentham, un ajout
d’une « couche idéologique » qui marquerait 1’évolution de la pensée carcérale tout en gardant
I’essence du batiment!?, Les nouveaux modeles idéaux de prisons-pavillons préconisant une
répartition des locaux par groupes de prisonniers, avec des acces a des espaces communs,
I’architecte a I’idée de démanteler, symboliquement, 1’ceil central du panoptique en faisant s’y
croiser deux routes qui permettent une meilleure circulation au sein de I’établissement. Il ajoute
aussi de nouveaux espaces communautaires dédiés au sport, a la culture, aux soins ou a la
religion qui transforment 1’espace carcéral en un espace domestique'?*. Au sein de cette prison
revisitée, la personne incarcérée dispose de plus de liberté de mouvement que dans le modele
de Bentham, mais elle reste sous une surveillance permanente. En effet, des dispositifs de

surveillance sont intégrés a toute la structure carcérale, transformant 1’ceil central du dispositif

121 M. FoucAuLT, Surveiller et punir, op. cit., p. 203.

122.0. Aim, op. cit., p. 47.

123 E. MARTINEZ-MILLANA et A. CANOVAS ALCARAZ, «Domesticity “Behind Bars”: Project by Rem
KoolhaassOMA for the Renovation of a Panopticon Prison in Arnhem », Buildings, 10 (7), article 117, 2020,
[https://doi.org/10.3390/buildings10070117], (18/07/2024).

124 R, KOOLHAAS, « Project for the Renovation of a Panopticon Prison », dans T. Y. Levin, U. Frohne et P. Weibel
(éd.), CTRL [Space]. Rhetoric of Surveillance from Bentham to Big Brother, catalogue d’exposition, ZKM —
Zentrum fur Kénnen und Missen, Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002, Londres, MIT Press, 2001, p. 125
et 126.
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panoptique de Bentham en de multiples points de contrdle, ce qui est plus proche de la réalité

surveillantielle contemporaine!?,

Cette réalité est illustrée dans The Surveillance Series (fig. 22) réalisée entre 1984 et 1985 par
’artiste américain Lewis Stein. Les dix photographies qui composent la série sont des plans
rapprochés de caméras de surveillance, braquées sur I’appareil de 1’artiste. Le rendu flou des
images empéche de percevoir les détails du dispositif et porte toute I’attention sur le « trou
noir » de I’objectif. Par leur frontalité et la conscience de 1’observateur qui se cache a I’autre
extrémité du systeme, ces caméras occupent une position menacante et envahissante. Puisque
1984 est I’année éponyme du célebre roman dystopique de George Orwell, de nombreuses
réflexions liées a la surveillance de masse ont été amenées cette année-la pour comparer la
société de controle réelle et celle proposée dans le roman'?. Les ceuvres de The Surveillance

Series sont une prise de position par I’artiste qui rappelle que « You are not alone »*?

et que,
comme ’avancait James B. Rules une dizaine d’années auparavant, I’état de surveillance des

années 1980 se rapproche d’une société de vision totale.

En 1986, Allan Sekula publie « The Body and the Archive » dans la revue October!?8, Dans cet
article, ’auteur revient sur la pratique de la photographie judiciaire et I’établissement des
archives comme moyens de contréler et surveiller la population, mais aussi, comme éléments
essentiels de I’histoire de la photographie. Par leur relation étroite avec le corps des prisonniers,
due a I'utilisation de méthodes physiognomoniques, Sekula explique la mise en place d’un
systeme subjectif basé sur des stéréotypes et des différences de classe qui a participé a établir
un processus de régulation du crime qui existe encore dans les années 1980. Les archives sont
des outils mais aussi le reflet du pouvoir qui les établit. Partant de ce postulat, il questionne
I’utilisation du mode¢le archivistique qui est faite dans la pratique photographique documentaire
d’artistes comme Walker Evans et celle, artistique, d’artistes contemporains comme Martha

Rosler.

La méme année, deux ans apres la mort de Michel Foucault, le philosophe francais Gilles

Deleuze entame un travail de relecture et de commentaires des écrits de celui-ci et publie « Post-

125 E, MARTINEZ-MILLANA et A. CANOVAS ALCARAZ, 0p. Cit.

126 T, Y. LEVIN, « Lewis Stein», dans T. Y. Levin, U. Frohne et P. Weibel (éd.), CTRL [Space]. Rhetoric of
Surveillance from Bentham to Big Brother, catalogue d’exposition, ZKM — Zentrum fuir Kénnen und Mussen,
Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002, Londres, MIT Press, 2001, p. 90 et 91.
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128 A, SEKULA, « The Body and the Archive », October, vol. 39, 1986, p. 3-64.
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scriptum sur les sociétés de controle » 2 en 1990. Réactualisant les idées de Foucault, il
propose de ne plus voir la société comme une société de discipline mais comme une société de
controle. Puisque les avancées techniques ont permis d’étendre la surveillance aux technologies
de communication, le controle sur les masses ne s’effectue plus uniquement dans le cadre
judiciaire et disciplinaire, mais dans chaque aspect de la vie. La surveillance est devenue plus
fluide et mobile, elle s’adapte aux flux d’informations qui caractérisent une époque tendant de
plus en plus vers la cybernétique. Le glissement vers le monde numérique et ses possibilités
surveillantielles est un aspect important du texte dans lequel Deleuze souhaite faire prendre
conscience au lecteur des limites et risques potentiels 3. Ce passage au numérique est
également discuté par David Lyon et Gary T. Marx, en 1988, dans leur ouvrages The

Information Society: Issues and Illusions*®! et Undercover: Police Surveillance in America®.

La cybernétique et les systemes informatiques offrent la possibilité de capturer les données des
utilisateurs, de les analyser et de les utiliser a des fins de surveillance. C’est ce que théorise
Philip E. Agre dans son essai « Surveillance and Capture »*3 publié en 1994 dans la revue
Information Society. La « capture », dans le domaine informatique, correspond a 1’acquisition
de données par un ordinateur, mais aussi a la capacité des intelligences artificielles a modeler
la réalité qu’elles reflétent. Contrairement au modele de la surveillance visuelle qui prend ses
racines dans la philosophie politique, la capture est intrinséquement liée aux applications
pratiques du développement technique des systémes informatiques®. Parmi celles-ci, le
systeme de traking est le processus qui permet de maintenir le plus grand contréle sur les
individus en générant le plus de données. La capture transforme 1’individu en objet qui, en
reposant sur une logique de tracabilité, peut étre analysé et dont le comportement peut étre
modélisé par une IA'®®. L’émergence des nouvelles technologies et I’informatisation des

espaces privés participent a I’effacement — ou du moins la modification — de la vie privée.

129 G, DELEUZE, « Post-scriptum sur les sociétés de controle », L “autre journal, n° 1, 1990, p. 1-4.
130 0. Aim, op. cit., p. 75, 76 et 77.
181D, LyoN, The Information Society: Issues and Illusions, Cambridge, Polity Press, 1988.
132 G, T. MARX, Undercover: Police Surveillance in America, Berkeley, University of California Press, 1988.
133 p, E. AGRE, « Surveillance and Capture. Two Models of Privacy », Information Society, 10 (2), 1994, p. 101-
127.
13 p_E. AGRE, « Surveillance and Capture. Two Models of Privacy », dans N. Wardrip-Fruin et N. Montfort, The
New Media Reader, Londres, MIT Press, 2003, p. 744.
135.0. Aim, op. cit., p. 90.
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D] Observer ’observation

Le champ des Surveillances Studies, qui émerge dans les années 1990, permet de prendre
conscience des logiques de pouvoirs qui soutendent la surveillance et des dangers que celle-ci
fait planer sur la vie privée. En étudiant ce domaine, les penseurs et théoriciens arrivent a
exposer les stratégies mises en place, la distribution des réles, les types de relations engagées
ou encore le statut des acteurs de la surveillance. Cette nouvelle compréhension de la société
de contrdle améne la population a entrer dans une logique de participation ou chaque personne,
en fonction de son équipement, peut satisfaire son désir de tout voir et de tout savoir.
L’organisation de I’information s’adapte donc a un régime ou les individus se surveillent entre

eux, quand ils n’essayent pas d’observer le pouvoir®®.

Si les nouveaux dispositifs d’observation qui apparaissent avec le tournant informatique
gardent les mémes logiques de la surveillance panoptique ou le regard s’applique partout et en
tout temps, alors la solution pour se défaire de la peur d’étre observé est de retourner le regard.
Observer I’observateur permet de rétablir un équilibre dans 1a relation de domination. Voir celui
qui n’est pas censé étre vu regarder est un acte de rébellion et de « désoumission » au contréle
de I’autorité. On retrouve déja, en partie, cette logique dans 1’ceuvre The Surveillance Series de
Lewis Stein dans laquelle ’artiste expose les outils de la surveillance en photographiant des
caméras de sécurité. Il oppose 1’objectif de son appareil photo a ceux des CCTV, comme si,
symboliquement, il regardait le surveillant droit dans les yeux. Ses photographies rappellent

I’omniprésence de la surveillance et la dénoncent.

Dans I’idée de se faire confronter deux objectifs, Ange Leccia propose Arrangement Stasi
(fig. 23) en 1990. L’artiste qui s’est fait connaitre, dans les années 1980, avec des installations
créant une symeétrie entre des objets issus de la culture de consommation de masse, réagit ici a
I’évolution de la société de contrdle. Quelques mois apres la chute du mur de Berlin, I’artiste
corse récupere deux caméras RFT TFK 500 aupres du Ministerium fiir Staatssicherheit de la
République démocratique allemande, surnommé la Stasi, afin de créer I’installation. Leccia
place les deux appareils sur un mur, ’'un en face de 'autre, de sorte qu’ils se filment
mutuellement. Deux moniteurs sont reliés aux caméras, montrant que 1’objectif de chacune
d’entre elles occupe I’entiéreté du champ de vision de 1’autre. Les deux dispositifs se surveillent
mutuellement, dans une relation d’égal a égal, effacant ainsi toute notion de pouvoir ou de

controle. Les deux cameras sont fixées I’une sur I’autre, observant I’observation mais n’ayant

136 |bid., p. 180.
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plus aucun impact en dehors de cette relation. Cette incapacité a servir le but initial pour lequel
elles ont été construites fait, en partie, référence a 1’incapacité de la Stasi de traiter le flux
d’informations qu’elle recevait sans cesse depuis les moniteurs-espions disposés aux abords du
mur. Mais elle évoque aussi 1’obsolescence croissante des systémes de CCTV face au

développement de la surveillance informatique®®”.

Les théories de la surveillance et de la contre-surveillance se développent particulierement
apres les attentats du 11 septembre 2001, quand le monde entre dans une guerre des images et
d’espionnage et quand les technologies de la surveillance se développent et se diversifient

d’autant plus.

37T, Y. LEVIN, « Ange Leccia», dans T. Y. Levin, U. Frohne et P. Weibel (éd.), CTRL [Space]. Rhetoric of
Surveillance from Bentham to Big Brother, catalogue d’exposition, ZKM — Zentrum fuir Kénnen und Mussen,
Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002, Londres, MIT Press, 2001, p 178.
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Chapitre 3 : Traitement de la surveillance par les artistes féministes

Si Lynn Hershman Leeson définit la notion de voyeurisme sur les techniques d’observation de
la surveillance et sur les théories du regard des autrices féministes, elle n’est pas la seule a
recouper ces deux champs dans sa pratique artistique. D’autres artistes contemporaines comme
Martha Rosler, Cornelia Schleime ou Sophie Calle envisagent, elles aussi, les possibilités et les

limites d’un voyeurisme patriarcal et disciplinaire.

La surveillance et le male gaze présentent les mémes caractéristiques et dynamiques de pouvoir
qui, separées, sont déja oppressantes pour les femmes mais qui, additionnées, sont d’autant plus
impactantes. En effet, la surveillance ne choisit pas ses cibles au hasard et, de nombreuses fois,
ce sont les minorités qui en sont les premieres victimes. Par exemple, les suffragettes
britanniques au début du XX® siécle ont été les premiéres victimes d’une surveillance ciblée,
celles-ci étant considérées comme des révolutionnaires a recadrer*®. Pour la premiére fois, la
police s’est servie de la photographie pour prendre des clichés illégaux des actrices les plus
importantes du mouvement afin de faire circuler leur visage pour leur empécher 1’acces a

certains batiments publics et cibler les arrestations policiéres*°.

Ce chapitre dépeint une histoire de 1’art dans laquelle la surveillance s’entreméle avec les points
de vue féministes, permettant ainsi de déterminer le contexte artistique dans lequel Lynn

Hershman Leeson s’inscrit.

Al Vision panoptigue et male gaze

Les théories féministes et de surveillance se recoupent autour des mémes logiques
d’observation et de pouvoirs implicites qui agissent derriere le regard. Dans un cas comme dans
I’autre, le rapport entre celui qui observe et I’objet de son regard est intrinséquement

déséquilibré et t¢émoigne d’un certain contréle social. La théorie du male gaze développée par

138 |, WOLTHERS, « Introduction », dans L. Wolthers, D Vujanovic et N. Ostlind, Watched ! Surveillance, art and
Photography, catalogue d’exposition, Hasselblad Center, Hasselblad, 27 mai — 02 octobre 2016 / Kunsthal,
Aarhus, 14 octobre — 31 décembre 2016 / C/O, Berlin, 17 février — 21 mai 2017, Cologne, Verlag der
Buchhandlung Walther Kénig, 2016, p. 14.

189S, PHILLIPS, « Surveillance », dans S. Phillips (éd.), Exposed. Voyeurism, Surveillance and the Camera,
catalogue d’exposition, Tate Modern, Londres, 28 mai — 03 octobre 2010 / San Francisco Museum of Modern Art,
San Francisco, 30 octobre 2010 — 17 avril 2017 / Walker Art Center, Minneapolis, 21 mai — 11 septembre 2011,
Londres, Tate Publishing, 2010, p. 142.
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Laura Mulvey, sur laquelle se basent bon nombre de réflexions féministes, place I’homme dans
le role de I’observateur actif et la femme dans celui d’objet de contemplation passif. Le
spectateur masculin occupe une position de domination qui lui permet d’imposer ses fantasmes
a une protagoniste féminine. Sur la méme logique, les institutions qui encadrent la surveillance
exercent un pouvoir significatif sur la masse de la population puisque son observation permet
d’engendrer des peines et, ainsi, de contrdler le comportement des individus. Ce pouvoir de

I’observateur sur 1I’observé est le premier point commun aux deux concepts.

Le deuxiéme est que, dans le cadre disciplinaire ou dans celui du plaisir, I’observation cible le
corps des individus. En mettant la femme dans le role d’objet de désirs, I’homme réduit celle-
ci a son enveloppe charnelle et au plaisir qu’il peut en tirer. De méme, dans la surveillance,
I’objet de toutes les attentions est le corps des individus. Dans les premiers temps de discipline,
les mesures anthropométriques et les traits physiques étaient étudiés. Par la suite les
comportements, les interactions, les déplacements, les données personnelles s’y sont ajoutés.
Dans les deux cas, I’attention n’est pas portée sur 1’esprit qui, lui, est inaccessible, mais sur la
fagon dont les corps existent sous le regard et comment ils s’ajustent pour ne pas recevoir de
répercussions négatives. La surveillance comme le patriarcat participent a déshumaniser les

objets de leur regard.

Et troisiemement, les personnes soumises a 1’observation finissent par internaliser le regard
dominant et se surveiller elles-mémes. Le principe du dispositif panoptique de Jerémy Bentham
repose entiérement sur ce postulat puisque les prisonniers, ayant constamment 1’ impression
d’étre vus, ne se permettent pas de mal agir. Dans ce cas, la surveillance réelle est remplacée
par la potentialité d’étre observé qui, selon Bentham, suffit a I’encadrement des masses*“°. Pour
ce qui est du regard patriarcal, John Berger affirme que, les femmes étant élevées dans 1’idée
que leur facon de se présenter influence la valeur que les hommes vont leur accorder, elles
reproduisent le regard masculin et se transforment elles-mémes en objet'#!. Le pouvoir du
regard de I’autorité transcende sa propre application puisqu’il n’a méme pas besoin d’étre réel

pour étre effectif.

Ainsi, les théories féministes et la surveillance révélent des mécanismes de domination par le
regard qui sont trés semblables. Il n’est donc pas étonnant que ces deux champs d’études se

recoupent dans les débats sociologiques et artistiques. Le lien entre surveillance panoptique et

140T, Y. LEVIN, « Curatorial Statement », op. cit., p 12.
141 J. BERGER, « Chapter 3 », op. cit.
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male gaze s’exprime, par exemple, dans I’ceuvre Bathroom Surveillance (fig. 24), réalisée entre
1967 et 1972 par Marta Rosler. Dans ce collage, elle montre I’intérieur d’une salle de bain dont
un des murs est effacé pour permettre a un ceil géant de contempler la piece, comme s’il
regardait a I’intérieur d’une maison de poupée. L’ceil se reflete dans les miroirs, permettant de
comprendre que son point de vue est celui depuis lequel la salle de bain est photographiée. La
rencontre entre ’espace intime et cet ceil omniprésent illustre symboliquement le regard critique
que les femmes s’appliquent a elles-mémes!#2. Sur le méme principe que les prisonniers d’une
prison panoptique qui internalise le potentiel de surveillance et donc, arréte tout comportement
suspect, les femmes sont tellement habituées a se plier aux désidératas masculins qu’elles

finissent par se les imposer elles-mémes*4,

En se réappropriant des images de magazines féminins pour les utiliser dans ses collages,
Martha Rosler se sert de ’imagerie stéréotypée liée a la féminité pour lui faire porter des
messages opposés et attirer I’attention sur son conditionnement culturel. La salle de bain est le
lieu du soin et du maquillage qui témoigne du rituel de transformation qu’effectue une femme
pour se conformer aux critéres de beauté véhiculés dans ces mémes magazines. L’ceil qui
observe la piéce est celui d’un mannequin qui incarne I’exemple de la femme parfaite a qui
chaque femme devrait essayer de ressembler. Chacune des deux images, dans leur contexte,
véhicule des idéaux de beauté qui se conforment aux fantasmes masculins mais qui, agencés de
cette fagon, proposent une lecture satirique du gaze'#*. Dans la cohérence interne de I’image, la
femme est, par un circuit d’elle a elle-méme, observée et observatrice mais, son regard est
conditionné par la potentialit¢ de devoir se confronter au regard d’une troisieme entité,

masculine.

En prenant en compte le public, la compréhension de I’'image est modifiée : I’ceil qui apparait
dans le miroir n’est plus une symbolique de la femme qui se conforme au male gaze mais le
reflet de I’observation du spectateur. Le quatriéme mur, absent de la salle de bain, agit comme
une métalepse?* qui rompt la barriére entre 1’espace fictionnel de 1’ceuvre et I’espace réel de
I’exposition. Le reflet de 1’ceil dans le miroir montre que la personne a qui il appartient adopte
le méme point de vue que la personne regardant le collage et les proportions irréalistes de ce

dernier indiquent un changement d’espace. Ainsi, I’ceuvre porte en son sein le témoignage d’un

1423 M. KRUGLINSKI, «Martha Rosler’s Screened Surveillance », Kritikos, vol. 18, 2022,
[https://intertheory.org/kruglinski.htm], (21/07/2024).

143 J. BERGER, « Chapter 3 », op. cit.

144 3. M. KRUGLINSKI, op. cit.

145 Terme de narratologie développé par Gérard Genette qui définit le procédé de transgression entre deux niveaux
de récit.
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regard extérieur incarné par les visiteurs de 1’espace d’exposition. Ceux-cCi sont des entités
externes qui, de facon discontinue et imprévisible, viennent poser leur regard sur ’espace
dépeint dans I’image, mais dont la présence est toujours suggérée. Un certain parallélisme peut
s’établir entre cet ceil omniprésent et la tour centrale du dispositif panoptique qui sont, chacun,
le témoin d’une surveillance tierce mais dont il est impossible de vérifier le moment ou elle

devient réellement effective.

