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Introduction

	 Le supermarché des images est un livre écrit par Pe-
ter Szendy, Emmanuel Alloa et Marta Ponsa. Il a été édité et 
publié par les éditions Gallimard en 2020. Ce livre nous fait 
réfléchir sur l’image. Qu’est-ce qu’une image, comment est-
elle stockée, gérée, comment les images sont-elles trans-
portées, quelles sont les routes qu’elles suivent, quels sont 
leurs poids, leurs valeurs fluctuantes, comment sont-elles 

codées, compressées, utilisées, manipulées? 
Ce livre va apprendre entre autres au lecteur à comprendre 
la dimension économique de l’image, nommée ici “Iconomie”. 
L’image est mise en relation avec des œuvres qui vont per-
mettre d’en saisir toute la complexité. Ce lien crée un re-
gard sur les enjeux de l’iconomie des images, et comment 
ces dernières affectent l’économie de manière plus générale. 
De plus, cet ouvrage nous invite à envisager la notion de vi-

sibilité d’une image de manière approfondie.

Notions principales : Images, stockage, 
gestion, transport de l’image, traitement, visi-
bilité et réception de l’image, Iconomie, aura 
de l’oeuvre, différentiel de vitesse, regards. 



Voiries du visible, iconomies 
de l’ombre

“En 2015, les usagers de réseaux sociaux ont partagé 
plus de trois milliards d’images chaque jour”.

	 Ce constat est accompagné d’une œuvre de Erik Kessels, 24 Hrs in 
Photos, 2011. Cette œuvre nous montre un amoncellement d’images (350 
000 photos plus exactement). Si cette représentation peut donner l’im-
pression de se perdre dans les représentations, elle est loin de la réalité. 
En effet, le nombre d’images circulant dans le monde en une heure est de 
plus de 100 millions. Ce nombre ridiculement énorme ne permet pas de 
visualiser une telle accumulation d’images. Nous sommes réduits à l’ima-
giner, tant bien que mal. La photographie numérique est une des causes de 
ce déferlement d’images. Avec elle, la photographie est devenue normale 
et quotidienne. L’image se fait banale, habituelle. Peu de gens en regardant 
une photo se demandent quelle a été sa production, son parcours, sa vie. 
Cette prolifération d’iconicité n’est pas que l’œuvre de l’homme. En 
effet, la majorité des images est produite par des machines pour 
d’autres machines. Et c’est par cette annonce que le lecteur va pou-
voir basculer vers la face cachée de l’image : l’iconomie de l’ombre. 

Nous ne contrôlons plus l’image, elle est partout 
sans qu’on y pense. Tout un marché de l’image a 
lieu dans l’ombre, sans qu’on le sache (data bro-
kers, collection de données pour les revendre 
ensuite). Derrière la belle image sur les réseaux, 
ou les innombrables vidéos se trouvant sur in-
ternet se cachent une exploitation dont on ne se 
soucie pas. L’auteur nous présente l’activité des 
“clickworkers”. Il s’agit de likes produits à la chaîne, 
et d’employés payés pour donner de la visibilité.

“On voit sans voir. Des heures, des 
jours, des vies entières de 

vidéos que l’on prétend avoir vues.”



Qu’est-ce que la “gestion de l’affleure-
ment au visible” d’une image ?

	 Pour que l’image devienne visible, il faut qu’elle soit pro-
duite d’une certaine façon. Il s’agit donc de la manière dont 
elle est codée, formatée, et de son poids. L’image peut être 
compressée et donc plus facilement transportable, mais 
moins profonde et visuellement complexe.  Ces différents 
paramètres sont à prendre en compte lors de sa création.

