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GENESE

— comme tout domaine inséré dans la production industrielle — issus de

tation d’un signe sur une page ?

Sontici exposés des clichés dont
on se servait pour I'impression
en série de livres, de journaux
ou d’affiches. Ces clichés métal
viennent principalement du
fonds de limprimerie Protat,
établie a Macon jusqu’en 1981
et d’ATL (Atelier de typographie
lyonnaise) fermé en 1999. Tous
deux font don a I"'URDLA, dans

les années 1990, de milliers
de clichés et de caracteres en
bois qui datent de la premiére
moitié du XXe siecle. Les clichés
conservés servent aujourd’hui
résidence a
I’"URDLA, dont le travail joue de

ces images décontextualisées

aux artistes en

(Jérémie Gindre et Benjamin
Hochart entre autres).

Les ancétres du cliché meétal

La technique de la gravure sur
bois permet, dés le VII¢ siecle,
de reproduire des textes et des
images sur différents types de
support, comme le papier ou le
tissu. En Chine, on se sert rapi-
dement des caractéres mobiles
en terre cuite ou en bois pour
créer les signatures des sceaux.
Ce n’est qu’a partir du XlI®
sieécle qu’est inventé, en Corée,
le caractere mobile en métal,
ancétre, pourrait-on dire, du
cliché métal. Le Jikji, recueil
de textes bouddhistes coréens,

est le plus ancien livre connu

imprimé a l'laide de caractéres
mobiles métalliques. IlIs sont
utilisés a I'’époque en vue de
reproduire les documents offi-
ciels, et, de ce fait, excluent les

images ou la calligraphie.

C’est au XVe siecle que
le caractére mobile se
répand en Europe.

Ce qui écrit ou imprime
le signe que nous lisons
ne vient plus alors de
la main de I’lhomme
mais de I’assemblage

d’unités métalliques.

Il n’est pas ici question du geste
artistique, mais de la maniére

dont les images et les textes sont

conditions matérielles spécifiques. De méme que, lorsque nous enten-
dons un texte oral, nous revenons a la voix et a la prononciation, il s’agit
ici de revenir aux éléments qui déterminent et orientent I’écrit sous nos

yeux. Comment penser, en d’autres termes, ce qui sous-tend la présen-

Ce nouveau mode de présen-
tation du signe est surtout mis
en avant lors de la réunion
vers 1450 par Gutenberg de la
presse a imprimer, des plaques
métalliques et de la composi-
tion de l'encre utilisée lors de
I'impression. Contrairement aux
caracteres mobiles coréens,
moulés dans du sable et dont
les dimensions étaient trés im-
précises, les caracteres mobiles
de Gutenberg sont réguliers
et facilitent l'assemblage et
la composition du texte avant
I'impression. Les caractéres de
plomb sont fondus a 'aide d’un
moule a main, dont on se servira
jusqu’au XVIlIesiécle. Le plomb,
contrairement a d’autres mé-
taux, est peu cher, ne rouille pas
et se fond a une température
assez basse. On lui ajoute de
petites quantités d’antimoine,
censé renforcer la dureté de la
matrice, et de I’étain qui sert
de liant aux différentes compo-

santes du caractere.



Les fabricants du livre ne se
sont pas d’emblée tournés vers
un usage exclusif de ce nou-
veau mode de présentation. Au
contraire, a I’époque, la fabrica-
tion des caractéres mobiles et
I'expertise qu’ils demandaient
co(taient encore tres cher. Leur
démocratisation s’est donc dé-
roulée petit a petit aux cotés de
I’écriture manuelle encore tres
répandue parmi les copistes. La
ou il était compliqué et onéreux
de réunir plusieurs caracteres
mobiles ainsi
et de

gu’une presse
I’encre afin de consti-
tuer un texte entier, la gravure
demeurait plus simple a utili-
ser. L'impression d’images ne
prescrivait comme outils qu’un
bloc de bois ou une plaque de
cuivre, un burin, de l'encre et
du papier. La matrice imprimée
en plusieurs exemplaires n’im-
posait ni un codt exorbitant ni

un temps démesuré.