Par ces surveillances interne et externe, la question féministe de I’identité de la femme se méle
a la vision panoptique. Le titre Bathroom Surveillance évoque directement le développement
de la surveillance et la prolifération des dispositifs d’observation qui s’annoncent a la fin des
années 60. Par les photomontages que Martha Rosler réalise a cette époque, elle initie un
examen des fagcons dont la société internalise cette montée de la surveillance et son impact sur
I’existence de la gent féminine. Elle rend visibles les regards influengant la recherche du « soi »

public et privé et le contrdle, direct ou par endoctrinement, qu’ils exercent.

Le rapprochement entre surveillance et male gaze s’effectue également dans la série Z00/78
(fig. 25) de T’artiste anglais Victor Burgin. Les seize photographies qui la constituent sont, a
chaque fois, associées deux par deux pour former huit diptyques. Le titre Zoo/78 fait référence
a la zone centrale de Berlin-Ouest, Zoblogischer Garten, qui tire son nom du parc animalier qui
s’y trouve. Parmi les seize photographies, certaines montrent des images de ce parc, d’autres
du mur qui se dresse entre les deux parties de la ville et les derniéres, de femmes-objets de
fantasmes . En parlant de cette ceuvre, Burgin dit « | was interested in the possible
relationships between these different forms of supervision. »#. En effet, Zoo/78 dresse un
parallele entre la surveillance de Berlin-Ouest pendant la Guerre froide, le spectacle des
animaux tenus en captivité dans le zoo et le regard voyeuriste qui se porte sur les femmes. Par
la présentation en grille des différents diptyques, Burgin laisse la possibilité au lecteur de créer
ses propres associations d’images et d’en tirer plusieurs messages sociopolitiques portés par les

différents niveaux de lecture de I’ceuvre®.

Le diptyque VI (fig. 26) crée une analogie entre une serveuse dans un bar et une vue du mur
depuis Berlin-Ouest. Le point commun entre ces deux images est que le sujet est enclavé dans

un terrain antagoniste. Le bar derriére lequel la serveuse se trouve —ou du moins la partie visible

146 VAN  ABBE  MUSEUM, «Zoo/78 VI», dans Van  Abbe  Museum, s. d,
[https://vanabbemuseum.nl/en/collection/zoo-78], (23/07/2024).

147 Victor Burgin cité dans VAN ABBE MUSEUM, op. cit.

148 VAN ABBE MUSEUM, 0p. Cit.
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sur la photographie — I’encercle et, tout au long de la barriére qu’il forme autour d’elle, des
hommes sont assis. La vue du mur de Berlin montre le Berliner Fernsehturm (tour de la
télévision) qui se veut étre I’embléme de la supériorité du régime communiste, ainsi qu’un canal
qui sépare les deux Berlin, rappelant ainsi que Berlin-Ouest est une enclave dans la République
démocratique allemande. Dans le coin supérieur gauche de ’image du mur, se trouve un texte
commencant par la phrase « Un large fossé I’entoure et empéche toute approche » et raconte
comment un homme manipule, a I’aide d’une corde, une plateforme sur laquelle une femme se
trouve. L’association des deux images au texte ajoute un nouveau niveau de lecture, rappelant

le contrdle dont peut faire preuve celui qui domine la relation d’observation#°,

Dans une autre photographie (fig. 27), Victor Burgin propose de juxtaposer le dispositif du
panoptique aux peep shows en direct. Apparues dans les années 1970, ces infrastructures offrent
I’acces a des cabines individuelles qui encerclent une piéce dans laquelle une hotesse réalise un
strip-tease. Pour chacune des cabines, le mur accolé a la piéce centrale est muni d’un miroir
sans tain qui permet a son occupant d’observer le spectacle en toute discrétion. La photographie
récrée une scéne que Burgin a vue dans les établissements de Berlin-Ouest en montrant une
femme nue en train de prendre une pose explicite au centre de I’installation. Sur le c6té droit
de I’image, il superpose un texte décrivant la structure du panoptique. La lecture qui doit étre
faite de cette association est, ici, trés claire : Burgin propose une analogie entre le dispositif de
surveillance de Jérémy Bentham et celui des peep shows. Si la structure architecturale avec un
élément au centre lié aux différentes cellules en périphérie, et le désir sadique de controler les
corps observés sont semblables, les deux dispositifs ont des fonctionnements
fondamentalement opposés*®. A I’inverse du panoptique, I’espace central du peep show n’est
pas le lieu I’observation unidirectionnelle, mais celui de la soumission aux regards. Ce
changement dans la relation visuelle entraine également un renversement de la distribution des
pouvoirs : quand le détenu d’une prison panoptique ne regoit réellement qu’une fraction de
I’attention d’un gedlier, la femme qui se produit sur la scéne centrale devient 1’objet de désir
d’une multitude d’hommes. En réalité, I’infrastructure des peep shows offre une multitude de
points de vue panoptiques. En effet, chaque cabine individuelle étant munie d’un miroir sans
tain, ’homme qui se trouve a I’intérieur peut voir le spectacle sans étre vu. Mais, en plus de

cacher la potentielle présence d’un observateur, ces miroirs créent une image a 360° de la strip-

149 VAN ABBE MUSEUM, 0p. Cit.

150 C. OWENS, «Posing », dans M. Landsman (éd.), Difference: On Representation and Sexuality, catalogue
d’exposition The New Museum of Contemporary Art, New York, 08 décembre 1984 — 10 février 1985 / The
Renaissance Society at the University of Chicago, Illinois, 03 mars — 07 avril 1985 / Institute of Contemporary
Aurt, Londres, 19 juillet — 01 septembre 1985, New York, Red Ink, 1985, p. 8.
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teaseuse. L’homme qui occupe une cabine peut observer la femme qui se trouve directement en
face de lui mais aussi les images qui se refletent dans chacun des miroirs se trouvant autour de
la piéce. Ainsi, chaque cellule individuelle qui se trouve en périphérie de la structure permet de

« tout voir » sans étre vu.

B] La femme en contréle

Si la femme est particulierement soumise aux regards des hommes et de la surveillance dans la
société, la sphere artistique offre la possibilité aux artistes de renverser cette dynamique de
pouvoir et de prendre, elle-méme, le controle du voyeurisme. C’est notamment ce que fait
I’artiste et autrice frangaise Sophie Calle lorsqu’elle se met a filer des inconnus. Entre 1978 et
1979, l’artiste entreprend des Filatures parisiennes qui consistent a choisir un passant dans la
rue, a le suivre en le photographiant et a consigner ses déplacements dans son journal intime,
avant de le perdre de vue et I’oublier. « Je suivais des inconnus dans la rue. Pour le plaisir de
les suivre et non parce qu’ils m’intéressaient. », écrit-elle dans son journal'®!. En passant du
role normatif d’objet des regards a celui de I’observateur, Calle expérimente le plaisir que les
théories psychanalytiques associent au voyeurisme. Le pouvoir détenu dans le regard est une
forme de plaisir sadique légitimée par la hiérarchie de domination qui s’établit entre celui qui
observe et celui qui est observé!®. Cette hiérarchie est d’autant plus forte quand 1’objet du
voyeurisme ne se sait pas observé, offrant ainsi I’opportunité au voyeur d’avoir acces a des

comportements plus authentiques et intimes.

« A la fin du mois de janvier 1980%3, dans les rues de Paris, j’ai suivi un homme dont j’ai perdu
la trace quelques minutes plus tard dans la foule. Le soir méme, lors d’une réception, tout a fait
par hasard, il me fut présenté. Au cours de la conversation, il me fit part d’un projet imminent
de voyage a Venise. Je décidai alors de m’attacher a ses pas, de le suivre »°*, Avec cette
rencontre, les Filatures parisiennes prennent une ampleur différente puisque 1’artiste va pister,

pendant plusieurs jours, cet homme a travers Venise. Ce projet, né du hasard, se transforme en

151 Sophie Calle citée dans C. MACEL (dir.), Sophie Calle. M as-tu vue, catalogue d’exposition, Centre Pompidou,
Paris, 19 novembre 2003 — 15 mars 2004, Paris, Editions du Centre Pompidou, 2003, p. 61.

152 p, WEIBEL, « Pleasure and the Panoptic Principle », dans T. Y. Levin, U. Frohne et P. Weibel (éd.), CTRL
[Space]. Rhetoric of Surveillance from Bentham to Big Brother, catalogue d’exposition, ZKM — Zentrum fiir
Koénnen und Missen, Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002, Londres, MIT Press, 2001, p 229.

153 En réalité, la rencontre se passe en 1979 mais, pour éviter des poursuites judiciaires de la part de ’homme pris
en filature, la date a été modifiée par ’artiste.

154 Sophie Calle citée dans C. MACEL (dir.), op. cit., p. 85.
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grande enquéte pendant laquelle Calle le photographie, note ses déplacements et, pour la
premiére fois, s’implique personnellement dans 1’affaire en essayant d’obtenir des informations
sur celui-ci et en indiquant les émotions qui la traversent pendant sa traque®. La restitution de
I’enquéte s’établit également dans des proportions différentes que ses précédentes filatures
puisqu’en résulte un livre d’art/roman policier nommé Suite vénitienne (fig. 28)%¢. Dans celui-
ci, Sophie Calle propose une mise en récit de sa propre expérience dans la peau d’un détective
privé. La filature ne prend fin que lorsque Henri B. la démasque et retourne 1’objectif de
I’appareil photo sur elle, un geste qui met I’emphase sur 1’aspect autobiographique de I’ceuvre.
Suite vénitienne n’est pas une enquéte portée sur I’homme que I’artiste a rencontré dans la rue
mais une étude de son propre comportement voyeur et des sentiments qu’elle a pu ressentir

dans son role d’espion®®’.

En 1981, Sophie Calle propose un autre modele de surveillance dans La filature (fig. 29). Cette
fois, elle charge sa meére d’engager un détective privé pour que celui-ci la suive et produise des
documents confirmant son existence. « Selon mes instructions, dans le courant du mois d’avril
1981, ma mere s’est rendue a ’agence “Duluc détectives prives”. Elle a demandé qu’on me
prenne en filature et réclamé un compte rendu écrit de mon emploi du temps ainsi qu’une série
de photographies a titre de preuve. »'*8 De son c6té, I’artiste charge un ami de photographier le
détective qui s’occupe de 1’affaire™®. Ainsi, le jour de la filature, une triple surveillance est
engagée autour de Sophie Calle : une autosurveillance dans laquelle celle-ci établit un rapport
détaillé de sa journée ; la surveillance « professionnelle » du détective ; et celle de I’ami-témoin.
Engager ces trois relations en méme temps brouille les hiérarchies de regards et les rapports de
pouvoir traditionnels. En temps normal, le travail du détective s’exerce sans que la personne
qu’il traque en soit consciente, ce qui lui confere une position dominante : il voit sans étre vu.
Cependant, dans le cadre de cette performance, les roles sont inversés puisque I’artiste sait
pertinemment qu’elle est suivie et que le détective est, lui-méme, 1’objet d’une surveillance.

L’ami-témoin est le seul a voir sans étre vu et a détenir le pouvoir visuel.

Néanmoins, Sophie Calle est la seule personne a réellement avoir du contréle sur la situation
puisqu’elle est I’instigatrice de ce jeu de surveillance. Cette position de domination est illustrée

par la confrontation des différents rapports dressés a la suite de la filature. Dans celui de

185 P, E. YAVUZ, « Mise en récit et mise en ceuvre. De 1’enregistrement a la fiction dans les filatures de Sophie
Calle », Intermédialités, n° 7, 2006, p. 98.

156 S, CALLE, Suite vénitienne, Paris, Editions de I’Etoile, 1983.

157 p, E. YAvVUZ, op. cit., p. 98.

158 Sophie Calle citée dans Ibid., p. 101.

159 Ibid.
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Partiste, celle-ci décrit les significations que revét chacun des lieux dans lesquels elle s’est
rendue : le Jardin du Luxembourg ou elle a échangé son premier baiser, le cimetiére
Montparnasse qui se trouve sur le chemin qu’elle empruntait pour se rendre a 1’école, son
atelier, etc. Elle nomme également les personnes qu’elle croise dans sa journée et indique la
relation qu’elle entretient avec eux'®. Le spectateur qui consulte ce rapport comprend donc la
logique autobiographique qui lie les événements de la journée entre eux. Le texte de Sophie
Calle montre aussi que ’artiste a tenu compte de la présence du détective pendant toute la
journée, mettant en scéne ses actions pour qu’il puisse les rapporter. L’enquéteur est, a son insu,
devenu le compagnon de route de ’artiste. En comparaison, son rapport qui relate les faits dans
un style impersonnel et factuel contraste fortement avec la narration proposée par Sophie Calle.
Enfin, le rapport de I’ami-témoin vient apporter un troisieme point de vue qui permet de nuancer
les deux autres. La mise en parallele de ces trois récits met en évidence les erreurs
d’interprétation que les deux espions ont pu développer dans leur rapport. Et, elle permet aussi
au spectateur de constater que le contrdle que Calle exerce sur 1’exercice de La filature va bien
au-dela de la mise en place du jeu de surveillance. Elle est la seule a pouvoir interpréter les
évenements de cette journée ; elle a emmené avec elle les deux hommes qui la suivaient ; elle a

établi une relation avec le détective a son insu et elle a pu choisir quels pans de sa vie révéler.

Dans les années 1980, les systemes de surveillance et de sécurités sont au centre du travail de
’artiste américaine Julia Scher. Ayant ét¢ employée dans une société de surveillance avant de
débuter sa carriere artistique, elle a pu acquérir des compétences techniques qu’elle exploite
ensuite dans ses ceuvres. Pour réaliser celles-ci, elle se sert des alarmes, des caméras de
surveillance et du gardiennage présents dans la majorité des institutions muséales, afin de
garantir la sécurité des ceuvres et des visiteurs, et les détourne pour les contredire. En parodiant
les systemes et codes de la surveillance, elle critique le voyeurisme qu’ils imposent aux
individus et place la femme au centre du pouvoir'®®, En effet, chacune de ses installation fait
du visiteur 1’objet d’une observation totale dont 1’autorité revét des caractéristiques
stéréotypées de la féminité. En 1985, elle crée I’agence de sécurité fictive Security by Julia (fig.
30) avec laquelle elle méne plusieurs projets artistiques. Les uniformes et le matériel de
surveillance roses, les voix douces et maternelles utilisées pour passer des annonces et les

formes féminines qu’elle donne a ses ceuvres leurrent les visiteurs dans une impression de

160 p, GORDURE, « Sophie Calle », dans T. Y. Levin, U. Frohne et P. Weibel (éd.), CTRL [Space]. Rhetoric of
Surveillance from Bentham to Big Brother, catalogue d’exposition, ZKM — Zentrum fuir Kénnen und Mussen,
Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002, Londres, MIT Press, 2001, p 410.

161 M. MOREL, « Capsule vidéo #12, Julia Scher», dans Amis du MAMCO, 21 décembre 2021,
[https://www.youtube.com/watch?v=gmONelkUt7M], (12/08/2024).
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bienveillance qui contredit I’aspect invasif qui est communément associé a ces dispositifs. Face
a cette ambiguité entre la douceur féminine et la violence du voyeurisme de la surveillance, les
installations de Julia Scher poussent les spectateurs a réenvisager leur conception du genre mais

aussi leur compréhension des systémes qui sacrifient 1’intimité sous le prétexte de la sécurité 62,

C] Performer les archives

Fortement influencé par les pseudosciences de la phrénologie et de la physiogonomie, le
systéme des archives judiciaires s’est fondé sur une volonté de catégoriser les corps des
délinquants. En assurant de pouvoir distinguer les vices et les vertus de chacun a partir de leurs
caractéristiques physiques, ces deux disciplines ont participé a créer des interprétations biaisees
des données identitaires des personnes arrétees, et a développer une surveillance basee sur des
stéréotypes. Au fil des époques, cette facon tendancieuse de considérer les délinquants ne
disparait jamais réellement, méme si les méthodes d’archivage et de surveillance évoluent. La
série d’ceuvres Bis auf weitere gute Zusammenarbeit, Nr. 7284/85 (fig.31) de I’artiste
allemande Cornelia Schleime dénonce les limites d’une surveillance institutionnelle subjective

en performant les archives qui ont été dressées sur elle.

Née a Berlin-Est en 1953, Cornelia Schleime est une figure influente de la scéne artistique
expérimentale des annees 1980. Comme nombreux de ces artistes, elle fait 1’objet d’une
surveillance de la part du gouvernement de la Républiqgue démocratique allemande qui
n’apprécie guére le potentiel dissident et contestataire de leurs ceuvres'®, Interdite d’exposition
par la Stasi suite a son refus de produire des ceuvres « conformes » et & son activité dans des
cercles d’artistes « illégaux », Schleime entame des procédures pour quitter Berlin-Est et finit
par rejoindre Berlin-Ouest en 1984. A partir de ce moment, la surveillance accrue dont elle

faisait I’objet s’ estompe’®.

En 1992, les dossiers de la police secrete de la RDA sont rendus publics, permettant a I’artiste

d’accéder aux archives générées pendant sa surveillance. La découverte de celles-ci provoque

62 P, BERTRAND et L. BOVIER, «Julia Scher», dans MAMCO Genéve, 2021,
[https://www.mamco.ch/fr/1775/Julia-Scher], (12/08/2024).

163 S, BLAYLOCK, « La femme de leurs réves : Cornelia Schleime et les archives de la Stasi », Gradhiva. Revue
d’anthropologie et d 'histoire des arts, 24, 2016, p. 21 et 22.

164 A, HOFFMAN, « Cornelia Schleime », dans T. Y. Levin, U. Frohne et P. Weibel (éd.), CTRL [Space]. Rhetoric
of Surveillance from Bentham to Big Brother, catalogue d’exposition, ZKM — Zentrum fiir Kénnen und Mussen,
Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002, Londres, MIT Press, 2001, p. 180.
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un double choc puisqu’elles lui dévoilent les noms de ses proches qui se sont révélés étre des
informateurs de la Stasi, mais elles démontrent surtout la subjectivité et le jugement dont les
espions ont fait preuve quand ils I’observaient. Les rapports figurant dans son dossier présentent
des commentaires désobligeants sur son apparence, ses habitudes et son comportement,

dépeignant ainsi des personnalités dans lesquelles Cornelia Schleime ne se reconnait pas.

Afin de se réapproprier son image, I’histoire de sa surveillance et ses archives, I’artiste décide
de détourner, de facon ironique, quatorze des rapports présents dans son dossier et de montrer
comment la surveillance échoue a capter la réalité!%. La série de collages Bis auf weitere gute
Zusammenarbeit, Nr. 7284/85 de Schleime superpose des autoportraits a des copies de ses
fichiers d’espionnage. Dans chacun des photographies, elle se met en scéne pour incarner les
personnages décrits par la Stasi. A la maniére de Cindy Sherman dans Untitled Film Stills,
Cornelia Schleime crée des représentations stéréotypées — femme au foyer, aristocrate
excentrique, ouvriere, femme de ménage, adolescente, diva, mere — des rdles que les espions
lui ont attribués. Ainsi, elle superpose des événements réels de sa vie avec des identités
inventées afin de se détacher avec humour de la douleur et de I’humiliation d’avoir été observée
pendant autant d’années®®®. Le titre réaffirme la dimension ironique de cette réappropriation
des archives puisqu’il parodie une formule de politesse qui pourrait se traduire par « Dans

I’attente d’une collaboration fructueuse ».

