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RESUME

Cette recherche-création tente de penser les images d’information et, plus précisément,
les représentations de la « crise des migrants » qui, au moment ou la recherche a été
réalisée, défrayaient les manchettes. Inspirée de la méthode d’assemblage développée
par Aby Warburg dans 1’Atlas Mnémosyne, la recherche s’efforce de contrer la
sidération que ces images provoquent, en assemblant sous forme de constellations
murales des photographies tirées des médias d’information et des peintures issues de
I’histoire de 1’art. Cette méthode d’assemblage permet de faire jaillir les fictions
occidentales sous-jacentes aux photographies d’actualité et d’en interroger les discours,
les modes de production et de circulation. S’appuyant sur le concept warburgien de
Pathosformeln, la recherche s’intéresse tout particulierement aux corps présents sur les
images et aux résurgences d’affect dont ils se font les véhicules. Transposant ensuite
les images a la scéne sous forme de tableaux vivants, la recherche tente de créer, a
partir de ces photographies sidérantes, de nouvelles visibilités. Le processus de création
dont atlas a fait I’objet fut développé de manicre a ce que les échanges réguliers avec
les interpretes, a propos de I’expérience corporelle qu’il.elles faisaient des images,
puissent nourrir les réflexions sur les représentations de ladite « crise ». La création
atlas constitue le volet scénique de cette recherche-création, qui fut I’occasion de
développer de nouvelles stratégies pour mettre en scéne les tableaux vivants, de
maniére a susciter le désir de voir, et ainsi, transformer la sidération en motion.

Mots clés : arts vivants, images d’information, figure, tableau vivant, Atlas Mnémosyne,
fiction, sidération, crise des migrants, survivance.






INTRODUCTION

L’obsession donne parfois I'impression d’étre un point fixe dans un univers en
mouvement, tel un plot qui dépasse du trottoir et sur lequel il est courant de buter —
mais c’est plutot I’inverse selon moi. L’obsession est mouvante : elle circule, mute et
revient. C’est d’ailleurs ce dernier aspect qui caractérise I’obsession, a la différence de
la lubie et de la passion, qui sont passageres et évanescentes. L’obsession revient.
Méme lorsque je crois étre entourée de nouveauté, I’obsession se fraie un chemin et
parvient a retrouver ma trace. Il y a des obsessions que j’aime, qui sont intimement
liées a mon expérience du monde, et ce projet de recherche-création est né de 1’une

d’entre elles.

Il s’agit de mon obsession pour 1’image. Depuis toute petite, les images se sont frayé
un chemin dans mon intimité. Enfant, je les collectionnais : cartes postales, peintures,
coupures de journaux, et les disposais sur le mur de ma chambre. Plus tard, au moment
ou je commengais a faire du théatre, j’ai appris la photographie argentique. Ma pratique
de I’image a donc toujours été concomitante a celle en arts vivants. C’est d’un désir
d’approcher I’image qu’est née cette recherche, comme dans 1I’expression « tenter une
approche », ou rien ne garantit 1’atteinte de la proximité. J’ai articulé cette tentative
autour des images d’information et plus précisément autour des représentations de la

« crise des migrants »! qui, au moment ou j’ai entamé cette recherche, défrayait les

! Je me dois de faire un point sémantique sur I’expression « crise des migrants » ou « crise des réfugiés ».
Ces locutions, a juste titre décriées, sous-tendent que la crise est imputable aux migrant.es eux.elles-
mémes, alors qu’il serait plus juste de parler dune « crise de 1’accueil » (Minguet, 2019 in
https://laviedesidees.fr/Lendaro-Rodier-Vertongen-Crise-accueil-Frontieres-droits-resistances.html), ne
mettant ainsi pas en cause les migrant.es et faisant la lumicre sur I’autre volet de cette crise; I’Europe
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manchettes. Approcher ces images de migration, ou le réel cotoie de pres les fictions
occidentales, est une entreprise délicate, qui nécessite d’embrasser une multitude de
questions éthiques, économiques, politiques et sociales. C’est la raison pour laquelle
I’approche s’est graduellement transformée en pensée : appliquer une attention a ces
images, se documenter sur celles-ci et les réfléchir depuis ma posture occidentale, afin

de contrer la sidération et le sentiment d’impuissance qu’elles générent.