L’image, pour être vue, doit pouvoir voyager rapidement. Aby 
Warburg décrit ces multiples trajets similaires à l’idée d’un mou-
vement circulatoire, semblable à celui d’un trafic automobile. Le 
transport des images est semé d’embûches, de carrefours, d’au-
toroutes, d’impasses. Il s’agit alors pour le comprendre d’étudier 
les moyens de transport des images, ainsi que leur histoire. Pour 
cela, Peter Szendy fait un lien avec un documentaire de Rithy 
Panh, La Terre des âmes errantes, diffusé en 2000. Ce film nous 
en apprend plus sur la pose du premier câble à fibre optique, qui 
permettra de relier l’Asie du Sud-Est à L’Europe. Les conditions 
de sa pose sont inhumaines. Les employés travaillent sans re-
lâche, jour comme nuit, sur une terre minée pouvant exploser à 
tout moment, payés 60 cents le mètre.

   “ - Tu peux même mettre ta photo, 
tes parents sont aux Etats-Unis, tu 
l’envoies, et en moins d’une minute 
ils l’ont reçue, grâce à ça, ça s’ap-

pelle Internet.
Je n’ai pas l’électricité, juste une 
lampe à pétrole, c’est tout ce que j’ai. 
L’électricité arrive par un fil relié à 

un générateur. Je n’ai pas ça”



Sans regard, il n’y 
aurait pas d’image

	 Les images existent parce que l’on peut les voir. 
Nos yeux reflètent d’ailleurs le trajet que l’image ef-
fectue pour parvenir jusqu’à nous. Le regard est en 
perpétuel mouvement. Nos yeux peuvent produire 
une grande quantité de mouvement en une seconde, 
des mouvements saccadés auxquels on ne prête pas 
grande attention, mais qui permettent de voir un tout, 
un ensemble. 
L’oeil assemble une infinité de fragments d’image pour 
constituer un tout, comme un puzzle qui se construi-
rait au fur et à mesure du temps. C’est ce phénomène 
qui nous amène à ce que l’on peut appeler “iconologie 
de l’intervalle). 

L’iconomie de 
l’ombre

	 Pour comprendre l’iconomie de l’ombre, il faut reve-
nir vers “l’écriture secrète de leur apparaître même”, le co-
dage et le formatage de l’image. Quel sera leur poids sur 
l’autoroute des images, et comment ce poids va-t-il influer 
sur leur vitesse de déplacement?  Le but d’une image, en 
général, est d’occuper le moins d’espace possible sur une 
bande passante. Elle est pour cela compressée. Toutes 
les nuances d’un ciel se retrouvent à n’être nommées que 
“bleu”. Il est devenu tellement important qu’une image cir-
cule vite, que l’on met totalement de côté ses qualités co-
lorimétriques et plastiques, ses qualités sensibles. Le but 
n’est plus la qualité de l’image, mais sa diffusion. On pourrait 
alors se rappeler de la théorie de la perte de l’aura de Wal-
ter Benjamin, qui si elle ne s’appliquait pas directement à la 
photographie, trouvait sa place dans la peinture et autres. 
Cette théorie était fondée sur le fait que si une œuvre était 
reproduite, elle perdait son aura. L’aura constitue l’uni-
cité d’une œuvre, et par extension sa non reproductibilité. 
La compression d’une image ne se voit pas. L’efface-
ment de sa profondeur ne se perçoit pas. On donne au 
spectateur une image édulcorée, transformée, alté-
rée. La réalité d’une image n’est plus présente. Le photo-
montage, la compression, la reproduction l’ont évincée. 

Julien Prévieux, Anthologie 
des regards, 2017. Laine et 
colle à chaud, dimensions 
variables. Vue de l’instal-
lation, Blackwood Gallery, 
Mississauga, Canada, 2017 
(détail). Courtesy de l’ar-
tiste à la Blackwood Gallery.