D’une part, la démarche de Cornelia Schleime peut étre qualifiée d’ « anarchiviste », selon le
terme utilisé par Hal Foster pour décrire la fagon dont les artistes détournent les archives pour
leur faire porter de nouveaux messages. Dans le cas de Schleime, 1’utilisation des archives met
en évidence le manque flagrant d’objectivité dont les espions ont fait preuve, la Stasi étant
sensée récolter des données et non produire des jugements personnelsi®’. Au-dela de critiquer
les méthodes de la police secrete de la RDA, I’artiste illustre aussi un probléme qui existe depuis
la mise en place des archives judiciaires et de la surveillance : leur fiabilité. Si les rapports
¢tablis d’apres observation ne correspondent pas a la réalité des faits, puisqu’ils sont biaisés par
la perception personnelle des individus qui les redigent, alors la surveillance ne remplit pas ses
promesses de sécurité et n’existe que pour exercer un contrdle voyeuriste sur la population. En
choisissant les fichiers qu’elle inclut dans la série, en les annotant et en ajoutant des portraits

fictionnels et anachroniques, Cornelia Schleime crée un paralléle avec la fagcon dont les archives

165 3, BLAYLOCK, op. cit., p. 19, 21 et 22.
166 A, HOFFMAN, op. cit., p. 183.
167 S, BLAYLOCK, op. cit., p. 24.
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se construisent : par le choix des documents a conserver pour nourrir le récit proposé par les
institutions®®8. En reconsidérant les théories anthropométriques du X1X® siécle, on se doute bien
que tous les individus présentant le méme trait physique n’avaient pas le méme comportement
déviant. Mais, on comprend comment cette logique peut s’établir si les portraits choisis comme

échantillons de base correspondent tous a un méme pan de la population.

D’autre part, Bis auf weitere gute Zusammenarbeit, Nr. 7284/85 est une subversion des
jugements stéréotypés dont Cornelia Schleime a été victime puisque celle-ci choisit de les
parodier en performant de maniére extréme et absurde les jugements qui lui étaient portés. Par
exemple, Partiste juxtapose un portrait frontal d’elle, derri¢re le volant de la carcasse d’un
camion, au rapport dans lequel I’informateur David Menzer remarque que « Cornelia Schleine
wird sicherlich alles versuchen, um aus der DDR herauszukommen, alles im legalen Rahmen.
Cornelia Schleime ist klug genug und es gibt auch keinerlei Anzeichen dafir, dass sie irgendwie
versuchen wiirde, dieses Problem fiir sich oder fiir andere gewalttatig zu l6sen. »%° (fig. 31).
Selon I’analyse d’Irene D6lling, ce choix de photographie transcende avec I’image populaire
de la femme allemande des années 1980 pour qui 1’activité professionnelle passait toujours
apres la maternité, malgré 1’idéologie égalitaire dont se vante le pays. Ainsi, en prenant le role
d’une camionneuse, elle s’empare des codes traditionnellement masculins pour montrer que sa
volonté de quitter le pays est tellement forte qu’elle en délaisse la patience et le pacifisme

associés a la féminité pour préférer la force et la brutalité masculines™®.

D] Exhibitionnisme comme subversion

L’omniprésence des caméras de la société de surveillance des années 1990 et I’'image véhiculée
par les médias de masse confortent les femmes dans 1’idée que leur existence est définie par
leur représentation visuelle. Si I’espace public a toujours été le lieu de I’expression performative
du genre, la présence des dispositifs de surveillance Ilui confére une dimension
cinématographique'’®. Etre femme dans la société de surveillance est donc étre I’objet d’un

voyeurisme ou s’entremélent plaisir, controle et discipline. Face a cette situation, deux réactions

168 1bid., p. 25.

169 Traduction : « Cornelia Schleime fera tout ce qu’elle peut, légalement, pour sortir de la RDA. Cornelia
Schleime est intelligente et rien n’indique qu’elle trouvera une issue, pour elle-méme ou pour quelqu’un d’autre,
en usant de la violence. »

1103, BLAYLOCK, op. cit., p. 30 et 31.

1 p. A. ANDRADE DA SILVA ALBUQUERQUE, The webcam as an emerging cinematic medium, thése de doctorat
présenté a I’University of Amsterdam (D.C. van den Boom, promoteur), 2016, p. 36.

52



sont possibles : I’acceptation ou la réappropriation. Dans le premier cas, 1’internalisation des
regards — qu’ils soient patriarcaux ou surveillanticls — mene & une passivité de la part des
femmes qui les subissent. Elles s’habituent au voyeurisme, acceptent sa présence, ignorent ses
cOtés intrusifs et se plient inconsciemment au contrdle qu’il revét. Dans le deuxiéme, elles
engagent un jeu ou l’intimité et la sphere publique se mélangent dans un exhibitionnisme

conscient qui renverse les rapports de domination®’2,

En acceptant la présence des caméras et en leur donnant une position centrale dans sa vie
quotidienne, Jennifer Ringley a été¢ une des premicres femmes a s’exhiber dans une démarche
de réappropriation du voyeurisme. De 1996 a 2003, Ringley s’est filmée dans sa chambre de
dortoir universitaire a I’aide de webcams et diffusait les images, en direct, sur son site Internet
JenniCam'”®. A I’origine, le projet a pour but de permettre aux amis de Jennifer de suivre sa
nouvelle vie a I'université en se connectant de temps en temps. Mais, celui-Ci se transforme
assez rapidement, augmentant le temps de diffusion des images en direct jusqu’a, finalement,
ne plus jamais éteindre la caméral’®. JenniCam devient donc une documentation en temps réel
du quotidien de Jennifer Ringley dans tous ses aspects : quand elle étudie, quand elle fait sa
lessive, quand elle se masturbe, quand elle dort, quand elle se change, etc!™. Le site Internet
propose aussi de courtes vidéos appelées « The Jenni Show » qui sont des extraits de moments
ou Ringley interagit avec son audience en répondant aux questions des spectateurs ou encore
en leur montrant son appartement. En dehors de ces moments, elle ne préte pas attention a la
caméra et aux potentielles personnes qui 1’observent. Deux ans apres le début des diffusions,
Ringley crée une adresse mail liée a JenniCam afin que son audience puisse la contacter. Apres

huit années d’existence et de succes auprés du public, le site a été obligé de fermer lorsque

172 3. CHAN et S. MCKNIGHT, « The Pleasure of Surveillance », Surveillance & Society, vol. 22, n° 1, 2024, p. 1.
173 Jennifer Ringley a acquis une certaine reconnaissance en tant qu’artiste conceptuelle, méme si son projet, a la
base, n’a aucune ambition artistique. Cependant, dans un contexte artistique ou différents médiums
s’interpénétrent, ou la participation du public est de plus en plus requise et ot I’art Internet permet de développer
de nouvelles possibilités esthétiques et conceptuelles, le statut de cette démarche peut étre discuté. Le manque de
portée artistique peut étre compensé par la tournure cinématographique et performative que JenniCam a prise
pendant les huit ans de I’entreprise. Mais aussi, par son impact sur la culture visuelle — elle est pionniére dans
I’utilisation de la webcam et du lifestream — et la pertinence de son geste dans les débats théoriques sur la
surveillance, I’art des nouveaux médias et 1’utilisation des dispositifs de surveillance dans les ceuvres. JenniCam
est, d’ailleurs, discutée dans un essai de Victor Burgin publié dans le catalogue de I’exposition CTRL [Space] du
ZKM — Zentrum fur Kénnen und Missen de Kalsruhe. Mais aussi dans la thése réalisée par Paula Andrade da
Silva Albuquerque sur ’utilisation de la webcam comme médium cinématographique émergent.

174 R, VAN BRAKEL, « Playing with Surveillance: Towards a more generous understanding », dans W. R. Webster,
G. Galdon, N. Zurawski, K. Boersma, B. Sagvari, C. Backman, et C. Leleux (éd.), Living In Surveillance Societies:
The State of Surveillance, CreateSpace Independent Publishing Platform, p. 292.

175 p, A. ANDRADE DA SILVA ALBUQUERQUE, 0p. Cit., p. 38.
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PayPal décide de rompre 1’accord qui avait été passé avec Jennifer a cause des images explicites

qu’elle diffusait®’®,

Pour celle-ci, le fait de s’exhiber nue ou en plein acte sexuel ne s’apparente pas a de la
pornographie. Pour elle « Yes, it contains nudity from time to time. Real life contains nudity.
Yes, it contains sexual material from time to time. Real life contains sexual material. However,
this is not a site about nudity and sexual material. It is a site about real life »’’. Contrairement
aux images explicitement pornographiques ou méme, plus simplement, aux images sexualisées
diffusées dans les médias, le but n’est pas de servir les fantasmes du spectateur mais de montrer
que la femme peut vivre sa sexualité par et pour elle-méme. L’exhibitionnisme dont elle fait
preuve est un moyen de se détacher des injonctions patriarcales et de désexualiser le corps de
la femme. En effet, il se rapproche plus de ce que Freud théorise pour expliquer la curiosité que
les enfants ressentent de découvrir les corps des autres pour les comparer au leur. Dans ce genre
d’exhibitionnisme, la sexualité et la nudité ne sont que des aspects intrinsequement liés a
I’existence humaine'’8, En récupérant le pouvoir sur sa sexualité, elle récupére aussi le pouvoir
sur sa propre vie. Elle se présente en tant que personne et non comme un objet de désir

masculin®’.

Néanmoins, Jennifer Ringley reste consciente que la réaction de son public face a cet
exhibitionnisme ne lui appartient pas*®. Si un spectateur décide de la sexualiser ou s’il ressent
un plaisir voyeuriste a « epier par le trou de la serrure » sa chambre, cela n’a pas d’impact sur
elle. A I’inverse des roles et de la dynamique classique du male gaze, Ringley n’est pas passive.
En effet, c’est elle qui garde le controle sur les regards qui se posent sur elle puisqu’elle a la
liberté de déplacer la caméra ou de sortir de son champ. C’est, également, elle qui controle la
production et la diffusion des images*®’. De la méme fagon, la dynamique de I’exhibitionnisme
est a ’opposé de la logique de la surveillance. Si dans la surveillance panoptique, une personne

invisible observe et contrdle une centaine d’individus, dans le cas de JenniCam, il n’y a qu’une

176 R, VAN BRAKEL, op. cit., p. 292.

177 Jennifer Ringley citée dans R. VAN BRAKEL, op. cit., p. 292.

178\, BURGIN, « Jenni’s Room: Exhibitionism and Solitude », dans T. Y. Levin, U. Frohne et P. Weibel (éd.),
CTRL [Space]. Rhetoric of Surveillance from Bentham to Big Brother, catalogue d’exposition, ZKM — Zentrum
fur Kénnen und Mussen, Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002, Londres, MIT Press, 2001, p 229.

19 R, VAN BRAKEL, op. cit., p. 293.

180V, BURGIN, op. cit., p 229.

181 B, A. KNIGHT, « Watch Me! Webcams and the Public Exposure of Private Lives », Art Journal, vol. 59, n° 4,
2000, p. 21.
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seule femme qui est surveillée par une masse anonyme. Néanmoins, le contréle reste dans les

mains de Jennifer Ringley qui est, a la fois, objet de la surveillance et organisatrice du pouvoir.

Le fait que le voyeurisme soit permis au sein méme de I’espace intime de la chambre de Jennifer
Ringley renforce d’autant plus I’acte subversif. Puisque les distinctions entre vie privée et
espace public sont déja brouillées par la surveillance de masse — particulierement dans les
années 1990 avec la surveillance Internet et la collecte des données — il est préférable de
normaliser la présence de la caméra plutot que de continuer a avoir peur de ce qu’elle incarne.
En refusant de se laisser affecter par le fait d’étre observée, Ringley désamorce la dynamique

de pouvoir de la surveillance sociale. La crainte est remplacée par le désir/plaisir d’étre vue!®?,

182 R, VAN BRAKEL, op. cit., p. 294.
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Chapitre 4 : Voyeurisme et trouble identitaire

Well, I once lived as another person for close to seven years. In the 1970s, | was trying
to focus on the blurriness between fiction and reality, so | created a kind of fictional
person. Her name, and the name of the project, was Roberta Breitmore. She had real
artifacts, though, and a documented physical presence in the world. She saw a
psychiatrist. She had an apartment. She had a driver’s license and checking accounts.
And she put ads in the newspaper. | lived as this other character for almost a decade. 83

Lynn Hershman Leeson

A la fin de ’année 1973, peu aprés la fermeture de I’installation de Lynn Hershman Leeson au
Dante Hotel, une femme blonde vétue d’une robe rouge a pois arrive en bus a San Francisco et
loue une chambre dans ce méme établissement. Cette femme est Roberta Breitmore (fig. 3) 84
et cet acte marque le début d’une longue performance menée par Iartiste'®, Cependant, ce
n’est pas la premiére fois que ce personnage apparait puisque, dés 1971, Hershman Leeson
commence a se glisser dans la peau de Roberta lors de « mini-promenades »*8, Ces escapades
sont motivées par le désir de 1’artiste d’échapper a sa propre identité pour quelques heures, mais
elles permettent également d’expérimenter et fixer les traits de son alter ego. Pour préparer les
promenades, Lynn Hershman Leeson se pare de perruques, maquillage et vétements d’occasion.
Ensuite, elle erre dans la ville pour observer les regards qui se posent sur elle. Plus elle semble
attirer 1’attention des hommes, plus sa mascarade est efficace. Elle photographie également les
inconnues qui ressemblent a I’idée qu’elle se fait de Roberta et s’en inspire pour créer

’uniforme de son alter ego®®’.

Une fois I’identité de base de Roberta Breitmore établie, Lynn Hershman Leeson la laisse
évoluer en fonction des interactions qu’elle vit, lui permettant de se construire parallelement a
I’artiste. Roberta commence alors a fréquenter des bars, elle passe des petites annonces pour

trouver un colocataire, elle ouvre un compte en banque, va a des rendez-vous galants, passe son

183 |, HERSHMAN LEESON et E. MYLES, « Lynn Hershman Leeson & Eileen Myles. The Double », Aperture,
n° 235, 2019, p 48.

18 Comme le nom de I’alter ego correspond au nom de 1’ceuvre, celui-Ci sera toujours utilisé en italique dans le
texte.

185 P, PHELAN, « The Roberta Breitmore series: performing co-indentity », dans P. Weibel (éd.), Lynn Hershman
Leeson. Civic Radar, catalogue d’exposition, Center for Art and Media, Karlsruhe, 13 décembre 2014 — 06 avril
2015 / Deichtorhallen, Hambourg, 14 juin 2015 — 17 janvier 2016 / Lehmbruck Museum, Duisbourg, 27 février
2016 — 05 juin 2016, Berlin, Hatje Cantz Verlag, 2016, p. 74.

18 |_ynn Hershman Leeson utilise le terme de « mini-walkabout ».

187 P, PHELAN, op. cit., p. 101 et 102.
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permis, etc. Elle vit comme n’importe quelle femme célibataire qui habite a San Francisco au
début des années 1970. Toutes ces interactions impactent et forgent son identité, mentalement
mais aussi législativement. La plupart de ces actes sont documentés par des papiers officiels ou

des photographies, permettant de construire une archive autour de la performance.

Ce personnage que Hershman Leeson voulait voir comme une femme forte, libre et confiante
se transforme rapidement en une personne anxieuse, rongée par la peur et ses complexes. En
effet, les interactions que celle-ci entretient avec les hommes sont tellement négatives que, plus
elle apparait dans la vie réelle, plus elle en est traumatisée®®. Son angoisse est telle que, cing
ans apres le début de la performance, Roberta commence a voir un psychologue qui lui
diagnostique une dépression chronique®. Finalement, les démons qui habitent la psyché de
Roberta commencent a envahir celle de Lynn et, pour se défaire de cette influence, elle décide
d’engager trois femmes pour incarner, a leur tour, Roberta. Malgré la demultiplication de son
identité a travers d’autres corps, celle-Ci continue a subir les mémes expeériences. Lynn
Hershman Leeson décide finalement de se libérer de son alter ego lors d’un « exorcisme » mené
dans la crypte de Lucrezia Borgia, a Ferrare, en novembre 1978, Suite & cet événement, la
forme physique de Roberta Breitmore disparait mais son identité continue de subsister de fagon
virtuelle a travers CybeRoberta (fig. 32), 1996, une poupée télérobotique, et dans I’ceuvre Life

Square (fig. 33), 2005, ou Roberta Breitmore évolue dans ’espace virtuel du Dante Hotel.

A travers cette performance de la co-identité, Lynn Hershman Leeson s’inscrit dans une
mouvance de l’art féministe des années 1970 qui redéfinit I’identité des femmes a travers
I’exploration de personnages fictifs. Avec Roberta Breitmore, I’artiste répond a la question trés
souvent soulevée a I’époque « What did it take to establish an identity in the early 1970°s? »°%,
Hershman Leeson tente de fournir trois réponses : la constitution d’une identité visuelle,
I’archivage de I’existence et le développement d’une personnalité en réaction a des interactions

sociales.

18 L. CoTToN PIGEON, Roberta Breitmore, 2020, s.d., [https://archiverlepresent.org/fiche-de-la-
collection/roberta-breitmore], (09/02/2024).

189 M. GLASER-KOREN, Lynn Hershman Leeson ’s Roberta Breitmore and the Art of Becoming a Woman, mémoire
de master présenté a la San Jose State University, The Faculty of the Department of Art History and Visual Culture
(D. Bowen, promotrice), 2014, p. 34 et 35.

190 P, PHELAN, op. cit., p. 104.

191 COTTON PIGEON, 0p. Cit.
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Al Performer le genre

Lorsque le féminisme entre dans les spheres artistiques américaines, la place de la femme dans
les institutions et sa représentation sont remises en question. Héritieres des figures de la «
madone » et de la « putain » que la culture patriarcale a érigées au fil des époques, les artistes
féministes cherchent différents moyens de se défaire de ces stéréotypes et de créer leur propre
image. Pour dénoncer la dichotomie des rdles assignes a la femme, les artistes se servent
régulierement de la parodie pour exacerber les traits de ces représentations et montrer a quel
point elles sont réductrices. La création de nouveaux modeles représentatifs est, pour la
premiére fois, laissée aux mains des artistes femmes. Sans étre contraintes par les institutions
sexistes, sans tomber dans le r6le du modéle passif et sans devoir répondre a une injonction
societale. Cette soudaine liberté engendre, chez certaines artistes, un trouble identitaire profond

dont le reméde se trouve dans la performance du genre!®.