C’est au XVI® siecle que Lyon
connait un grand prestige dans
le milieu de I'imprimerie, dans
la mesure ou la ville se trouve
au carrefour de plusieurs routes
fluviales et terrestres. Entou-
rée de nombreuses matiéres
premiéres, elle bénéficie de
I'implantation de la métallur-
gie, dans le Gier et de I'indus-
trie de papier, dans la Vallée
du Rhéne et dans I'Auvergne,

gu’elle peut aussitot intégrer

in CA PRESSE n°69

a son commerce florissant. Les
techniques utilisées restent les
mémes et l'usage du moule
a main classique ne répond
bientot plus aux attentes de la
production en série. L'augmen-
tation des tirages requiert de
plus en plus la fabrication de
clichés de plomb mais la fon-
derie traditionnelle ne permet
d’en produire qu’un nombre
extrémement faible au regard
de ce qui est attendu par les

imprimeurs. Dés la fin du XVIII®
siecle et le début du XIX® siecle
sont inventées des machines a
fondre les caractéres en plomb.
Nombreuses sont celles dont le
mécanisme s’avere rapidement
défectueux, et les caractéres
produits sont en regle générale
de tres faible qualité. Mais la
voie est tracée pour qu’émer-
gent le cliché métal et la tech-

nique de la photogravure.




Apparition du cliché

Les estampes ont été utilisées
de différentes maniéres au
cours des siecles, mais le nou-
vel usage qui en est fait au XIX®
siecle integre une autre forme
d’inscription en relief : la photo-
gravure. La photogravure suscite
de nombreuses confusions, on
la définit cependant comme un
procédé de reproduction pho-
tomécanique. Il convient dés a
présent de comprendre que le
passage de la matrice en cuivre
et du caractére en plomb au cli-
ché métal en zinc ou en magné-
sium suppose l'invention de la
photographie. La photographie
inscrite sur le cliché reléeve non
pas d’un geste manuel mais de

I’action de la lumiere. Hors in-

terprétation du graveur, elle
s’insére dans un processus

mécanique de production.

Dans les années 1820 se pose
la question de savoir com-
ment inscrire I'image obtenue
grace a la camera obscura sur
un support tel qu’elle puisse
s’y fixer. Les découvertes
du daguerréotype par Louis
Daguerre d’une part, proces-
sus exclusivement positif dont
on ne peut tirer aucune autre
image, ou de [’héliogravure
par Nicéphore Niépce d’autre
part, procédé par lequel on
parvient a conserver et impri-

mer une image grace a l'action

de la lumiere, ouvrent la voie

a de nombreuses recherches.
La photogravure est comprise
en ce sens comme |‘aboutisse-

ment de I’héliogravure.

La photogravure, au
XIXe siécle, répond

plus précisément aux
exigences économiques
provoquées par
I'idéologie du progres.
Elle n’est pas un
aboutissement de
I’héliogravure en termes
qualitatifs, mais bien
plutot en termes de
quantité de production.

L'age d’or de la photogravure a
lieu dans les années 1870 ; mo-

ment ol les grandes entreprises

| Cliché métal fonds Protat



d’édition photographiques s’en
servent de méthode princi-
pale de reproduction d’images.
La Goupil et C* par exemple,
d’édition

de livres d’art et de photogra-

grande entreprise
phies, adopte la photogravure
en 1873 et la diffuse a l'en-
semble de la profession.

Le contexte industriel
facilite I'intégration

de la photogravure

dans les grandes
entreprises et chez les
photographes comme le
procédé le plus rentable
et maniable en vue d’une
production en série.

Il devient cependant

de plus en plus difficile
de dire I'authenticité
d’une image dont la
caractéristique est d’étre
tirée en une infinité
d’exemplaires.

Comment, en effet, prendre la
responsabilité d’un discours de-
vant une image dont on a perdu
toute référence singuliére ? Ce
guestionnement s’amplifie au
fur et a mesure des découvertes
techniques. Bientot, le cliché
photopolymeére s’insére dans
la chafne graphique et prend la
place du cliché métal utilisé en

photogravure.

Le cliché photopolymere est
composé d’une couche de poly-
meére photosensible reposant sur

une plaque de plastique. Le poly-
mere durcit lorsqu’il est exposé
a des rayons UV et prend de ce
fait beaucoup plus rapidement
la forme de I'image que le cli-
ché métal. Les caracteres en
plomb se trouvent peu a peu
remplacés dans plusieurs ate-

liers par ces clichés photopo-

TEC

La photogravure

lymeres. C’est notamment le
cas a ’'lURDLA, et ce, principa-
lement concernant la collec-
tion « Livres de peintres » ;
au sein desquels plasticiens

et peintres conversent.

Apres avoir photographié le su-
jet, la photographie est projetée
sur un film transparent posé sur
une plaque de zinc sensibilisée.
Elle est ensuite soumise a une
intensité lumineuse qui dur-
cit les parties ou la lumiére est
passée, soit, les endroits clairs
de la photographie du départ.
Ce-faisant, on trempe la plaque
dans un bain d’acide, lequel va
creuser les parties qui ne sont
pas dures (celles qui nont donc
pas regu la lumiéere). On finit par
laver la plaque et retoucher, a la
main, la gravure de telle fagon
gu’il soit possible de retirer les
imperfections a 'aide d’une dé-
gauchisseuse. La plague devient

alors une matrice a imprimer.