Différentiels de vitesse

	 Ce différentiel est présent à différentes échelles. Les tra-
vailleurs ayant posé le câble qui n’ont pas accès à l’électricité, 
et qui installent la soi-disant révolution dont ils ne profiteront 
pas en est un. L’image compressée va plus vite, mais son état 
original reste derrière, et ne sera dans la plupart des cas jamais 
visible. L’image dépasse son propre état, ses propres limites. 
L’image devient économie, elle ne compte plus, ses caractéris-
tiques financières comptent. Le différentiel de vitesse est là de-
puis le début de l’histoire de l’image, comme nous allons pouvoir 
le constater :

	 L’image est échange. Elle naît d’un échange de format, où 
l’on passe de la terre cuite au dessin. Le différentiel de vitesse 
est présent du fait que l’un prend plus de temps de l’autre. 
La vitesse maîtrise donc l’image depuis un certain temps. 
L’ombre d’une image fait partie intégrante de celle-ci. Peter 
Szendy nous raconte l’exemple d’un texte de Peter Schlemihl, 
dans lequel nous est expliqué l’enlèvement d’une ombre de 
son propriétaire. Ce dernier, bien embêté d’avoir perdu une 
partie de soi, sa moitié, se demande comment la récupérer. 
L’ombre est vitale, mais fragile, insaisissable, volatile, diffici-
lement prise en compte, perçue comme non importante. Avec 
la vitesse, elle s’enfuit, comme l’image qui perd sa nature pour 
ne devenir qu’objet mondialisé.  Elle perd son ombre, son aura. 
Derrière une image se cache une saturation, un amon-
cellement, une accumulation d’objets qui auraient ser-
vis à la produire, comme nous pouvons le voir dans 
l’œuvre de Andreas Gursky, Amazon, réalisée en 2016.

L’image commence

Andreas Gursky, Amazon, 2016, Tirage C-print 200 x 400 cm, Courtesy de l’artiste 
et de Spruth Magers



En plastiques : nos vies, 
nos oeuvres

“S’il y a un supermarché des images[...], il 
est plastique.”

	 Le plastique est devenu un des matériaux (si ce n’est le ma-
tériau) les plus utilisés au monde. Il a donné naissance au film, au 
supermarché. Il contribue à la reproductibilité et à la diffusion des 
images. 
L’image naît de machines, d’un monde où l’humain est majoritaire-
ment absent. Un monde grouillant et prolifèrant, dangereusement 
fascinant. Le plastique est devenu omniprésent, prend même place 
dans nos corps à travers ce que nous mangeons. Difficile de faire la 
différence entre ce qui est plastifié, et ce qui ne l’est pas. 
L’image est pensée belle, elle est pensée vendable, elle est pensée 
pour plaire. Ce qui est laid ne se vend pas, ou se vend mal. D’où la 
nécessité de passer sous silence la production de l’image, la manière 
dont elle circule et les moyens humains et techniques mis en place 
pour sa visibilité. 
L’art cache la réalité au profit d’une image, d’une superficialité. Et là 
est aussi le paradoxe de l’image. Elle n’est plus substantielle, mais 
superficielle. On arrive de ce fait à cette phrase si souvent répé-
tée, de manière ironique mais au fond si véridique : “si je ne le vois 
pas, ça n’existe pas”. Car si ce qu’on voit est beau, comment prendre 
conscience du reste, de l’ombre, de l’envers du décors ? 

“ Dès que la merde peut devenir de l’or - 
de l’art ou du plastique -, elle n’est plus de 
la merde. Tout continue comme si de rien 
n’était, les voitures peuvent rouler, les 
avions décoller, les livres ou les films se de-
verser par tombereaux, et la merde indis-

tinctement se diffuser”.

	 L’image est un déchet parmi d’autres. Prenons comme 
exemple le septième continent, immense amas de dé-
chets de trente mètres de profondeur : les images en sont 
la constituante principale. Des images par millier, qui se re-
trouvent dans les carcasses d’oiseaux, tués par ces dernières. 

L’image est partout. Elle n’est pas toujours bénéfique, elle rend 
compte de sa propre nocivité. Elle est toute en paradoxes, en 
non-dits. Elle est ombre et secrets, elle est visible et invi-
sible, elle est matérielle et immatérielle, et elle témoigne de 
ses propres conséquences, et des conditions de sa réalisation. 