Le médium de la performance devient donc le lieu de I’exploration, de toutes les manicres
possibles, tant que la femme et ses expériences sont au centre de la réflexion. Certaines
s’intéressent au corps comme médium, comme Eleanor Antin ou Faith Ringgold qui se sont
imposé des jelines dans le but de dénoncer les injonctions faites aux femmes. D’autres
envisagent un renversement des roles genrés, notamment Adrian Piper quand elle crée 1’alter
ego Mythic Being. D’autres encore, comme Donna Henes ou Linda Montano, tentent de recréer
des espaces sacrés dédiés a une déesse mére en menant des rituels spirituels et mystiques .
Les voies utilisées pour redéfinir I’identité féminine sont nombreuses et certaines artistes
envisagent cette question de facon tres littérale en choisissant d’explorer les rdles et
personnalités qu’elles peuvent incarner. Ainsi, la quéte de soi passe par un abandon de sa propre
identité pour s’incarner temporairement dans un personnage fictif. Cette recherche s’effectue a
la croisée des médiums, entre photographie, tableau vivant et performance. Le but étant de
pouvoir jouer avec une mise en scene du corps qui permet de négocier les limites entre homme
et femme, entre réalité et fiction, entre inné et construit. Dans ses textes, la critique Lucy R.
Lippard appuie la corrélation entre I’exploration du monde par I’identit¢ multiple et la

psychologie féminine, puisque les femmes sont habituées a rejeter les images stéréotypées que

192 N BROUDE et M. D. GARRARD, « Introduction: Feminism and Art in the Twientieth Century », dans N. Broude
et M. D. Garrard (éd.), The power of feminist art, New York, Harry N. Abrams, Inc., 1994, p. 22.
193 | bid.
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la société leur a imposées. De plus, elle constate un passage d’une réflexion identitaire

personnelle & une vision plus globale et collective de ce que sont les femmes®,

Une des premieres artistes a explorer cette fluidité de la représentation est Eleanor Antin qui,
dés 1970, se constitue une panoplie de personnages archétypaux : la Ballerina (fig. 34), le King
(fig. 35), la Nurse (fig. 36) et la Black Movie Star. Chaque identité étant liée a un costume, une
attitude et une personnalité différents. La Ballerina, nommée Eleanora Antinova, est la
représentation d’une femme autodidacte, qui aurait réussi a rejoindre les Ballets russes en 1920
et aurait dansé sous la direction de Sergei Diaghilev. Le King, lui, symbolise le pouvoir et
I’autorité associés a la masculinité. Au contraire, la Nurse, Eleanor Nightingale, incarne I’idéal
de la femme serviable et douce®. Les attributs qu’Antin utilise pour se glisser dans la peau de
ces personnages sont une traduction matérielle de leur individualité. Le dernier personnage, la
Black Movie Star, permettait de teinter les trois autres puisque son rdle n’était pas forcément
d’exister pour elle-méme, mais de performer®®. Ainsi, en combinant la Nurse, la Ballerina ou
le King avec la Black Movie Star, I’artiste améne une nouvelle dimension a leur identité et
change leur experience du réel. Par ce jeu de combinaisons, Antin aborde plus pleinement
I’impact du monde extérieur sur la construction de I’identité puisque, dans un contexte de luttes
pour les droits civiques des personnes afro-américaines, les interactions d’Eleanora Antinova

ne sont pas les mémes que celles de la Black Ballerina.

La volonté de comprendre dans quelles proportions les interactions avec le monde extérieur
impactent la personnalité d’un individu se trouve également au cceur de la performance de
Roberta Breitmore. Lynn Hershman Leeson se sert de son alter ego pour examiner ce qui est
constitutif de I’identité des femmes. Le jeu de co-identités développé par I’artiste est, non
seulement un moyen de s’échapper d’elle-méme, mais aussi une étude de I’impact qu’a le
voyeurisme sur la fagon dont les femmes se représentent. Quand I’artiste crée le personnage de
Roberta, elle lui attribue les caractéristiques stéréotypiques « of the way women were supposed
to look and how they were supposed to behave »'%". Roberta Breitmore est une mascarade de

la femme célibataire vivant a San Francisco.

194 |, LIpPARD, « Introduction », dans M. B. Edelson, Seven Cycles: Public Rituals, New York, A.I.R., 1980, p. 6.
195 3. WITHERS, « Eleanor Antin: Allegory of the Soul », Feminist Studies, vol. 12, n° 1, 1986, p. 117.

19 J. WARK, « Conceptual Art and Feminism: Martha Rosler, Adrian Piper, Eleanor Antin, and Martha Wilson »,
Woman's Art Journal, vol. 22, n° 1, 2001, p. 47.

197 M. NORTON, « The Human Spirit is What Makes it Work: Lynn Hershman Leeson in Conversation with Margot
Norton », dans M. Norton (éd.), Lynn Hershman Leeson: Twisted, New York, New Museum, 2021, p. 19.
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Selon la théorie psychanalytique développée de 1929 par Joan Riviere dans son ouvrage
Womanliness as a Masquerade, la performance de la féminité est un mécanisme de défense
face a I’angoisse qu’une femme indépendante peut ressentir a I’idée d’€étre punie par une figure
paternelle. Pour construire son argumentaire, Riviere s’axe sur le comportement des « femmes
intellectuelles », c’est-a-dire la minorité des femmes de 1’époque qui ont une carriére
professionnelle. En quittant la sphere domestique pour entrer dans le monde du travail, celles-
ci acquierent un nouveau statut et s’attirent les foudres des hommes qui refusent de partager
leur position avec le sexe faible. Ceux-ci voient en elle des castratrices qui auraient subtilisé le
phallus de leur pére afin de se défaire de leur réle de femme au foyer. Face aux attitudes sexistes
de ces individus et a une société qui continue d’affirmer que les femmes occupent une place
inférieure, les « intellectuelles » mettent en exergue leurs traits féminins afin de distraire les
hommes et de se protéger. La mascarade, selon Riviere, serait cette conscience de la part des
femmes de manipuler leur image afin d’apaiser la peur de passer de la sphere intime au monde

des hommes!%,

L’utilisation que Lynn Hershman Leeson fait de cette mascarade revét le caractére de la
schizophrénie postmoderne. D’abord, I’artiste elle-méme occupe une position de vulnérabilité
qui entraine une mascarade : elle est une femme célibataire, mére d’un enfant, artiste rejetée
par les institutions. Elle évolue hors des normes dans une sphére qui ne veut pas entendre ses
revendications ni voir les ceuvres qu’elle propose. De plus, elle essaye de guérir d’une
adolescence difficile, marquée par les traumatismes et les abus!®. La solution face a I’angoisse
de sa propre identité se trouve dans la création d’un alter ego, Roberta Breitmore. Cependant,
cette derniére occupe, elle aussi, une position dans laguelle la mascarade est nécessaire
puisqu’elle est une femme célibataire, sans le sou, qui vient d’arriver a San Francisco. Roberta
Breitmore, a travers son apparence, son comportement et ses rencontres, performe une féminité

exagérée qui s’est construite grace au voyeurisme.

B] Forger une identité par le regard

Les « mini-promenades » qui marquent le début de la performance forgent la double mascarade.

Lynn Hershman Leeson endosse 1’identité de son alter ego pour s’échapper temporairement de

198 F, BERK, « The Necessity of Masquerade: Femininity in Joan Riviere and Nella Larsen », European Academic
Research, vol. 2, n° 5, 2014, p. 6179, 6180 et 6181.
19 P, PHELAN, op. cit., p. 102.
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sa propre réalité, pendant que Roberta Breitmore détermine les caractéristiques de sa féminité.
Sa présence dans 1’espace public lui permet de se confronter aux regards des passants et de se
faire une idée de la facon dont elle est percue par les hommes. Roberta Breitmore est, selon les
mots de Amelia Jones, « a body to be seen and represented »?%, son existence est intimement
liée au voyeurisme inhérent a la société patriarcale. Lynn Hershman Leeson fait de Roberta
Breitmore une femme dont 1’image stéréotypée est construite pour étre appréciée par une
audience, par le male gaze. Cindy Sherman suit cette logique, quelques années plus tard, quand

elle performe différents stéréotypes féminins dans sa serie Untitled Film Stills (fig. 13).

En parall¢le de cette recherche d’attention dans 1’espace public, 1’¢laboration de I’identité de
Roberta passe aussi par une auto-observation. Avant de sortir, I’artiste essaye différentes fagons
de se maquiller, d’accessoiriser ses tenues ou de coiffer sa perruque. Elle se regarde jouer avec
les codes de beauté et cherche a renvoyer I’image de la femme parfaite. Cette fagon de se scruter
dans le miroir pour essayer de faire émerger une version plus attirante de soi est symptomatique
du conditionnement des femmes face au male gaze, ce que souléve également Martha Rosler
dans Bathroom Surveillance (fig. 24). En s’habituant a se plier aux désidératas masculins, elles

finissent par se les imposer elles-mémes?®,

Apreés une série d’essais et erreurs, Lynn Hershman Leeson fixe finalement 1’ « uniforme » de
Roberta : une perrugue blonde, un maquillage accentué, une robe rouge a pois et un sac en cuir
vert. Ce costume permet d’incarner le personnage que ’artiste voulait créer, a savoir une femme
forte, libre et un peu provocante. La recherche d’identité a travers 1’auto-observation fait écho
a la maniére dont I’artiste new-yorkaise Joan Jonas construit le personnage de Organic Honey
(fig. 37). Cet alter ego émerge au cours d’une session privée ou I’artiste se filme pendant qu’elle
joue avec différents accessoires et vétements pour créer des tenues. Les essais sont retransmis
en direct sur un écran qui permet a I’artiste d’apprécier sa performance et sa transformation en
images. Ce faisant, elle gomme sa propre représentation et crée celle d’une autre femme qui
incarne I’artifice, la mascarade et le narcissisme qu’impose la performance de la féminité?%2,
Cette nouvelle identité se cristallise quand I’artiste dote Organic Honey d’un visage, en enfilant

un masque en plastique. En créant son alter ego, Jonas se transforme en femme séductrice,

d’une féminité poussée a I’extréme et investit les caractéristiques stéréotypées associées aux

200 A, JONES, « Roberta Breitmore Lives On », dans M. Tromble (éd.), The art and Film of Lynn Hershman Leeson,
Los Angeles, University of California Press, 2005, p. 105.

201 J, BERGER, « Chapter 3 », op. cit.

202 MusEO DE ARTE COMTEMPORANEO DE BARCELONA, « Joan Jonas. Organic Honey's Visual Telepathy, 1972 »,
dans MACBA, s. d., [https://www.macba.cat/en/art-artists/artists/jonas-joan/organic-honeys-visual-telepathy],
(27/02/2024).
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femmes. La vidéo résultant de cette expérience est I’ceuvre Organic Honey’s Visual
Telepathy?®, Dans le cas de Joan Jonas comme dans celui de Lynn Hershman Leeson, le regard
que les artistes portent sur leur propre transformation permet d’établir les frontiéres entre leur

identité et celle de leur alter ego.

Le fait de se glisser dans la peau de Roberta est, en lui-méme, un acte performatif. En 1974,
Hershman Leeson demande a son amie Eleanor Coppola de la filmer lorsqu’elle se transforme
en son alter ego. Ainsi, elle montre que le fait d’ « étre » passe par le fait de « paraitre »?%, La
vidéo Lynn Turning Herself Into Roberta (fig. 38) montre I’artiste se maquiller et placer sa
perruque pendant que Hotel California des Eagles passe en musique de fond. Au fur et a mesure
de la vidéo, Hershman Leeson modéle son image pour la faire correspondre a celle de Roberta,
s’effacant petit a petit sous les traits de celle-ci. En s’imposant son propre regard et en se servant
de sa conception des fantasmes masculins, elle entre dans la dynamique de mascarade. A la
manicre d’un acteur qui s’appréte a monter sur sceéne, 1’acte de travestissement indique un
changement de statut qui permet au performeur de se préparer a agir selon le caractéere de son
personnage et non le sien. Deux ans avant la vidéo de Lynn Hershman Leeson, Eleanor Antin
avait déja réalisé une ceuvre similaire en montrant sa transformation en King. Dans celle-ci,
I’artiste, assise a une coiffeuse, se maquille et ajuste sa fausse barbe pendant prés d’une heure,
peaufinant chacun des détails. Quand son image la satisfait, elle quitte brievement 1’écran avant
de revenir vétue du costume de son alter ego. La transformation est alors compléte puisque
I’identité de Dl’artiste a compleétement disparu sous les artifices, révélant a quel point la

représentation des caractéristiques de genre peut étre fluide?®,

Lynn Hershman Leeson met 1’accent sur 1’aspect artificiel de la féminité soumise au male gaze
dans I’ceuvre Construction Chart # 1 (fig. 39). Sur une photographie en noir et blanc de Roberta
Breitmore, I’artiste est venue indiquer les zones et les produits nécessaires pour construire le
visage de son alter ego. Ainsi, a la maniére des esquisses d’un maquilleur ou des marques d’un
chirurgien esthétique, ces indications servent de guide pour faire apparaitre Roberta sur les
traits de Lynn?%. De fagon plus symbolique, la Construction Chart # 1 peut aussi étre

considérée comme une mise en abime : elle est I’image travaillée d’une image travaillée. La

208 A, GOTTHARDT, « From Joan Jonas to Theaster Gates, These 8 Artists Fooled the Art World with Alter Egos »,
Artsy, 02 janvier 2017, [https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-from-joan-jonas-theaster-gates-these-8-
artists-fooled-art-world-alter-egos], (27/02/2024).

204 P, WEIBEL (éd.), Lynn Hershman Leeson. Civic Radar, op. cit., p. 74.

205 MPLUS, « Eleanor Antin. The King », dans MPlus, s. d., [https://mww.mplus.org.hk/en/collection/objects/the-
king-20216/], (28/07/2024).

206 P, PHELAN, op. cit., p. 104.

63



charte souligne les procédés mis en ceuvre par l’artiste pour construire une image qui
correspond aux dictats de la société patriarcale. Elle est un rappel que la représentation que les
hommes se font des femmes n’est pas réaliste et qu’elle correspond a une mise en scéne sensée
nourrir leurs fantasmes voyeuristes. En devenant Roberta, Lynn Hershman Leeson se
transforme en objet de contemplation. D’abord pour elle-méme puisque son alter ego a été créé
a travers une observation personnelle qui a déterminé ce qui était le plus adapté pour I’incarner.
Ensuite, pour les individus avec qui elle interagit puisque son existence entiére dépend du

regard qu’ils portent sur elle.

Quelques années apres le début de la performance, la dynamique de la mascarade se renforce
pour faire face aux expériences négatives que Roberta subit. L’ceuvre Camouflage (fig. 40)
permet de voir le texte « Roberta would camouflage herself so convincingly that it was difficult
to tell her from anyone else. In her makeup mask, ringed eyes, changed psychology and blond
wig. » qui confirme la fagon dont Lynn Hershman Leeson interpréte les caractéristiques
visuelles de son alter ego comme un moyen de se fondre dans la norme et d’échapper a la
violence masculine. Selon I’artiste, plus ses traumatismes deviennent importants, plus Roberta
exerce un contrdle sur son apparence®®’. Cela passe par le soin apporté a son maquillage et a
ses tenues, mais aussi par sa volonté de perdre du poids en s’inscrivant, en 1978, au programme

Weight Watchers?°8,

C] Archiver ’identité

Si le premier geste de la performance est la descente de Roberta Breitmore au Dante Hotel,
celle-ci ne tarde cependant pas a s’inscrire dans la vie sociale de San Francisco en se rendant a
des vernissages d’expositions, a des soirées dédiées a la poésie ou en fréquentant régulicrement
des bars et cafés. Les interactions qu’elle entretient avec les personnes qu’elle y rencontre — et
qui ne savent pas qu’elles font partie de la performance — nourrissent sa personnalité et
participent a controler ses actions®®. En s’inscrivant dans la réalité des autres, elle s’ancre, de

plus en plus, dans une certaine forme de réel.

207 |, COTTON PIGEON, op. cit.
208 P, PHELAN, op. Cit.
209 |bid., p. 102 et 104.
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Pendant ses années d’existence, Roberta Breitmore a cotoyé plusieurs personnes et a entretenu
des relations plus ou moins longues avec eux. Pour en témoigner, plusieurs images et
enregistrements de discussions ont directement été produits lorsque celle-ci interagissait avec
d’autres personnes. En effet, chaque rendez-vous était capturé par des photographes que Lynn
Hershman Leeson avait contactés pour jouer les détectives privés ou par des images de caméras
de surveillance (fig. 41). De plus, les discussions étaient enregistrées par un magnétophone qui
se trouvait dans la poche de Roberta. Ces techniques de surveillance étaient utilisées lorsque
Lynn Hershman Leeson incarnait Roberta Breitmore mais aussi lorsque celle-ci était interprétee
par les trois autres femmes que I’artiste a engagées pour multiplier ses apparitions?'°. Certaines
photographies résultant de cette surveillance sont exploitées par I’artiste pour créer de nouvelles
ceuvres plastiques. 15 Minutes Meeting between Roberta and B, November 1, 1975, 12 : 00 pm
(fig. 42) se présente comme un résumé de la rencontre : I’annonce de recherche de colocataire
donne le contexte du rendez-vous, I’image de surveillance en est le témoigne visuel et le texte
est une retranscription de la conversation qui a eu lieu entre les deux personnes. Le travail que
Lynn Hershman Leeson effectue autour de ces documents de surveillance participe a la mise
en récit de la performance : certes Roberta Breitmore existe dans ’univers de I’artiste, mais
elle impacte également I’existence d’autres personnes qui n’ont aucune connaissance du jeu de
double personnalité qui est engagé. Le méme procédé est utilisé en 1981 par Sophie Calle dans
La filature (fig. 29) : les différents rapports de surveillance lui permettent d’établir un récit
autobiographique et les images résultant de 1’expérience sont, selon ’artiste, des preuves de

son existence?!.

Néanmoins, ce qui différencie principalement Roberta Breitmore des alter ego développés par
d’autres artistes a la méme période, c’est le fait que Lynn Hershman Leeson s’attéle a
réellement doter Roberta d’une identité 1égale et documentée. Dans les années qui suivent le
début de la performance, elle obtient son propre compte en banque ainsi que la carte de crédit
et le carnet de chéques qui vont avec, son permis de conduire provisoire qui lui sert aussi de
carte d’identité et un appartement pour lequel elle passe des annonces pour trouver un
colocataire. Elle s’est aussi trouvé un travail qui lui permet d’avoir des rentrées d’argent a son
nom. En obtenant ces documents officiels, I’existence de Roberta devient irréfutable. Aux yeux
de la loi, elle est une personne réelle. Lynn Hershman Leeson dit méme : « in fact, she’s more

real than I am, because I couldn’t get credit cards, and I couldn’t get other artifacts of life and

20 R, HELD, « Foreword: Hershmanlandia », dans M. Tromble (éd.), The art and Film of Lynn Hershman Leeson,
Los Angeles, University of California Press, 2005, p. xiii.
211 C. MACEL (dir.), op. cit., p. 101.
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the records that she easily acquired. »?'2, En paralléle de ces documents 1égaux, 1’existence de
Roberta est aussi confirmée par des traces privées telles que les correspondances que cette
derniére entretenait avec des hommes ou son journal intime?®3. Ce principe de collecte d’objets
servant a témoigner de I’existence d’un étre humain peut étre rapproché du travail qu’effectue,
au méme moment, I’artiste francais Christian Boltanski. En rassemblant des objets du quotidien
ayant appartenu a une personne anonyme dans ses Inventaires, il participe a créer une archive

des traces humaines dans laquelle chacun peut se reconnaitre?!,

Au total, prés de 144 documents ont été produits dans le contexte de la performance et forment
aujourd’hui les archives de I’existence de Roberta Breitmore?'®. lIs constituent une « base de
données » qui témoigne de I’expérience de la vie quotidienne d’une femme dans les
années 1970. Des années plus tard, cette base de données permet aussi de faire réapparaitre la
figure de I’alter ego sous les formes virtuelles de CybeRoberta (1996). Avec Tillie, elles sont
les deux poupées telérobotiques constituant The Dollie Clones (fig. 43). Chacune est munie de
caméras, guidées par le public, a la place des yeux et est capable de pirater la deuxiéme pour
voler ses datas. Ainsi, sous cette forme, Roberta passe d’un objet de regard a un outil de
surveillance et de voyeurisme. En 2005, elle revient également, sous la forme d’un avatar

virtuel, comme protagoniste de 1’ceuvre Life Square.

D] Le fardeau de la représentation

Si les premieres sorties de Roberta Breitmore ont permis de poser les bases de son identité, les
actions et interactions qu’elle connait par la suite la font évoluer. Elle est le reflet de son époque,
une femme impactée par la culture, le voyeurisme et le sexisme des années 1970. L’évolution
de la performance est la preuve des « burdens of representation »2'® qui touchent les femmes.
La personnalité de Roberta est contrdlée par la domination masculine et par la facon dont leurs

actes voyeuristes se répercutent sur celle-ci.