Un cliché photopolymére est
une plaque gravée qui consti-

tue une matrice en relief,
destinée, de méme, a I'im-
pression typographique. Elle

peut comprendre un texte,
une illustration au trait ou en
demi-teinte, une photographie
ou une combinaison de ces
divers éléments. Au départ, le
texte ou l'image est imprimé
par un flasheur sur un film.
Seul l'espace d’impression du
texte ou de I'image laisse pas-
ser la lumiére ; le reste du film
quant a lui demeure opaque.
Déposé sur une plaque poly-
meére, c’est-a-dire, une plaque
en résine, le film est inséré dans
une insoleuse. Il est traversé
par des rayons UV pendant 250
secondes et, pendant ce temps,
les zones éclairées durcissent.
On dit qu’elles sont « flashées ».
Puis on lave et brosse la plaque
dans une eau a 30° de maniére
a retirer les scories. Enfin, la
plaque est cuite de maniere
a devenir facilement encrable

et imprimable.






Le dessin en points ou en demi-
teinte souleve quelques diffi-
cultés, puisqu’il requiert de ré-
pondre aux variations de nuances
du dessin ou de la photographie
(du noir au blanc en passant
par différentes teintes de gris).
LU'image, plus précisément, se
compose en ce cas-la d'une
série de lignes de point. Ainsi,
lides a la

selon les variations

—

Endroit-envers

taille des points sur la plaque
métallique, il devient possible
d’élaborer un grand nombre

de teintes.

D’autres procédés d’impres-
sion sont utilisés actuellement,
tels que l'offset ou I'impression
numérique, qui ont tous deux

rendu désuete la photogravure.

POSER

Interroger la reproduction
d’images a l'identique implique
la comprendre
de

I’'unique original mais comme

de ne pas
comme dévalorisation
la survivance de ce qui ne se
laisse pas décomposer graduel-
lement dans |‘objet visuel.
Cela remet donc en question
le processus linguistique lui-
méme qui, si I'on reprend la
distinction de Schelling dans le
Laocoon (1766), souligne que
les arts du discours ont lieu
dans le temps et procedent
de fagon séquentielle. Les
arts de l'image en revanche
ne pourraient pas se laisser

décomposer temporellement.

cliché métal et son impression

Cette distinction rencontre
de nombreux obstacles mais
elle nous aide a voir en quoi
la reproduction d’images a
I’'identique déconstruit le mythe

de la genése d’une ceuvre d’art.

Il ne s’agit pas ici

de I’évolution d’une
ceuvre a partir
d’esquisses, de dessins
préparatoires jusqu’a son
accomplissement final.
Au contraire, I'image est
déja donnée et ne veut
pas étre racontée.

En d’autres termes, la question
de 'ceuvre d’art comme original
a partir duquel s’établiraient
différents types de simulacres

n’est plus d’actualité. C’est dire

aussi que les liens de parenté
ne se construisent plus de
I'original vers I'image, mais des
images vers les autres. Simuler,
d’ailleurs, traduit bien plutot
I'action originaire de « venir
ensemble » que de venir a partir
de quelque chose qui existerait

a priori.

Cela dédouble I'étre de sa copie,
certes, mais, dans le cadre de la
reproduction a lidentique, an-
nule aussi le conditionnement
de la copie par I'étre. Lorsqu’on
ne congoit plus que les copies,
quelle identité leur donner indé-
pendamment de toute référence
a I'étre qu’elles devaient mani-
fester ? Gilles Deleuze, dans
son étude sur Pierre Klossowski,
souleve les questions liées a la
dépersonnalisation  impliquée
par le simulacre : « [...] Le moi
n‘est dissolu que parce que,
d’abord, il est dissous : non seu-
lement le moi qui est regardé,
qui perd son identité sous le
regard, mais celui qui regarde et
qui se met aussi hors de soi, qui

se multiplie dans son regard.! »

Ainsi, exposer des clichés
métal demandait de
revenir a la matérialité
méme du simulacre, au
dénominateur commun
des images en série.

1- DELEUZE, Gilles, Logique du sens,
Paris, Les Editions de Minuit, coll. "cri-
tiques", 1969, p.329.