212 |, HERSHMAN LEESON et E. MYLES, op. cit., p 48.
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Peu apres son arrivée a San Francisco, Roberta place des petites annonces disant « \Woman,
Caucasian, seeks a bright companion to share rent and interests. » 2!’ afin de trouver un
colocataire. Suite a celles-ci, elle regoit de nombreuses lettres d’hommes qu’elle décide de
rencontrer. Malheureusement, ces interactions sont pratiquement toutes négatives et marquées
par un certain danger sexuel ?!®. Deux ans aprés le début de la performance, aprés un
déménagement a San Diego, Roberta réitére I’expérience de la recherche de colocataire, ce qui
la méne a faire la rencontre d’'un homme qui tente de la faire entrer dans un cercle de prostitution
et a qui elle échappe en se changeant en Lynn Hershman Leeson dans des toilettes publiques?®.
Les mauvaises intentions portées par les hommes que Roberta cotoie correspondent a un état
d’esprit sexiste contre lequel les féministes se battent et que la performance met en évidence.
En tant que femme seule et relativement séduisante, Roberta Breitmore se retrouve souvent
confrontée aux obstacles sexospécifiques qui touchent les femmes de cette époque. La
répeétition de ces interactions négatives la mene a perdre la confiance de ses premieres
apparitions pour se renfermer dans une personnalité anxieuse et dépressive qui, malgré

220 Cette angoisse, vécue par Roberta, finit

I’intervention d’un psychologue, ne fait qu’empirer
par toucher Lynn Hershman Leeson. Selon ses mots, « Roberta’s traumas became my own
haunting memories. They would surface with no warning, with no relief. She began to control
me. | was never free of her »??!, Ce constat améne 1’artiste a transformer la performance en

« clonant » Roberta en engageant trois femmes pour 1’incarner a sa place.

« Roberta was a vehicle to show how endemic this negativity was to our culture. | thought if |
and Roberta had negative experiences, it couldn’t just be us... in 1978, I hired three multiples
for various adventures and all of them had the same negative experiences. »??2. Ces femmes qui
incarnent les multiples de Roberta ont été choisies lors d’un concours de ressemblance que
I’artiste organise lors d’une exposition au M. H. de Young Museum de San Francisco®?. Si elle

sert initialement a détacher Lynn Hershman Leeson de son alter ego, la démultiplication de

217 |, HERSHMAN LEESON, « Private I: An Investigator’s Timeline », dans M. TROMBLE, The Art and Films of
Lynn Hershman Leeson: Secret Agents, Private I, Berkeley, University of California Press, 2005, p. 28.

218 P, PHELAN, op. Cit.

219 |, HERSHMAN LEESON, « Private I: An Investigator’s Timeline », op. Cit., p. 26

220 p, PHELAN, Op. Cit.

221 A, BEITIN, « Face, surface, interface. The motif of the mask in the work of Lynn Hershman Leeson », dans P.
Weibel (éd.), Lynn Hershman Leeson. Civic Radar, catalogue d’exposition, Center for Art and Media, Karlsruhe,
13 décembre 2014 — 06 avril 2015 / Deichtorhallen, Hambourg, 14 juin 2015 — 17 janvier 2016 / Lehmbruck
Museum, Duisbourg, 27 février 2016 — 05 juin 2016, Berlin, Hatje Cantz Verlag, 2016, p. 206.

222 M. NORTON, op. Cit.

22 K. CHoOU, The Real and the Digital: Female Agency and Resisting the Male Gaze in Lynn Hershman Leeson’s
Works, mémoire de master présenté a la City University of New York, City College (L. Kjaer et C. Houser,
promoteurs), 2022, p. 23.

67



I’identité de Roberta met en évidence plusieurs aspects de 1’identité féminine. Premiérement,
elle permet de rendre compte des implications de I’aspect performatif de la féminité : si Roberta
Breitmore est un personnage fagonné pour le plaisir d’une audience masculine, alors plusieurs
femmes différentes peuvent endosser ce réle. Plusieurs années avant que Judith Butler ne parle
de la parody as politics dans son ouvrage Gender Trouble, Lynn Hershman Leeson utilise déja
la répétition et la parodie comme gestes subversifs. Ensuite, les multiples de Roberta permettent
de diversifier les points de vue et expériences de I’alter ego afin de montrer que I’'impact du
voyeurisme patriarcal est une expérience collective. En effet, les mémes types de harcélement
sexuel que ce que Roberta-Lynn avait vécus se sont répétes. Face a ce constat, Lynn Hershman
Leeson décide de mettre fin a la performance au travers d’un « exorcisme » symbolique et de

se défaire de cet alter ego devenu parasite??,

A travers I’existence de Roberta Breitmore, Lynn Hershman Leeson met en avant, dans un
premier temps, la fracture identitaire dont les femmes souffrent quand elles s’échappent du réle
pour lequel elles sont conditionnées. Et, dans un deuxiéme temps, les obstacles d’étre soumise
au voyeurisme et au contréle de la société patriarcale. « On ne nait pas femme : on le devient »,
cette phrase écrite par Simone de Beauvoir dans Le Deuxieme Sexe pourrait résumer la
performance. En commencant a expérimenter le monde & travers une identité visuelle et
psychologigue a peine définie, Roberta se construit en réaction a ces interactions. Comme la
plupart des femmes de I’époque, elle subit des expériences sexistes qui |’impactent
négativement. Les années d’exploitation du personnage de Roberta Breitmore ont permis a

Lynn Hershman Leeson de créer une femme qui reflete la condition féminine de son époque.

224 P, PHELAN, op. cit.
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Chapitre 5 : Voyeurisme et surmédiatisation

A (pre) condition of a video dialogue is that it does not talk back. Rather, it exists as a
moving stasis; a one-sided discourse, like a trick mirror that absorbs instead of reflects.
Perhaps it was nostalgia that led me to search for an interactive video fantasy — a
craving for control, a longing for liveness, a drive toward direct action. This total,
cumulative, and chronic condition I suffered from is reputedly a side effect (or for video
artists an occupational hazard) of watching too much television, a medium that is by
nature fragmentary and incomplete, distanced and unsatisfying, like platonic sex?%.

Lynn Hershman Leeson

La facon dont Lynn Hershman Leeson a mené et documenté la performance de Roberta
Breitmore montre son rdle d’objet de regards : construite par et pour le voyeurisme et cible
d’une certaine surveillance. Les réflexions soulevées par cette performance amenent ’artiste a
envisager la construction de I’identité féminine face a un regard qui n’est pas seulement direct,
mais qui provient, également, des technologies d’observation??®. En 1984, Lynn Hershman
Leeson crée donc Lorna (fig. 4) 2?7, 1a premiére ceuvre utilisant la technologie du LaserDisc. Ce
support de stockage optique offre une meilleure image et un meilleur son que le format des
cassettes VHS, mais permet surtout de visionner les informations dans une structure ramifiée
ou la narration n’est pas linéaire. C’est cette derniére fonctionnalité qui intéresse 1’artiste dans
’'usage de ce support puisque Lorna se présente comme un film interactif ou les choix des
spectateurs contrblent les actes de la protagoniste, transcendant ainsi le role passif qui leur est

traditionnellement associé.

L’installation se présente comme un salon composé d’une assise faisant face a une télévision,
d’¢léments de mobilier, de décorations et d’une télécommande. Cette présentation fait écho a
I’environnement dans lequel se déroule le film interactif : I’appartement de Lorna. Ce
personnage agoraphobe, incarné par Joanna Mross, ne quitte jamais son habitation, et ne se tient
informé des nouvelles du monde extérieur qu’a travers les médias — ce qui renforce d’ailleurs

sa détresse??®. Les visiteurs sont invités a interagir avec 1’ceuvre grace a la télécommande mise

225 |, HERSHMAN LEESON, « The Fantasy Beyond Control », dans D. Hall et S. J. Fifer, Illuminating Video: An
Essential Guide to Video Art, New York, Aperture/BAVC, 1990, p. 267.

226 p, WEIBEL, « The work of Lynn Hershman Leeson: A Panoply of Identities », op. cit., p. 53.

227 Comme le nom de la protagoniste correspond au nom de 1’ceuvre, celui-ci sera toujours utilisé en italique dans
le texte.

228 3. IHLS, « Lynn Hershman Leeson. Lorna. 1979 », dans ZKM — Zentrum fiir Kénnen und Miissen, s. d.,
[https://zkm.de/en/artwork/lorna], (15/04/2024).
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a leur disposition. Ils peuvent ainsi composer le nombre correspondant a un objet visible a
I’écran et déclencher une vidéo. Les choix posés par les spectateurs permettent de créer un récit
labyrinthique qui mene la protagoniste vers une des trois issues possibles. Dans 1’une, rien ne
change pour Lorna et elle reste dans son appartement avec ses angoisses. Dans une autre, elle
se suicide. Dans la derniere, elle tire sur sa télévision, détruit symboliquement la peur des
médias qu’elle représente et déménage a Los Angeles??®. La possibilité de participer au
développement de I’évolution de la protagoniste confere aux spectateurs un sens du contrdle

qui ne peut que renforcer leur fantasme voyeuriste.

Al La fascination des médias

La fin de la Seconde Guerre mondiale marque 1’apparition d’un nouveau contexte économique
et social prospére, les Trente Glorieuses. De 1950 a 1973, I’Occident connait une phase
d’expansion trés dynamique, marquée par une diminution du taux de chdmage, ainsi qu’une
croissance du PIB global. Cette progression, due au regain de naissances, a I’amélioration du

230 yoit aussi se construire

systeme éducatif et au développement technologique des industries
une société de consommation basée, non plus sur le besoin, mais sur la création de désirs et de
loisirs. Le public visé par ces nouveaux biens de consommation et produits culturels, c’est la
masse, c¢’est-a-dire, la partie majoritaire de la population qui ne correspond pas & la classe
supérieure. Dans ce nouveau contexte, le meilleur moyen de toucher cette majorité est de
recourir a une nouvelle forme de médiatisation de masse portée par les progres technologiques

des différents moyens de communication?.

La radio connait son age d’or et s’ouvre a la mondialisation, la presse intégre de plus en plus
I’image photographique pour s’adresser a un plus large public — notamment dans les magazines,
le cinéma hollywoodien est devenu une production industrielle puissante et trés structurée?®,

En s’inspirant du modele de diffusion des institutions radiophoniques, le médium émergeant de

229 |, HERSHMAN LEESON, « Private I: An Investigator’s Timeline », op. cit., p. 77.

230 B, BLANCHETON, « Les Trente Glorieuses », dans B. Blancheton, Sciences économiques, Paris, Dunod, 2020,
p. 85.

21 P, LEGROS, « La culture de masse ou I’avénement de la médiatisation de masse », dans Les médias — 2, Paris,
Editions Ellipses, p. 8.

232 M. SALLES, « Manifestations de la culture de masse », dans M. Salles, Le Clério, Rennes, Presses universitaires
de Rennes, p. 127.
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la télévision contribue a renforcer la circulation massive d’informations?*3. Méme si, dans ses
premicres années d’existence, la télévision négocie encore sa place dans le paysage médiatique.
Trop proche du cinéma et de la radio, il faut attendre la fin des années 1960 pour que le médium
audiovisuel se constitue un style et un contenu propres et, qu’il s’établisse comme forme
d’information principale, dépassant la radio?®*. En effet, méme si, dans les années 1950, la

télévision s’était présentée comme « fenétre du monde »%3

, il lui faut plus d’une décennie pour
atteindre une couverture ne serait-ce que nationale?®. Ce n’est qu’a partir des années 1970 que
I’écran de télévision finit par s’établir comme le divertissement de masse favori des Américains,
notamment en instaurant le journal télévisé journalier, des programmes pour enfants ou encore
le développement d’émissions de variétés?®’. Le médium devient un lieu de la consommation
d’images et de divertissements, tellement implanté que pratiguement tous les Américains se
souviennent de ce qu’ils faisaient le jour ou ils ont vu les premiéres images télévisées de

I’assassinat de J. F. Kennedy en 196328,

Un des événements les plus médiatisés et qui a participé a instaurer une angoisse liée au petit
écran est la guerre du Vietnam. La retransmission d’images du conflit — parfois tres explicites
— aux heures de grande écoute a marqué les spectateurs américains qui assistaient pour la
premiére fois a ce genre d’étalage de violence®°. Pour faire face aux images traumatisantes
relayées par les médias, deux types de réactions se mettent en place : la manifestation antiguerre
et la banalisation du drame. La médiatisation du conflit vietnamien est un catalyseur des
contestations de masse et des révoltes sociales qui bousculent la fin des années 1960. Aux
mouvements pacifistes dénoncant les violences de la guerre se mélent les revendications
féministes, les oppositions au racisme et la dénonciation de la société capitaliste technocrate?%.
A Tinverse de ces révoltes, la banalisation de la violence témoigne d’une certaine inertie des
spectateurs qui, soumis aux images, développent une fascination pour celles-ci. La mise a

distance entre les événements et leur retransmission permet de créer un amalgame entre

233 A, FICKERS, « The Emergence of Television as a Conservative Media Revolution», Journal of Modern
European History / Zeitschrift flir moderne europaische Geschichte / Revue d ‘histoire européenne contemporaine,
vol. 10, n° 1, 2012, p. 54.

234 |bid., p. 60 et 61

23 |bid., p. 63

236 |bid., p. 65.

27 |bid., p. 71.

238 C, WAHL, « Art History and Media History: A Brief Introduction to Media Art », dans J. Noordegraaf, C. G.
Saba, B. Le Maitre et V. Hediger (éd.), Preserving and Exhibiting Media Art. Challenges and Perspectives,
Amsterdam, Amsterdam University press, p. 40.

2% D, RovYoT, «La guerre dans un fauteuil : le Vietnam, les civils et les médias », dans J-M. Lacroix et J.
Cazemajou, La Guerre du Vietnam et 1’Opinion publique américaine (1961-1973), Paris, Presse Sorbonne
Nouvelle, 1991, p. 141.

240 |bid., p. 144.
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I’information et le spectacle qui offre aux spectateurs une échappatoire a I’horreur des scénes
diffusées. En transformant la réalité¢ en images de fiction, le public américain s’accoutume a
leur agressivité, voire méme, en redemande?!. Comme pour le syndrome de 1’accident routier
(le fait d’avoir envie de regarder les accidents de la route), le conflit est transformé en spectacle

dont la vision est angoissante et fascinante, mais duquel le spectateur se sent détaché.

Ce phénomene est dénoncé par Martha Rosler dans la série de collages Bringing the War Home:
House Beautiful (fig. 44). Réalisés a ’apogée du mouvement antiguerre, ces collages mettent
en évidence la passivité des auditeurs a laisser entrer les images de la guerre dans leur intimiteé.
Rosler superpose des photos de maisons élégantes, issues du magazine House Beautiful, aux
clichés de la guerre diffusés dans Life. Selon I’artiste, la perte de controle sur les images s’inscrit
dans un processus plus large, lié aux tendances de la société postindustrielle & manipuler les
images pour la consommation et le divertissement. Quand il est fasciné par les médias, le

spectateur oublie qu’il est, lui-méme, victime de forces de domination et d’oppression?*.

Mais, 1’économie de consommation de masse présente depuis 1I’apres-guerre est mise a mal par
les chocs pétroliers de 1973 et 1979, qui brusquent en une fois toute la croissance économique
mondiale. La production industrielle des USA, fortement dépendante du pétrole, entre donc en
déficit, causant un effondrement de la croissance et une augmentation du taux de chémage?*.
Pour contrer cette situation, le président entrant en 1981, Ronald Reagan, initie une politique
économique néo-libérale basée sur le désengagement de 1’état dans les finances, sur la
privatisation des industries ainsi que sur la déréglementation du commerce 2* . Cette
libéralisation du marché entraine un développement de la publicité, devenu le premier argument
de consommation. Cette publicité se fait dans 1’espace public de la rue, mais aussi — et surtout
— dans les médias, submergeant I’audimat de nouvelles images créées spécialement pour attirer
son attention. La promotion de marchandises devient un spectacle et les produits sont,
maintenant, associés a des images et des modes de vie idylliques créant un besoin chez le
consommateur. En 1967, Guy Debord avait déja théorisé 1’aliénation des hommes face aux

imaginaires convoqués dans les médias par les objets de consommation dans La Société du

241 |bid., p. 142.

242, WARK, op. Cit., p. 44 et 45.

23 C. VINCE, « Choc pétrolier : 1973 et 1979, résumé, causes, conséquences », dans L internaute, 01 décembre
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24 MAIJOR PREPA, «Le tournant libéral des années 80», dans Major Prépa, s. d., [https://major-
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spectacle?®, Cette asservissement aux images se fait d’autant plus que, dans les années 1980,

les technologies portant les médias se sont développées et se sont multipliées dans les foyers.

Dans son ouvrage 1984, George Orwell dépeint la télévision comme un outil central de la
surveillance du Parti, diffusant ses messages de propagande et observant la population au
travers d’écrans bidirectionnels. Le premier janvier de cette année éponyme, Nam June Paik
propose une vision alternative du médium en diffusant Good Morning, Mr. Orwell (fig. 45) en
direct et a I’international. En se servant de la diffusion par satellite, I’ceuvre est montrée
simultanément sur les chaines de télévision publiques coréennes, allemandes, francaises et
américaines et se veut étre une preuve de I'utilisation de la télévision « as an instrument for
international understanding, rather than an ominous means of thought control » 2% . Le
programme propose différentes interventions d’artistes comme John Cage, Merce Cunningham,
Joseph Beuys ou Salvador Dali, des plages musicales et des saynétes de comédiens. Le but étant
de créer un programme de variétés collaboratif et divertissant dont le titre, Good Morning, Mr.

Orwell, est un pied de nez aux prédictions dystopiques de ’auteur?¥’

. Malgré I’intervention
positiviste de Nam June Paik, la plupart des artistes intéressés par les questions de surveillance
rejoignent la vision pessimiste d’Orwell dans sa description de 1’état de contrdle, notamment

Lewis Stein avec The Surveillance Series (fig. 22) et Lynn Hershman Leeson avec Lorna.

La protagoniste créée par I’artiste dans cette ceuvre est décrite comme une femme agoraphobe,
ayant peur de tout. Pour faire face a cette anxiété constante, elle refuse de quitter son
appartement et s’occupe en regardant la télévision. « The premise was that the more she stayed
home and watched television, the more fearful she became — primarily because she was
absorbing the frightening messages of advertising and news broadcasts. »**8. Le journal télévisé
ameéne a une survisualisation d’événements dramatiques, car ce sont ces derniers qui
maximisent I’audimat par leur aspect spectaculaire?®, et la publicité véhicule une image
inatteignable de la femme, ce qui renforce son sentiment d’angoisse. Malgré les effets néfastes
des médias sur son état mental, Lorna est prise dans un cercle vicieux de fascination pour les

images qui y sont diffusées. Sa dépendance a la télévision et la peur qu’elle en retire sont

25 P, LEGROS, op. cit., p. 10.

246 G, GLUECK, « A Video Artist Disputes Orwell’s 1984 Vision of TV », dans T. Y. Levin, U. Frohne et P. Weibel
(éd.), CTRL [Space]. Rhetoric of Surveillance from Bentham to Big Brother, catalogue d’exposition, ZKM —
Zentrum fur Kénnen und Missen, Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002, Londres, MIT Press, 2001, p 216.
247 | bid.

248 |, HERSHMAN LEESON, « The Fantasy Beyond Control », op. cit., p. 267.

249 |, HERSHMAN LEESON, « Politics and Interactive Media Art », Journal of Contemporary Studies, vol. 8, n°® 1,
1985, p. 62.
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constitutrices de son identité et font partie des éléments qui, symboliqguement, autorisent le
spectateur de prendre le contrdle de sa vie. Comme Martha Rosler le soulevait dans Bringing
the War Home: House Beautiful, la consommation des médias est un moyen de détourner la
conscience des spectateurs du voyeurisme et des rapports de domination auxquels ils sont
soumis®®, « Lorna’s passivity — presumably caused by her being controlled by media — is a
counter-point to the direct action of the player. As the branching path is deconstructed, the
player becomes aware of the subtle yet powerful effects of fear caused by media and becomes

more empowered (active) through this perception. »?1,

Une des trois fins auxquelles le spectateur peut avoir acces, en fonction de ses choix, propose
de détruire symboliquement I’influence des médias en amenant Lorna a tirer une balle dans son
écran de télévision (fig. 46). Un geste qui n’est pas sans rappeler la performance Media Burn
(fig. 47) du collectif Ant Farm qui, en faisant entrer une Cadillac dans un mur de télévisions
enflammeées et présentant la scéne dans une parodie de reportage journalistique, voulait
dénoncer la fagon dont la télévision inonde son audience d’images sans réellement les intégrer

dans un discours intelligible.

B] La vie privée comme spectacle

Si les médias, avec leurs images angoissantes et fascinantes, s’immiscent dans I’intimité, ils
participent aussi a produire du divertissement basé sur 1’exposition de la vie privée. Dans les
années 1950, la presse people se développe et les paparazzis se battent pour obtenir des images
dérobées de la vie des personnalités publiques??. Depuis la fin des années 1960, la distance
entre les célébrités et leur audience s’est considérablement réduite, construisant ainsi une
relation parasociale de plus en plus forte. En plus de la presse, la télévision a permis d’inviter
la personnalité publique dans la piece de vie. Les politiciens, notamment J. F. Kennedy, se
servent d’ailleurs de ce moyen de communication pour montrer des fragments de vie privée
afin de se rapprocher de leurs citoyens et d’influencer leur jeu communicationnel en se

construisant des images polies mais réalistes?3. Plus significatif encore, la masse anonyme

20 3, WARK, op. cit., p. 44 et 45,

251 |, HERSHMAN LEESON, « Private I: An Investigator’s Timeline », op. cCit., p. 78.

252 A-C. BERTRAND, 0p. Cit., p. 259.

253 S, PHILLIPS, « Celebrity and the Public Gaze », dans S. Phillips (éd.), Exposed. Voyeurism, Surveillance and
the Camera, catalogue d’exposition, Tate Modern, Londres, 28 mai — 03 octobre 2010 / San Francisco Museum
of Modern Art, San Francisco, 30 octobre 2010 — 17 avril 2017 / Walker Art Center, Minneapolis, 21 mai — 11
septembre 2011, Londres, Tate Publishing, 2010, p. 91.
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devient, elle aussi, médiatisée, brouillant completement la distinction entre espace privé et
public?®*. En effet, une partie du contenu de la télévision des années 1980 se base sur la
production de divertissements ou les individus viennent se donner en spectacle, que ¢a soit a
travers des jeux télévisés, des émissions suivant le quotidien d’une personne ou encore des
programmes de confession publique. Dans ce paysage médiatique, la sphére privée est envahie
par la caméra qui, en diffusant les images qu’elle y capture, rend publique une zone
normalement interdite aux regards. Les notions d’intimité et de vie privée prennent alors une

valeur plus précieuse car devenues plus rares?®.

Méme sans subir de diffusion particuliére, la médiatisation de la sphére intime est omniprésente
durant les années 1980. Si les appareils photos et les caméras avaient déja une utilisation
professionnelle depuis quelques décennies, les évolutions techniques des medias ont mené a
une importante production d’images amateur dans 1’aprés-guerre. Que ce soit grace au
photomaton, aux appareils photos portables et bon marche de Kodak ou grace au lancement du
Portapak de Sony. La téléphonie est révolutionnée par 1’apparition du téléphone a touches
numériques, et puis par I’apparition de celui sans fil. Ces nouveaux modé¢les introduisent de
nouvelles fonctions qui facilitent la communication et rendent leur utilisation plus fréquente.
La révolution de la télévision par satellite ainsi que 1’apparition des magnétoscopes resserrent
encore plus le lien entre le médium audiovisuel et les individus. Toutes ces nouvelles
technologies ont contribué a créer un environnement ou les sphéres privées et publiques

s’entremélent et ou le regard, tourné vers 1’ « intérieur » comme 1’« extérieur », est omniprésent.

Face a cet enchevétrement des espaces et des regards, la vie se transforme en accumulation de
« spectacles », ou tout ce qui est vécu par un individu peut devenir une image médiatique.
L’expérience réelle se substitue a la représentation, 1’acte de communication se fait au travers
de I’image. Par des actions quotidiennes, des images sont produites pour les médias de masse
dont I’écran est le régulateur des champs du visible?®®. Ainsi, dans cet enchevétrement entre
espace public et sphere intime, image et action, le voyeurisme et I’exhibitionnisme inhérents

aux relations d’observation passent d’un statut de plaisir illégitime a celui de divertissement?’.

24 C. BIcoT, « Médias et vie privée », Problémes politiques et sociaux, 940, 2007, p. 347 et 348.

25 A VITALIS, « La vie privée entre protection et exhibition », dans P. Baudry, C. Sorbets et A. Vitalis (dir.), La
vie privée a [’heure des médias, Pessac, Presses Universitaires de Bordeaux, 2021, p. 190 et 191.

2% P, WEIBEL, « Pleasure and the Panoptic Principle », op. cit., p. 210.

257 pid., p. 2086.

75



En paralléle a cette montée des systemes de communication et des images médiatiques, les
avancées technologiques permettent 1’amélioration des systémes de surveillance. La
vidéosurveillance qui était, précédemment, un luxe réservé aux zones de haute sécurité, se
démocratise et trouve de nouvelles applications. Dans les années 1980, les systemes de
vidéosurveillance fleurissent dans 1’espace public, répondant a un besoin grandissant de
sécurité et de moyens de prévenir les crimes. Les technologies d’enregistrement, comme les
VHS, renforcent d’autant plus le phénomene de télésurveillance en permettant de capturer et

des conserver les images de I’espace public®®®,

Ces deux phénomenes — montée des médias et multiplication des systémes de surveillance —
meénent a une banalisation des images et des regards qui place les individus dans une relation
de voyeurs/vus par rapport aux nouvelles technologies. Cette relation de voyeurisme est
notamment portée par un désir d’accéder a I’image sans relation réciproque. Si les images
proposeées par les médias sont des « mises en spectacle » d’événements qui, a travers la mise a
distance qu’offre le médium, se détachent de toute réalité et peuvent étre consommeées par le
spectateur-voyeur dans une relation unilatérale, de la méme fagon, les caméras de surveillance
sont des yeux anonymes et inatteignables dont les individus sont les victimes. Dans la culture
visuelle des années 1980, saturée d’images établies par les technologies de communication, les
individus sont a la fois des acteurs de spectacle continu et des sujets de surveillance dans une

societé ou les frontieres entre la sphére publique et privée sont complétement brouillées.

En tant qu’artiste vivant dans la Bay Area, Lynn Hershman Leeson a conscience de cette
relation de voyeurisme technologique qui s’est installée dans la sphére visuelle des
années 1980. Les ceuvres qu’elle crée a cette époque sont le reflet de 1’impact social que la
surveillance et les médias ont sur la disparition de la vie privée. En tant qu’artiste féministe,
elle reconnait d’autant plus les connotations sexuelles que ce voyeurisme impose aux femmes,
ce qui méne a la création d’ceuvres comme Lorna ou la protagoniste est soumise a ce regard
intrusif?°. La narration de I’ceuvre prend place dans I’appartement de Lorna, ce qui veut dire
que I’observation des spectateurs correspond a I’irruption d’un ceil extérieur au sein de son
espace le plus intime. Les actions de la protagoniste sont un divertissement pour celui qui les

observe, notamment parce que I’ceuvre se présente sous la forme d’un jeu vidéo interactif. En

28 SoLINK, «When did CCTV become common: a history of video surveillance », dans Solink, s. d.,
[https://solink.com/resources/industry-insights/when-did-cctv-become-common/], (10/04/2024).
259 P, WEIBEL, « The work of Lynn Hershman Leeson: A Panoply of Identities », op. cit., p. 54.

76



interagissant avec Lorna par la télécommande, le spectateur est récompenseé par une vidéo dans

laquelle elle se met en scéne et lui offre des informations sur son existence.

C] Le fantasme derriére le controle

Une des caractéristiques du film et de la vidéo, c’est qu’il n’y a pas d’interactions entre les
spectateurs et les protagonistes. La mise a distance entre les deux permet d’établir une relation
voyeuriste : I’un observe, I’autre est observé. L’un contemple, 1’autre est victime inconsciente
du regard posé sur elle. La femme que Lynn Hershman Leeson dépeint dans Lorna est 1’objet
impuissant du regard que le public pose sur elle. Mais cette ceuvre, en tant qu’installation
interactive, permet de dépasser la simple relation de regard qui s’établit face a une vidéo et

d’intégrer la notion de contrdle.

Si le voyeurisme s’insinue dans 1’espace privé a travers la médiatisation et que le regard porté
sur les femmes est empreint de fétichisme, alors la femme n’a pas le contrdle sur sa propre vie.
Ce constat avait déja été, en partie, dressé en 1978 quand Lynn Hershman Leeson met fin a la
performance de Roberta Breitmore a cause des expériences négatives qu’elle subissait a
répétition. La différence est que, a I’époque de Roberta, la perméabilité entre I’espace public et
privé n’était pas aussi forte. Ce changement de contexte, doublé de son nouvel intérét pour le
travail vidéo®®®, a amené I’artiste a envisager I’interaction et la performance d’une nouvelle

maniére, en utilisant les technologies audiovisuelles qui se développent dans les années 1980.

Pour créer Lorna, Hershman Leeson a contacté la compagnie qui a inventé et qui produit les
LaserDisc afin de travailler avec eux sur le projet?®l. Grace a cette technologie qui permet
I’interaction, le simple voyeurisme, que Laura Mulvey associe au spectateur qui est distancié
de la sceéne, est dépassé. Contrairement aux films ou I’action est portée par les protagonistes
masculins auxquels le spectateur s’identifie, ici, le public contrdle lui-méme la narration. Lorna

est donc 1’objet d’un regard, mais aussi d’un controle.

D’un regard, d’abord, parce qu’elle est en proie aux codes cinématographiques du male gaze,

censés illustrer I’impact de la société patriarcale, et que Lynn Hershman Leeson présente

260 FyLLER GOLDEN GALLERY, « Lynn Hershman: An Installation of Lorna / The First Interactive Laser Artdisc »,
dans WRO Art Center, 10 mai 2018, [https://vimeo.com/269015862# = ], (05/06/2024).

%1 ZKM, «Lynn Hershman Leeson. Lorna. 1979 », dans ZKM — Zentrum fiir Kénnen und Mussen, s. d.,
[https://zkm.de/en/media/video/lynn-hershman-leeson-lorna-1979], (05/06/2024).
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comme premier obstacle a I’autonomie des femmes?%2. Comme dans le cinéma classique ou
dans la publicité, le corps de Lorna est donné a contempler afin de satisfaire les fantasmes du
spectateur. D¢s les premieres secondes de I’interaction, alors qu’elle cherche a attirer I’attention
du public, la protagoniste est réduite a une partie de son corps. En effet, la premiere image qui
est donnée a voir lorsqu’un nouvel interlocuteur déclenche la vidéo présente un cadrage serré
autour de sa bouche. Ses Iévres, peintes en rouge, sont entrouvertes d’une manicre qui se veut
séduisante et la légende « TEMPT FATE ... DARE YOU TO PRESS — (STILL STEP
FORWARD) » (fig. 48) incite le spectateur a interagir avec I’ceuvre. Ce type de représentation
est, dans la culture visuelle, associé a une vision érotique de la femme. Comme Laura Mulvey
I’explique, le fait d’isoler certaines parties du corps de la femme lui fait perdre son apparence

réelle pour la transformer en icone?s3,

D’un contrdle ensuite, parce que, si le spectateur décide d’interagir avec I’ceuvre, le texte
superposé a I’image des lévres se transforme en « CONGRATULATION ! YOU HAVE JUST
BECOME A PARTICIPANT IN THE WORLD’S FIRST INTERACTIVE VIDEO ART DISC
GAME » (fig. 49), lui rappelant ainsi le réle qu’il est sense jouer dans la narration. Apres avoir
visionné une deuxieme image présentant Lorna comme une femme de 40 ans agoraphobe
(fig. 50), le spectateur est confronté a I’interface a partir de laquelle il doit effectuer son premier
choix (fig. 51). Chaque objet est associé a une séquence vidéo qui se déclenche en entrant le
numéro de celui-ci ainsi qu’a d’autres interfaces offrant de nouveaux choix. En évoluant ainsi
d’objet en objet et de séquence en séquence, le spectateur impose ses propres décisions a la

protagoniste, et gagne un « satisfying sens of omnipotence »2%,

En effet, le controle qu’il applique sur Lorna lui permet, d’un coté, de déclencher les moments
de contemplation qui satisfont son désir scopophile. Par exemple en choisissant la télévision,
I’amenant a regarder un programme de fitness et a danser dans son salon au rythme de Physical
de Olivia Newton John, une musique appelant a pratiquer du sport, mais avec un sous-texte
purement sexuel?®. De I’autre, de scruter les aspects intimes de la vie de Lorna afin de
comprendre sa psyché et pouvoir appliquer son sadisme. Comme quand le choix du miroir
amene Lorna a confier sa peur des médias, mais aussi de son image (fig.52). C’est

principalement sur ces aspects de la personnalité de la protagoniste que le spectateur peut

262 K. CHou, op. cit., p. 28.

263 |, MULVEY, « Visual Pleasure and Narrative Cinema », op. cit. p. 12.
264 1bid.

265 K. CHou, op. cit., p. 33.
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appliquer son sadisme. Selon les choix qu’il pose, il peut décider de renforcer la peur qu’elle

éprouve et de mener la narration vers la fin ou Lorna se suicide.

Une des principales revendications de la génération de féministes des années 1970 est que la
femme puisse établir ses propres choix et construire son identité sans devoir répondre aux
normes qui lui sont imposées. Avec une ceuvre comme Lorna, Lynn Hershman Leeson choisit
de montrer que cette revendication ne peut pas étre réalisée tant que la société ne remet pas en
question la pression du regard patriarcal qui s’exerce dans pratiquement tous les aspects de la

vie.

D] Remodeler la perception

Alors qu’il exerce son regard sur Lorna et contrdle son histoire, le spectateur est aussi amené a
s’identifier a la protagoniste. Cet aspect joue sur une autre notion de psychanalyse amenée par
Laura Mulvey dans « Visual Pleasure and Narrative Cinema », la théorie de la reconnaissance
de Jacques Lacan. Dans cette these, il est dit que la reconnaissance d’une réflexion de soi
apporte plus de plaisir que 1’expérience de son propre corps®®®. Dans le cinéma classique, le
public est amené a s’identifier au protagoniste masculin. Dans le contexte de I’ceuvre, la seule
figure humaine a laquelle il peut se rattacher est Lorna. Ainsi, en plus d’étre un objet de
contemplation, Lorna est aussi une représentation virtuelle du spectateur®®’. Dés la premiére
interaction que celui-ci a avec 1’ceuvre, la phrase qui apparait a 1’écran rappelle que I’ceuvre est
une sorte de jeu vidéo « choose your own adventure ». Ainsi, Lorna devient I’avatar qui permet
au joueur de s’impliquer dans le récit. Le controle que celui-ci a sur la narration contribue a
renforcer son identification a la protagoniste puisque ses propres désirs sont transposés, au

travers de celle-ci, dans 1’espace virtuel du jeu.

Ce besoin de s’identifier a Lorna est d’ailleurs renforcé par la mani¢re dont I’ceuvre est
installée. En récréant I’intérieur de son appartement dans I’espace d’exposition du musée
(fig. 4), Lynn Hershman Leeson immerge le spectateur dans I’univers de I’ceuvre?®®. Ainsi, le
spectateur n’interagit pas uniquement avec 1I’écran de télévision mais aussi avec des objets

appartenant a la protagoniste. De la méme facon que Lorna est I’avatar virtuel du visiteur, ce

266 |, MULVEY, « Visual Pleasure and Narrative Cinema », op. cit., p. 9.
267 FULLER GOLDEN GALLERY, op. Cit.
268 |pid.
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dernier est la représentation de celle-ci dans la réalité physique, rendant I’expérience de

I’identification encore plus personnelle et introspective.

De cette fagon, Lynn Hershman Leeson ne se contente pas de dénoncer I’impact du voyeurisme
médiatique et patriarcal sur I’identité des femmes, mais elle invite également le visiteur a
remodeler sa perception de la société de spectacle pour sortir du role passif d’objet de
contemplation et récupérer du pouvoir sur sa propre image. En s’identifiant a Lorna, il prend
conscience de son propre voyeurisme, ainsi que des dynamiques de domination qui s’appliquent
dans une société surmédiatisée. L’ceuvre permet au public d’expérimenter les deux pdles d’une

relation d’observation et d’en dévoiler les effets pervers.
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Chapitre 6 : VVoyeurisme et espace cybernétique

Well, I think that the work that | was doing at that time was about capture systems and
media capturing your identity. And if you don’t know it, it becomes manipulated in a
sense used against you. We are both, you know, the observer and that individual being
observed in our society, and I think that the way we 're observed is becoming more subtle
and more perverse?®,

Lynn Hershman Leeson

Un peu moins d’une dizaine d’années aprés Lorna, Lynn Hershman Leeson propose une
nouvelle approche du voyeurisme avec Room of One’s Own (fig.5). Depuis 1984, le
voyeurisme qui était dénoncé a 1’époque a connu une augmentation considérable, notamment
grace aux évolutions techniques des systéemes de surveillance. Selon Lynn Hershman Leeson,
le regard porté sur les femmes est plus subtil mais aussi plus pervers?’®, C’est pourquoi I’artiste
décide de mettre cet état d’observation constante en paralléle avec la pratique voyeuriste du

peep show, comme 1’a fait Victor Burgin avant elle dans Zoo/78 (fig. 27).

En 1993, I’installation Room of One’s Own est présentée pour la premiere fois au public, apres
trois ans de collaboration avec I’informaticienne Sarah Roberts. L’ceuvre se présente a la fagon
d’un kinétoscope, ou le spectateur doit regarder a travers un judas pour avoir acc€s a une
chambre miniature. Celle-ci est meublée d’un lit, d’une chaise, d’un tapis et d’un écran de
télévision qui diffuse I’image de I’ceil du spectateur. Le judas est muni d’un systeme
d’eyetracking qui permet de suivre les mouvements de ce dernier. En fonction d’ou se pose son
regard, une série de vidéos est diffusée sur le mur du fond. Sur le méme principe que Lorna,
celles-ci permettent d’en apprendre plus sur I’habitante des lieux : Marion. Ce personnage
apparait pour la premiére fois dans ’ceuvre Deep Contact (fig. 53)2"*, une installation
interactive dont Marion est la protagoniste. Dans cette ceuvre, elle invite les spectateurs a
toucher des parties de son corps pour interagir avec elle?’?, se conformant aux injonctions du
male gaze. A I’inverse de ce comportement, la Marion présente dans Room of One’s Own rejette

et dénonce le voyeurisme qui s’applique a elle. Par Ses protestations et 1’écran présent dans la

269 p, JACKSON, « Dreamlands: Lynn Hershman Leeson », dans Whitney Museum of American Art, 17 novembre
2016, [https://whitney.org/media/29], (06/06/2024).

270 |bid.

271 |, HERSHMAN LEESON, « Private I: An Investigator’s Timeline », op. cit., p. 82 et 83.

22 L. HERSHMAN LEESON, «Deep Contact. 1984-1989», Lynn Hershamn Leeson, s. d.,
[https://www.lynnhershman.com/project/deep-contact/], (08/04/2024).
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chambre qui renvoie au spectateur son propre ceil, Lynn Hershman Leeson souhaite renverser

la dynamique voyeuriste.