La question est donc celle
de savoir, ce qui donne son
identité aux différents simulacres
et, partant, a l'autre pole de
I'interaction, soit au regardeur.
L’anonymat de I'image imprimée
constitue un espace béant
devant l'ceil du regardeur. Il
perd ses repéres habituels de
vision et d’énonciation. Il doit a
présent élaborer de nouvelles
qui
ne renvoient pas a un autre

modalités de discours

substantiel et illusoire mais

plutdt au jeu créé par cet écart

L'originaliteé

entre soi et l'autre ou entre le
méme et lautre. L'égalité des
termes (de l'objet premier et de
sa copie, du moi-regardeur et
du créateur anonyme) relie et
sépare constamment les deux
éléments. Dans cette répétition
cependant, l'image revient a
chaque fois singulierement

présence intensive du cliché
métal. Le cliché métal expose a
I’'envers ce qui doit étre montré a
I'endroit et manifeste de méme
I'interchangeabilité de ce qui

n’est pas et de ce qui doit étre.

Le savoir technique qui présidait
a la fabrication d’une matrice
n’est plus présent au sein de la
production en série de textes et
d’images. Ceux-ci ne s’adressent
plus a une audience précise
mais a un public élargi dont les
conditions d’acces a l'image
sont d’autant plus vastes que
celle-ci est facile a reproduire.
Si la finesse de I'impression re-
posait en grande partie sur la
précision avec laquelle étaient
fabriquées les matrices métal-
liques, elle réside actuellement
dans la qualité du document
informatique qui est ensuite
aussitot imprimé. Il est intéres-
sant de voir aujourd'hui que les
designers graphiques travaillent

le texte comme l'image. Il s’agit
peut-étre de faire de I'ceuvre un
condensé de ce que la matrice,
autrefois, avait servi a séparer.
Si le scribe recopiait texte et
image, la matrice, au contraire,
servait a diviser dans la chaine
d’impression, l'usage des textes
et 'usage desimages. Le retour a
un processus qui integre a priori
de la méme fagon image et texte
avant la reproduction en tirages
successifs montre bien toute la
complexité de la production gra-

phigue contemporaine.

Rappelons cependant que
I'usage du cliché demeure vif, en
ce qu’il manifeste les effets de la
gravure (contraste du trait et de

la couleur, inscription tranchée

sur la page, finesse du dessin)
tel qu’aucun travail numérique
ne peut rendre. Le regard de-
vant un tirage de photogravure
est différent du regard que l'on
pose sur une peinture, un dessin
ou une photographie. On estime
du peintre qu’il a peint ce qu’il
a vu, et on fait confiance a cette
reproduction du regard. Il s’agit
maintenant de faire confiance a
I'appareil qui a permis de voir un
paysage, un portrait, un texte, et
qui succéde a notre ceil de fagon
tout a fait continue. C’est no-
tamment ce que Roland Barthes
explique dans La chambre claire,
lorsqu’il décrit le sentiment
d’une continuité physique entre
le prince Jérome et lui, en ce que
le médium qui les sépare lui est

tout a fait contemporain.

La reproduction de la
photographie multiplie
ce sentiment de contem-
poranéité, chacun se
sent proche de ce qu’il
regarde, quitte a oublier
la distance réflexive

qu’impliquait la peinture.

Le sujet de La chambre claire
vientainsial'idée selon laquelle
« tout, aujourd’hui, prépare notre
espece a cette impuissance : ne
pouvoir plus, bientot, conce-
voir, affectivement ou symboli-
quement, la durée [..] Et sans
« Ca

a été » disparaitra, lui aussi.

doute I’étonnement du



Il a déja disparu [...]* ». La durée d’impression et d’annuler, ce-
qui séparait le sujet pris en faisant, la durée qui séparait le
photographie et le sujet regardant regardeur du regardé.

la photographie s’annule, de Manon Gille & Cyrille Noirjean
fait, dans le cliché. En ce que

la photographie suppose la

reproductibilité du tirage,

elle ne s’insere pas en un

temps unique d’élaboration de
2 - BARTHES, Roland, La chambre

claire, Note sur la photographie, Paris,
du «Ca a été» perd de sa Gallimard, Cahiers du cinéma, 1980,

I'image. Dés lors, I"'étonnement

vivacité, puisqu’il est possible | p.146-147
de répéter plusieurs fois I'acte
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L’URDLA, centred’artdédié al’estampe contemporaine,
regroupe des ateliers d’impression (lithographie,
taille-douce, taille d’épargne, typographie), une galerie
d’exposition et une librairie. L association relie la
sauvegarde d’un patrimoine, le soutien a la création
contemporaine et la diffusion de ses productions.
L'URDLA sélectionne et invite une douzaine de
plasticiens par an et leur offre la possibilité de s’emparer

de I’estampe originale.

horaires
mardi-vendredi / 10h - 18h
samedi, durant les expositions / 14h - 18h

entrée libre et gratuite
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