A] Exister dans I’espace cybernétique

Les années 1990 sont marquées par le tournant numérique ainsi que la démocratisation de
I’informatique et d’Internet dans la vie quotidienne. Si, dans la décennie précédente, les médias
participaient a la dissolution de la vie privée et Iégitimaient les actes voyeuristes, cette évolution
mene a une décentralisation du partage d’informations ou les individus participent eux-mémes
a créer un crash des images®”®. A I’inverse de la vision détachée, distanciée, d’images portées
par les médias de masse, Internet fait de chaque évenement une expérience personnelle. Dans
ce nouvel espace cybernétique, pratiquement tout ce qui se passe dans le monde est rendu
visible en temps réel et avec un acces direct. Les nouvelles possibilités panoptiques offertes par
le medium sont sans précédent pour les utilisateurs ordinaires qui, avant, ne pouvaient exercer
leur voyeurisme qu’a travers le cadre médiatif des systéemes de communication de masse. La

vision totale était, jusqu’alors, réservée a la surveillance des institutions?’*,

Internet a aussi permis le développement de sphéres d’interactions virtuelles ou, en plus d’avoir
acces a des images, I’internaute a acces a d’autres humains. Néanmoins, I’interaction n’est
possible que si la machine sert de « prothése ». Cette derniére, ajoutée au corps réel, permet une
intrusion dans 1’espace cybernétique. L’écran, le clavier ou encore la webcam deviennent alors
des extensions du corps biologique pour permettre 1’accés aux flux d’informations et aux
communautés des espaces informatiques. De fagon contradictoire, cette augmentation du corps
meéne aussi a une fragmentation et a une dématérialisation de celui-ci, le corps physique n’ayant
pas sa place dans I’espace virtuel. Dans son texte « Romancing the Anti-Body: Lust and
Longing in (Cyber) Space »2”® de 1993, Lynn Hershman Leeson affirme qu’une des conditions
pour accéder aux espaces informatiques est que l’internaute se constitue un masque

électronique qui devient la preuve de son existence. Ce masque peut revétir différentes formes,

23 P, VIRILIO, « The Visual Crash », dans T. Y. Levin, U. Frohne et P. Weibel (éd.), CTRL [Space]. Rhetoric of
Surveillance from Bentham to Big Brother, catalogue d’exposition, ZKM — Zentrum fiir Konnen und Miissen,
Karlsruhe, 12 octobre 2001 — 24 février 2002, Londres, MIT Press, 2001, p. 109.

274 | bid.

275 |, HERSHMAN LEESON, « Romancing the Anti-Body: Lust and Longing in (Cyber) Space », dans P. Weibel
(éd.), Lynn Hershman Leeson. Civic Radar, catalogue d’exposition, Center for Art and Media, Karlsruhe, 13
décembre 2014 — 06 avril 2015 / Deichtorhallen, Hambourg, 14 juin 2015 — 17 janvier 2016 / Lehmbruck Museum,
Duisbourg, 27 février 2016 — 05 juin 2016, Berlin, Hatje Cantz Verlag, 2016, p. 364-368.
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plus ou moins anonymes, allant d’un simple pseudo a un profil détaillé accompagné d’une
image. Comme il ne doit pas nécessairement rendre compte de 1’identité réelle de I’individu, il

lui offre un moyen de se camoufler?’,

Dans Room of One’s Own, le judas high-tech joue le réle de prothese électronique qui donne
accés au visiteur a I’espace de 1’ceuvre et qui le transforme en participant virtuel?’’. En effet,
lorsqu’il détecte le regard d’un individu, il déclenche une caméra de surveillance située a
I’arriere de I’ceuvre, derriere un miroir sans tain (fig. 54), qui se met a filmer I’ceil du spectateur
et diffuse la vidéo en direct sur un petit écran. L’image renvoyée dans celui-ci devient le masque
¢lectronique de I’identité dématérialisée du visiteur dans 1’espace d’interaction qu’est Room of

One’s Own.

Cependant, I’espace dans lequel le spectateur est virtuellement intégré n’est pas un cyberspace,
mais la reproduction d’une chambre en trois dimensions. L’intrusion d’un regard dématérialisé,
couvert par une prothese électronique, dans cet espace intime, fait allusion a la surveillance
vidéo qui, malgré sa banalisation, n’a pas disparu. Au contraire, elle s’est multipliée dans
I’espace public et les technologies d’observation et de stockage des données se sont améliorées.
L’apparition d’Internet et des ordinateurs privés a juste participé a normaliser le voyeurisme de
la société de controle en reprenant ses codes. Comme le souligne Gilles Deleuze dans « Post-
scriptum sur les sociétés de controle »?'8, la surveillance s’est aussi étendue pour s’adapter aux
nouveaux espaces cybernétiques. Si n’importe quel internaute peut se permettre d’avoir acces
a une vision totale et en permanence, c’est parce qu’en contrepartie, il permet aux institutions
et aux autres utilisateurs de collecter ses données et de contrdler ses agissements sur le Net?”®.
Pour le spectateur qui interagit avec Room of One’s Own, cette contrepartie est représentée par

sa soumission aux systemes de tracking et de surveillance qui capturent sa présence.

Dans la relation que les internautes entretiennent avec la cybernétique ou dans celle que les
visiteurs entretiennent avec I’ceuvre, les outils qui leur permettent de satisfaire leurs pulsions
voyeuristes sont les mémes que ceux qui font d’eux des objets de contemplation. C’est cette

dualité de la technologie que Lynn Hershman Leeson entend dénoncer dans une ceuvre comme

276 |bid., p. 364.

277 |, HERSHMAN LEESON, « Room of One’s Own: Slightly Behind the Scenes », dans T. Druckrey, Iteration: The
New Image, catalogue d’exposition, Montage 93: International Festival of the Image, New York, 11 juillet — 29
ao(t 1993 / International Center of Photography, New York City, 15 octobre 1993 — 21 janvier 1994, Cambridge,
MIT Press, 1993, p. 151.

278 G, DELEUZE, « Post-scriptum sur les sociétés de contréle », L “autre journal, n° 1, 1990, p. 1-4.

2% P, VIRILIO, 0p. Cit., p. 110.
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Room of One’s Own. La surveillance des annees 1990 a pris un tournant plus subtil et pervers
parce qu’elle donne I’impression aux individus d’avoir I’ascendant sur la relation visuelle alors
qu’ils sont eux-mémes les victimes d’un contrdle. L’artiste renvoie I’attention sur le systéme
de capture et de vol d’identité que Philip E. Agre développe dans son essai « Surveillance and
Capture »?8 en 1994. Le modeéle de la capture est basé sur une logique de tragage qui sert a
récolter les données des utilisateurs pour ensuite les « faire parler » sous forme de grammaires
d’actions qui permettent aux systemes informatiques de modéliser, traiter et influencer les
actions des personnes qui interagissent avec eux?!. Cette pratique de la surveillance est une
menace pour le respect de la vie privée mais, comme le souligne Lynn Hershman Leeson, c’est
également un moyen de manipuler les données pour les retourner contre les individus soumis

aux dispositifs de tracking?®.

Elle illustre ce principe en soumettant les spectateurs de Room of One’s Own a deux systemes
de tracage qui influencent leur comportement face a 1’ceuvre. Le premier dispositif est intégré
au judas qui donne acces a la chambre miniature reproduite au sein de I’installation. Il traque
les mouvements de I’ceil du spectateur, les enregistre et les traite pour pouvoir déclencher la
vidéo associée a 1’objet sur lequel le regard s’est posé. Le second est un systéme de
reconnaissance vocale qui capture la voix du spectateur. De temps en temps, la bande-son
émanant de I’installation demande a ce dernier de dire certains mots. Quand celui-ci s’exécute,
sa Voix est enregistrée par le systéme et est, ensuite, intégrée a I’ceuvre. Ses mots sont répétés,
sous forme d’écho provenant d’une certaine partie de la piéce miniature, ce qui pousse le
spectateur a regarder dans cette direction. Dans une interview de Lynn Hershman Leeson avec
Jaron Lanier, ce dernier explique que, malgreé le masque électronique que les individus revétent
dans les espaces virtuels, les deux seuls éléments de leur identité qu’ils ne peuvent pas modifier
sont leur voix et les mouvements de leur corps?. Le fait de baser les dispositifs de tracking de
Room of One’s Own sur ces deux éléments soumet le spectateur a de la surveillance et, plus
particulierement, collecte des informations sur les deux composantes essentielles de son

identité.

20 p, E. AGRE, « Surveillance and Capture. Two Models of Privacy », Information Society, 10 (2), 1994, p. 101-
127.

2L p, E. AGRE, « Surveillance and Capture. Two Models of Privacy », dans N. Wardrip-Fruin et N. Montfort, op.
cit., p. 746 et 747.

282 P, JACKSON, 0p. Cit.

283 |, HERSHMAN LEESON, « Jaron Lanier Interview », dans L. Hershman Leeson (éd.), Clicking In. Hot Links to
a Digital Culture, Seattle, Bay Press, 1996, p. 44.
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B] Capturer I’image des femmes

Dans le texte « Room of One’s Own: Slightly Behind the Scenes »?4, Lynn Hershman Leeson
explique qu’elle a créé ’ccuvre en ayant en téte les mécanismes du fusil photographique
d’Etienne Jules Marey et du kinétoscope de Thomas Edison. La logique de ces deux
technologies du XIX® siécle se retrouve, en effet, dans le fonctionnement de Room of One’s

Own.

Le fusil photographique de Marey tire ses origines des études de la chronophotographie de
Edward Muybridge. En essayant de résoudre I’énigme de Stanford, dans la fin des années 1870,
le photographe anglais a mis au point une technique révolutionnaire de décomposition du
mouvement. Celle-ci consiste en un déclenchement successif de chambres photographiques qui
capturent, chacune a leur tour, une image fragmentée d’un geste. La mise en commun des
clichés permet de suivre 1’évolution des positions par lesquelles passe le corps. Dans une société
fascinée par I’humain, son corps et ses tempéraments, la chronophotographie devient
rapidement un outil d’étude scientifique. Muybridge réalise notamment de nombreuses
planches chronophotographiques ou des hommes et femmes nus performent des actions devant
une grille de mesure®. Inspiré par cette technique, le physiologiste francais Etienne Jules
Marey développe sa propre approche de I’étude des mouvements quand il crée le fusil
photographique en 1882. En remplagant le barillet par un disque muni de plaques de verre et
les tirs par des prises de vue, il crée un appareil facile a manipuler qui permet d’enregistrer des
séquences de douze images par seconde?®. Avec celui-ci, il est capable de capturer les
mouvements de son sujet sur une seule plaque photographique, résultant en une sorte de schéma

graphique de ses gestes.

Au-dela d’étre un outil qui capture les mouvements du corps pour les étudier, la
chronophotographie illustre aussi une certaine volonté de 1’époque de contréler le corps et de
le faire entrer dans le moule de la productivité, exemplifié par le modele industriel du taylorisme

(travail a la chaine ou les tiches sont définies de fagon a maximaliser 1’outillage et réduire les

284 | . HERSHMAN LEESON, « Room of One’s Own: Slightly Behind the Scenes », dans T. Druckrey, Iteration: The
New Image, catalogue d’exposition, Montage 93: International Festival of the Image, New York, 11 juillet — 29
aolt 1993 / International Center of Photography, New York City, 15 octobre 1993 — 21 janvier 1994, Cambridge,
MIT Press, 1993, p. 150-155.

285 3. A. MILEAF, « Poses for the Camera: Eadweard Muybridge's Studies of the Human Figure », American Art,
vol. 16, n° 3, 2002, p. 30.

286 P, \VALIAHO, « Marey’s Gun: Apparatuses of Capture and the Operational Image », dans A. van den Oever,
Techné/Technology. Researching Cinema and Media Technologies, their Development, Use and Impact,
Amsterdam, Amsterdam University Press, 2014, p. 169.
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gestes inutiles)?®’. En se concentrant sur cette logique de schématisation des mouvements pour
controler les corps, il est facile d’établir un paralléle entre la chronophotographie du XIX®siecle
et le modele de surveillance des années 1990. Avec le fusil photographique ou avec les caméras
de surveillance, le corps est observé et capturé par un appareil optique?®®. La logique de
décomposer le mouvement pour I’analyser, fournir des données et créer des schémas de
comportement se trouve au centre des systemes de tracking qui servent le modeéle de la capture.
Ainsi, les dispositifs d’eyetracking et de reconnaissance vocale qui permettent au spectateur
d’interagir avec Room of One’s Own sont des références au fusil photographique de Marey que

Lynn Hershman Leeson évoque comme inspiration de I’ceuvre.

Thomas Edison invente le kinétoscope dans la suite de la pensée amenée par la
chronophotographie. Si celle-ci permet de fragmenter le mouvement et de capturer sa
décomposition sur différents clichés, les théoriciens de 1’époque estiment qu’il doit étre
possible de réanimer les images. William George Horner crée le zootrope, un tambour
accueillant les images chronophotographiques qui, en tournant, anime le mouvement.
Muybridge le transforme en appareil de projection nommé zoopraxiscope et Edison s’en inspire
pour créer son kinétoscope. Combiné a la caméra kinétographe, ils forment le premier dispositif
de visualisation de film. Pour accéder aux images, le spectateur doit regarder a travers un judas,
ce qui le place en tant que spectateur unique et 1’inscrit dans une relation intime avec la machine.
C’est exactement le principe que Lynn Hershman Leeson s’approprie pour créer Room of One’s

Own.

L’artiste rappelle aussi que, comme la plupart des innovations visuelles techniques (gravure,
photographie et puis cinéma), I’invention d’Edison est rapidement récupérée par 1’industrie du
voyeurisme et de I’érotisme. Les kinétoscopes érotiques du XIX® siécle, connus sous le nom de
peep show, sont des attractions de divertissement et de plaisir qui permettent aux spectateurs
d’exercer leur regard en toute impunité. Le caractére individuel de 1’appareil leur offre une
« relation » privilégiée avec I’actrice du film et I’aspect transgressif de 1’observation a travers
un judas renforce le fantasme voyeuriste, comme s’ils regardaient la scéne par le trou de la

serrure?®?,

Si Hershman Leeson associe ensemble ces deux technologies du XIX¢si¢cle, ¢’est, également,

parce qu’elle considére que le fusil photographique et le kinétoscope « blessent » de la méme

27 bid., p. 173.
288 |bid., p. 175.
289, HERSHMAN LEESON, « Room of One’s Own: Slightly Behind the Scenes », op. cit., p. 150.
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maniere I’image des femmes. Selon le raisonnement de I’artiste, les deux dispositifs ont
contribué a I’essor du cinéma et des technologies d’observation mais ils ont surtout permis de
capturer et de contrbler les corps féminins pour le transformer en objet de fantasmes
érotiques?®. Quand elle évoque le fusil photographique, Hershman Leeson utilise le terme

« gun/camera »2%

parce que la notion de I’arme a feu est centrale dans la réflexion qui mene
’artiste a créer Room of One’s Own. Elle décrit méme I’ceuvre de la fagon suivante : « The gaze
seeks its target inside a dollhouse of miniatures sets of 4 Room of One’s Own »*%2, L utilisation
du terme «target» propose, symboliquement, d’associer le male gaze au fusil. Ainsi, la

protagoniste, Marion, est la cible d’un regard masculin 1étal.

C] Refuser le voyeurisme

Contrairement a Lorna qui ignore le voyeurisme qui s’exerce sur elle, Marion est totalement
consciente de son existence et de la connotation sexuelle que le regard peut revétir. Lynn
Hershman Leeson fait apparaitre la protagoniste pour la premiére fois dans Deep Contact, une
ceuvre interactive finie en 1989. Dans celle-ci, Marion invite les visiteurs a toucher, a travers
un moniteur Microtouch, différentes parties de son corps pour déclencher différentes séries de
vidéos. Sur les cinquante-sept séquences qu’il est possible de visionner, certaines évoquent,
brievement et avec humour, les effets des technologies sur le corps des femmes mais, la plupart
du temps, 1’ccuvre place Marion dans la position d’une femme-objet docile. Une position que
celle-ci accepte et revendique puisqu’elle s’offre au spectateur et demande son contact. Le sous-
titre de I’ccuvre, The First Interactive Sexual Fantasy Videodisc, appuie cette réalité en
renfor¢ant I’idée que Marion existe pour satisfaire les fantasmes des personnes avec qui elle
interagit?®3, Le choix de faire réapparaitre la méme protagoniste dans Room of One’s Own
permet a Lynn Hershman Leeson de montrer une évolution dans les procédés mis en place par

les femmes pour faire face au voyeurisme.

La Marion de Room of One’s Own est plus agée mais aussi plus affirmée que celle de Deep
Contact. Comme I’ont fait plusieurs artistes et théoriciennes féministes des années 1990,

’artiste représente une protagoniste qui a pris conscience des dynamiques de soumission du

290 |hid.

291 |bid.

292 M. MORSE, « The Poetics of Interactivity », dans J. Malloy (éd.), Woman, Art, and Technology, Cambridge,
MIT Press, 2003, p. 26.

293 |, HERSHMAN LEESON, « Private I: An Investigator’s Timeline », op. cit., p. 81.

87



male gaze et qui tente de s’en défaire. A la maniére dont Brabara Kruger « fait parler » la femme
de la photographie de son affiche pour I’exposition Art and Media Culture du Whitney Museum
of American Art de New York de 1989 (fig. 15), Hershman Leeson donne une voix a Marion
pour lui permettre de verbaliser son refus d’étre observée et ordonner au visiteur de détourner
le regard. D¢s le début de I’interaction, quand le spectateur met son ceil dans le judas, elle
apparait sur I’écran a I’arriére du salon miniature et interpelle le voyeur en disant « What are
you doing here? Please look somewhere else! »?**. En fonction de ce qu’il choisit de regarder,
le spectateur active différentes séquences vidéos mettant en scéne Marion. Une certaine tension
érotique plane dans celles-ci par la fagon dont la protagoniste est filmée mais aussi par les sujets
abordés. Les scénes sont des stéréotypes de fantasmes sexuels tels qu’on pourrait en retrouver
dans les films érotiques en la montrant, par exemple, se déshabiller?®. Cependant, en dehors
d’une vidéo dans laquelle Marion passe un appel pour convenir d’une future rencontre sexuelle

monnayée 2%

, la contemplation du spectateur est, a chaque fois, interrompue par les
protestations de la protagoniste qui lui rappelle son statut d’envahisseur. Ainsi, Marion se défait
de la responsabilité d’attirer le male gaze et la transfere au spectateur-voyeur qui, frustré, ne

tire pas de plaisir de son acte voyeur.

De plus, selon Laura Mulvey, 1’un des actes les plus puissants du patriarcat, est d’imposer le
silence aux femmes. « Speaking in public is a man attribute, not something for woman. »?%’. Le
fait que Marion s’adresse directement au spectateur est un moyen pour Lynn Hershman Leeson
pour renverser la dynamique de domination qui s’exerce dans le male gaze. D’objet de
contemplation docile et passif, elle devient une actrice active de I’interaction, qui refuse d’étre

observée dans son intimité et qui confronte ses voyeurs.

D] Retourner le regard

En plus de ce chamboulement de la dynamique des genres, Lynn Hershman Leeson crée un
renversement dans la relation de regard. Dans une des séquences vidéos, elle confronte le
spectateur & la question ambigiie « ARE OUR EYES TARGETS?» (fig.55). Le terme

294 ], GAGNON, «Lynn Hershman. Room of One's Own», dans Fondation Daniel Langlois, s. d.,
[https://www.fondation-langlois.org/html/e/page.php?NumPage=169], (06/06/2024).

2% |, HERSHMAN LEESON, « Room of One’s Own: Slightly Behind the Scenes », op. cit., p. 151.

2% A, SOLOMON-GODEAU, « Conscientious Objectification: Lynn Hershman’s Paranoid Mirror », dans M.
Tromble (éd.), The art and Film of Lynn Hershman Leeson, Los Angeles, University of California Press, 2005, p.
129.

297 Conférence Meet the Artist: Laura Mulvey, op.cit.
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« target », comme il a déja été déja mentionné, crée une association entre le regard qui se pose
sur les femmes et la menace des armes a feu. Cependant, la phrase laisse entendre que 1’ceil
n’est pas le fusil mais la cible, ce qui est I’inverse de la dynamique du male gaze. En posant
cette question, Lynn Hershman Leeson en améne d’autres : les yeux de qui? Des femmes ou du
spectateur? La cible du regard masculin? Celle du systeme d’eyetracking? De la caméra de
surveillance? Ainsi, le spectateur est forcé de prendre du recul pour s’interroger sur son propre
role dans la relation de domination qu’il entretient avec la protagoniste et a remettre en question

les processus d’objectification présents dans I’acte de voyeurisme.

Alors qu’il se pose ces questions, le voyeur se retrouve, en méme temps, confronté au regard
percant de Marion. Dans I’article « Gaze »2%, paru en 1996, la théoricienne du cinéma Margaret
Olin propose de voir ce genre de confrontation comme un moyen de contrer le male gaze. En
retournant le regard sur le public voyeur et en établissant un dialogue visuel avec lui, les
protagonistes féminines des films peuvent se défaire des dynamiques de pouvoir inhérentes au
gaze. Si le regard est partagé, les spectateurs ne peuvent plus leur imposer leurs désirs et sont

obligés de porter la responsabilité de leurs actes indiscrets.

Mais le regard de Marion n’est pas le seul auquel le spectateur de Room of One’s Own doit se
plier puisque, dans un coin de la piéce, un moniteur lui renvoie, en temps réel, une image de
son propre ceil. Cet €lément — qui, d’ailleurs, est le seul objet a ne pas avoir de vidéo associée
— est le moyen le plus efficace pour faire prendre conscience, au voyeur, de son statut. En le
forcant & s’observer observer, il applique sur lui-méme ses propres fantasmes et ses propres
mécanismes d’objectification. D’autant plus que son ceil est isolé du reste de son corps, ce qui,

selon Laura Mulvey, revient a le transformer en icone fétichiste®®°.

C’est peut-étre la présence de ce moniteur qui permet de répondre a la question « Are our eyes
targets? » puisque, dans I’ceuvre, 1’ceil du voyeur est la cible d’un systéme de surveillance. En
soumettant le spectateur a 1’observation de sa propre observation, I’ceuvre résonne avec le
contexte des Surveillances Studies qui émerge dans les années 1990 et qui, en plus de théoriser
les logiques de pouvoir qui soutendent la société de vision totale, essaient de trouver des
stratégies de contre-surveillance. De la méme fagon qu’une femme qui retourne le regard
échappe a la soumission du male gaze, le fait de montrer I’ceil de la surveillance lui fait perdre

son autorité.

2% M. OLIN, « Gaze », Critical Terms for Art History, 2¢ édition, 1996, p. 208-219.
29 L. MULVEY, « Visual Pleasure and Narrative Cinema », op. cit., p. 12.
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CONCLUSION

Artiste féministe et tournée vers les nouvelles technologies, Lynn Hershman Leeson place
I’étude de la relation entre la femme et la machine au centre de son travail artistique. Parmi les
diverses thématiques - existences virtuelles, intelligences artificielles, bio-ingénierie, etc. -
qu’elle décline pour illustrer cette problématique, celle du voyeurisme, amené par les outils
d’observation montre comment 1’identité féminine est modelée par les innovations

technologiques d’une société patriarcale en constante évolution.

Le travail que Lynn Hershman Leeson réalise des le début des années 1970 et jusqu’au milieu
des années 1990 dresse le constat d’un monde ou les regards intrusifs contrdlent la vie des
femmes. Les identités fictives, qu’elle crée pour peupler ses ceuvres, sont des femmes en proie
aux pouvoirs du voyeurisme. Ce que I’artiste définit entre les pratiques de surveillance qui se
servent d’une vision totale pour faire régner la discipline, et les théories féministes du regard

qui rendent compte de la fétichisation dont les femmes sont victimes quand elles sont observées.

Les théories féministes, ainsi que la surveillance, révelent des mécanismes de domination du
regard qui sont tres semblables. Dans un cas comme dans ’autre, le rapport entre celui qui
observe et 1’objet de son regard est intrinséquement déséquilibré et témoigne d’un certain
controle social. Les réles de ’homme, moteur de la narration, et de la femme, passive, assignes
dans la théorie de Laura Mulvey, peuvent étre mis en parallele avec ceux du surveillant
autoritaire qui contrdle le comportement de ses citoyens. Le voyeur a du pouvoir sur celui qu’il
observe. Celui-ci, qu’il soit un pouvoir disciplinaire ou scopophile, objectifie le corps des
individus et pénétre leur psyché. En effet, si I’observation se porte sur le corps, elle touche aussi
1’esprit car ceux qui en sont victimes finissent par internaliser le voyeurisme et par devenir leur

propre surveillant.

L’étude menée dans ce mémoire met en évidence I’interprétation que Lynn Hershman Leeson
fait du voyeurisme quand celui s’exerce sur les femmes dans la société patriarcale. Le choix
d’analyser trois ceuvres, réalisées pendant trois décennies consécutives, permet de suivre
I’évolution de la pensée de I’artiste, ainsi que sa position dans les debats sur le voyeurisme.
Comment ce dernier influence-t-il la construction de I’identité des femmes? Quel contréle
exerce-t-il sur celles-ci? Quelle forme prend-il dans les différents contextes étudiés? Et
comment l’artiste se sert-elle des ceuvres interactives pour dénoncer 1’impact néfaste du

voyeurisme?
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La performance de Roberta Breitmore a été menée dans un contexte ou la notion de voyeurisme
commence seulement a étre comprise et ou les femmes font face a un trouble identitaire. Suite
a la montée des mouvements féministes, les représentations stéréotypées que la société
patriarcale avait toujours associées aux femmes commencent a étre mises en lumiére et a étre
dénoncées. Avec la création de son alter ego, Lynn Hershman Leeson répond a ce mal étre en
étudiant la fagon dont I’impact des regards extérieurs modéle 1’identité féminine. Dans cette
performance, le voyeurisme se manifeste par la facon qu’a ’artiste de concevoir I’identité
visuelle de Roberta, en se conformant aux injonctions patriarcales, par les images et documents
issus de I’espionnage, et par les interactions qu’elle entretient avec des hommes qui
I’objectifient. Puisque la volonté de Lynn Hershman Leeson était de faire de Roberta le reflet
de la sociéte de son epoque, I’identité de celle-ci Se construit en fonction des interactions qu’elle
entretient. Comme la plupart des femmes de cette période, elle subit des expériences ou le
regard masculin I’impacte négativement, 1’amenant ainsi a devenir une femme totalement

traumatisée.

Contrairement a Roberta Breitmore, Lorna est créée dans un contexte ou le voyeurisme est
omniprésent. Le développement des technologies de communication, la spectacularisation des
images et la multiplication des dispositifs de surveillance ont permis de créer une société ou les
regards transcendent la frontiére entre les espaces privés et publics. Au sein de I’ceuvre, le
voyeurisme prend la forme de vidéos que le spectateur peut déclencher a sa guise. Dans celles-
ci, le voyeur accede a I’intimité de la protagoniste en la regardant évoluer dans 1’appartement
qu’elle ne quitte jamais. Sa peur et sa fascination pour la télévision empéchent Lorna de prendre
conscience de 1’observation et du contréle dont elle est victime. En effet, a chaque fois que le
spectateur déclenche une vidéo, il pose un choix qui contrdle I’avancée de la narration. Par cette
transposition tres littérale de la notion de contréle inhérente au voyeurisme, Lynn Hershman
Leeson essaie de dénoncer I’impact que celui-ci a sur les femmes. Si le spectateur choisit de
satisfaire ses pulsions sadiques sur la protagoniste, il la pousse au suicide. Par contre, s’il prend
conscience des dynamiques de domination qui s’appliquent dans une société surmédiatisée, il
peut libérer Lorna de son enchainement aux médias. Pour aider le voyeur a comprendre son
statut, I’artiste le pousse a s’identifier a la protagoniste, lui permettant ainsi d’expérimenter les

deux poles d’une relation d’observation et d’en dévoiler les effets pervers.

Enfin, Room Of One’s Own reflete le passage d’une société de surveillance exclusivement
visuelle a celle des espaces cybernétiques. Dans ceux-ci, les outils de voyeurisme sont les
mémes que ceux de la surveillance. Chaque internaute peut revétir un masque électronique qui
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lui permet d’accéder a une vision totale mais qui, en retour, permet de collecter ses données et
de voler son identité. Dans ce contexte, le voyeur a I’impression d’avoir 1’ascendant sur la
relation visuelle alors qu’il est, lui-méme, I’objet des regards. Au sein de I’ceuvre, cette
dynamique est transposée aux logiques de deux appareils du X1X® siecle : le kinétoscope et le
fusil photographique. Le spectateur doit regarder a travers un judas pour pouvoir observer la
protagoniste de I’ceuvre, Marion, dans son intimité. Cependant, en Satisfaisant sa pulsion
voyeuriste de « regarder par le trou de la serrure », il se soumet a des systemes de tracking. Par
son regard, il contréle Marion puisque chaque objet sur lequel il pose I’ceil déclenche une video
la mettant en scene. Cependant, celle-ci se met dans une position de contre-voyeurisme en
énongant son refus d’étre regardée et en retournant le regard. Confronté & cette contestation
directe de son regard, le spectateur est forcé de remettre en question son rdle dans cette relation

de voyeurisme et se rend compte qu’il est lui-méme la cible d’une surveillance.

A travers Roberta Breitmore, Lorna et Room of One’s Own, Lynn Hershman Leeson met en
lumiére 1’évolution du voyeurisme dans une société de surveillance patriarcale. En ancrant ses
ceuvres dans les enjeux surveillantiels et feministes de chaque décennie, ’artiste dépeint
I’impact qu’a le regard sur I’identité des femmes, ainsi que le déséquilibre des rapports entre
les figures d’autorité et les objets de leur oppression. Néanmoins, I’interaction qui se crée entre
les ceuvres et les spectateurs invite ces derniers a revoir leur position de voyeur et, plus
largement, a prendre conscience des pouvoirs qui s’appliquent sur eux en dehors de I’espace

d’exposition du musée.
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ILLUSTRATIONS
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Figure 1 : Lynn Hershman Leeson, X-Ray Woman, 1966. Crayon, aquarelle, acrylique et encre
sur toile, 93 x 48,7 cm.
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Figure 2 : Lynn Hershman Leeson, Self Portrait as Another Person, 1968. Cire, perruque,
maquillage, magnetophone, plexiglas, bois, capteur, son, 50,8 x 40 x 7,9 cm
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Figure 3 : Lynn Hershman Leeson, Roberta at Bus Stop, 1978. Image fixe de Art in the Twenty-
First Century saison 9, épisode San Francisco Bay Area.

Figure 4 : Lynn Hershman Leeson, Lorna, 1984. Installation vidéo sur LaserDisc, télévision,
lecteur DVD, télécommande, baffles, mobilier.
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Figure 5 : Lynn Hershman Leeson, Room of One’s Own, image fixe, 1993. Installation vidéo
interactive, moniteur, caméra de surveillance, meubles miniatures, projecteur, écran.
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Figure 7 : Edgar Degas, Répétitions sur scene, 1874. Pastel sur toile, 53,3 x 72,4 cm, New York,
Metropolitan Museum of Art.
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Figure 8 : Martha Rosler, Bow! of fruit issu de la série Body Beautiful, Beauty Knows No Pain,
1966-1972. Impression couleur chromogeéne, 50,8 x 40,6 cm, New York, Herbert F. Johnson
Museum of Art, n° inv. 20009.
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Figure 9 : Martha Rosler, Hot Meal issu de la série Body Beautiful, Beauty Knows No Pain,
1966-1972. Impression couleur chromogene, 34,6 x 26,98 cm.
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Figure 11 : Guy Bourdin, Campagne Charles Jourdan, 1972. Photographie parue dans Vogue
en mars 1972.
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Figure 12 : ORLAN, Le baiser de [’artiste, 1977. Installation avec deux autoportraits, une
chaise, des cierges et des fleurs sur un socle.
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Figure 13 : Cindy Sherman, Untitled Film Still #2, 1977. Tirage gélatino-argentique, 23,5
19 cm.
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Figure 14 : Barbara Kruger, Untitled (Your gaze hits the side of my face), 1981. Photographie
et dactylographie sur carton, 47,9 x 39,1 cm, Washington, National Gallery of Art.
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Figure 15 : Barbara Kruger, Exhibition Poster, 1989. Photographie et dactylographie sur carton.
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Figure 16: Adrian Piper, Self-Portrait as a Nice White Lady, 1995. Autoportrait en noir et blanc
avec dessin au crayon de couleur a I’huile, 46,4 x 36,2 cm, Harlem, Studio Museum, n° inv.
2004.2.5.
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Figure 17 : Walker Evans, Alabama Cotton Tenant Farmer's Wife, 1936. Tirage gélatino-
argentique, 45,7 x 37,4 cm, Philadelphia, Museum of Art.
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Figure 18 : Bruce Nauman, Live-Taped Video Corridor, 1970. Panneaux peints, caméra vidéo,
deux moniteurs vidéo, caméra de surveillance, 975,4 x 50,8 cm, New York, Guggenheim
Museum, n® inv. 92.4165.
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Figure 19 : Bruce Nauman, Going around the Corner Piece, 1970. Installation vidéo en circuit
fermé, quatre caméras noir et blanc, quatre moniteurs noir et blanc, un cube blanc, 284 x 654 x
654 cm, Paris, Centre Pompidou, n°® inv. AM 1988-954 (1).
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Figure 20 : Dan Graham, Time Delay Room I, protocole, 1994. Deux caméras de surveillance,

quatre écrans, cloison, dimens

ions variables.
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Figure 21 : Rem Koolhaas et OMA Office Work, Project for the Renovation of a Panopticon
Prison, 1979. Dessin d’architecte.
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Figure 22 : Lewis Stein, Surveillance Series, 1984-1985. Photographies en noir et blanc, 102 x
102 cm pour chaque photographie, Rome, Museum of Contemporary Art of Rome.
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Figure 23 : Ange Leccia, Arrangement Stasi, 1990. Deux caméras de surveillance, deux
moniteurs.
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Figure 24 : Martha Rosler, Bathroom Surveillance issu de la série Body Beautiful, Beauty
Knows No Pain, 1966-1972. Collage, 46 x 48,5 cm, New York, The Frances Young Tang

Teaching Museum and Art Gallery, n°® inv. 2012.2.
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Figure 25 : Victor Burgin, Zoo/78, 1978. Photographies en noir et blanc, 81 x 91 cm.

Figure 26 : Victor Burgin, Zoo/78 VI, 1978. Photographies en noir et blanc, 80 x 103 cm pour
chaque photographie.
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Figure 27 : Victor Burgin, Zoo/78, 1978. Photographie en noir et blanc, 81 x 91 cm.
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Figure 28 : Sophie Calle, Suite vénitienne, détail, 1978-1979. Livre d’artiste avec photographies
en noir et blanc, 21,5 x 18 cm.
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Figure 29 : Sophie Calle, La filature, 1981. Diptyque, textes et photographies en couleurs et
noir et blanc, 110 x 162 cm pour chague panneau.
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Figure 30 : Julia Scher, Security by Julia 1, 1989. Caméra de surveillance, moniteur, uniformes,
bureau, dimensions variables.
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Figure 31 : Cornelia Schleime, Bis auf weitere gute Zusammenarbeit, Nr. 7284/85, détail, 1992-
1993. Copie du dossier de surveillance de la Stasi sur Cornelia Schleime et photographie en
couleurs.
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Figure 32 : Lynn Hershman Leeson, CybeRoberta, 1996. Poupée faite sur mesure, vétements,
lunettes, webcam, caméra de surveillance, miroir, programme et systéme de rotation
télérobotique.

Roberta Breitmore

persona, identity, physical embodi- ¥

an Leeson

images © Lynn Hersh

Figure 33 : Lynn Hershman Leeson, Life Squared, image fixe, 2005. Installation interactive.
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Figure 34 : Eleanor Antin, The Two Eleanors, 1973. Photographie en noir et blanc montée sur
une planche de bois, 35,56 x 27,94 cm, collection privée.
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Figure 35 : Eleanor Antin, Portrait of the King, 1972. Photographie argentique montée sur une
planche de bois, 39,4 x 29,2 cm, Diane Rosenstein Gallery.




Figure 36 : Eleanor Antin, What have you been up to?, 1975. Photographie argentique, 40 x
29,5 cm, Diane Rosenstein Gallery.
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Figure 37 : Joan Jonas, Organic Honey's Vertical Roll, 1972 -1973. Photographie d’une
performance tenue au Musée Galliera, Paris.
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Figure 38 : Lynn Hershman Leeson, Lynn Turning Herself Into Roberta, 1974. Film 16 mm
transféré en vidéo, 5 min 30 s, New York, Museum of Modern Art, n° inv. 570.2012.
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Figure 39 : Lynn Hershman Leeson, Roberta’s Construction Chart 1, 1975. Impression d’une
archive digitale, transfert de teinture, 58,4 x 43,2 cm.
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Figure 40 : Lynn Hershman Leeson, Camouflage, 1975. Photographie et peinture acrylique,
35,5 x 27,7 cm.
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Figure 41 : Lynn Hershman Leeson, Roberta and Blaine in Union Square, 1975. Trois
photographies (plan rapproché, plan médium et plan lointain), 20,2 x 25,1 cm pour chaque
photographie.
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Figure 42 : Lynn Hershman Leeson, 15 Minutes Meeting between Roberta and B, November 1,
1975, 12 : 00 pm, 1975. Collage entre photographie, transcription et journal.
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Figure 43 : Lynn Hershman Leeson, Diagram for Tille, the Telerobotic Doll and
CybeRoberta, 1996. Photographie.

Figure 44 : Martha Rosler, Cleaning the Drapes issu de la série House Beautiful: Bringing the
War Home, 1967-1972. Collage.
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Figure 45 : Nam June Paik, Good Morning Mr. Orwell, images fixes, 1984. Emission de
télévision diffusée le 01 janvier 1984.
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Figure 47 : Ant Fram, Media Burn, image fixe, 1975. Enregistrement vidéo.
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Figure 48 : Lynn Hershman Leeson, Lorna, image fixe, 1984. Installation vidéo sur LaserDisc,
télévision, lecteur DVD, télécommande, baffles, mobilier.

Figure 49 : Lynn Hershman Leeson, Lorna, image fixe, 1984. Installation vidéo sur LaserDisc,
télevision, lecteur DVD, télécommande, baffles, mobilier.
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Figure 50 : Lynn Hershman Leeson, Lorna, image fixe, 1984. Installation vidéo sur LaserDisc,
télevision, lecteur DVD, télécommande, baffles, mobilier.
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Figure 51 : Lynn Hershman Leeson, Lorna, image fixe, 1984. Installation vidéo sur LaserDisc,
télevision, lecteur DVD, télécommande, baffles, mobilier.
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Figure 52 : Lynn Hershman Leeson, Lorna, image fixe, 1984. Installation vidéo sur LaserDisc,
télévision, lecteur DVD, télécommande, baffles, mobilier.

Figure 53 : Lynn Hershman Leeson, Deep Contact, image fixe, 1984-1989. Installation
interactive avec écran tactile.
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Figure 54 : Lynn Hershman Leeson, Room of One’s Own, 1993. Installation vidéo interactive,
moniteur, camera de surveillance, meubles miniatures, projecteur, écran.
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Figure 55 : Lynn Hershman Leeson, Room of One’s Own, image fixe, 1993. Installation vidéo
interactive, moniteur, caméra de surveillance, meubles miniatures, projecteur, écran.
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