Cette recherche est également le fruit d’une rencontre entre ce désir de penser les
images d’information et ma pratique de mise en scéne, axée sur la dramaturgie du corps.
Cette inclinaison pour le corps en scéne est née, je crois, de I’éclectisme de mes
expériences professionnelles : je suis comédienne de formation (j’ai recu des
formations dans trois pays, ma vision du jeu théatral est trés morcelée) et lorsque j’ai
commencé a travailler, je me suis ¢loignée de la scéne conventionnelle théatrale.
J’avais alors 25 ans et je venais de m’installer a Bruxelles — pays ou je n’avais pas été
formée. On m’a engagée pour performer dans plusieurs projets interdisciplinaires,
mélant musique, danse et arts visuels (Mireilles et Gary de Nadia Schnock); musique,
danse et écriture contemporaine (Life and Times 2 du Nature Theater of Oklahoma) et
performance et installation (We can be heroes du Groupenfonction). J’ai aussi été
invitée a intervenir en tant que dramaturge sur des projets chorégraphiques
(Palimpseste de Bérengere Bodin) et de performance in situ (Les Immanents du
Groupenfonction). Ainsi, mes études qui me destinaient a interpréter des textes ne
m’avaient pas préparée a ce milieu professionnel si varié. Ma pratique s’en est trouvée

profondément modifiée : le corps est ainsi devenu le socle de toutes ces disciplines et

faisant face a la défaillance de ses modalités d’accueil. Cependant, puisque je m’intéresse dans cette
recherche aux représentations et aux fictions sous-jacentes aux images — ou dans ce cas-ci aux locutions
—, j’ai fait le choix de ne pas écarter I’expression répandue, tant elle s’inscrit dans la lignée de mes
observations sur les représentations de cette « crise ».



c’est a partir de ce dernier que j’ai par la suite développé mon travail de mise en scene.
Lors de mes tous premiers laboratoires de recherche menés a Bruxelles autour du
projet Atomisation Dramaturgique (2014), j’ai découvert le tableau vivant. Ax¢é sur le
corps en scene et sa dramaturgie, la reproduction de peinture s’est en effet avérée étre
une source extrémement puissante de théatralité. J’ai par la suite découvert les travaux
de I’historien de ’art Aby Warburg, dont I’intérét pour les postures corporelles dans
I’histoire de I’art et la méthode singuliére de recherche sur les images ont fortement

orienté le présent processus de recherche.

Ainsi, cette recherche a tenté de contrer la sidération que les représentations de ladite
« crise des migrants » générent. Elle s’est déployée en deux volets : durant le premier,
je me suis appliquée a faire jaillir par des méthodes d’association inspirées des travaux
d’Aby Warburg les récits que ces images convoquent. Le second volet concerne la
création d’atlas, un laboratoire scénique durant lequel j’ai soumis ces images a I’équipe
d’interprétes, afin que nous les pensions collectivement, avant de les transformer en
motion par la mise en corps au plateau sous forme de figures, afin de créer de nouvelles

visibilités.

Cette recherche allie image et tableau vivant. Elle est née de plusieurs rencontres
humaines et artistiques, de tentatives probantes et d’autres franchement moins, qui ont
néanmoins permis d’orienter, préciser et d’ouvrir des perspectives de pensée sur
I’image. C’est ce dont je ferai état dans le premier chapitre. Dans le second, je préciserai
9
les enjeux liés aux images que j’ai choisies et la méthode d’association que j’ai
pratiquée afin d’approfondir les questions qui m’intéressaient. Je me pencherai, dans
le troisiéme chapitre, sur le comment, avec qui et le pourquoi, ainsi que sur les
questions qui persistent, les insatisfactions et les sentiments de réussite qui ont découlé

du processus.
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Plus de deux ans sont passés depuis la présentation publique du laboratoire atlas, en
mars 2018 au Studio Alfred-Laliberté a 1’Université du Québec a Montréal. Dans ce
laps de temps, j’ai vécu un épuisement professionnel qui m’a contraint a ralentir
I’ensemble de mes activités pendant un an. Durant cette période, au cours d’un voyage
de travail a Bruxelles, je me suis fait voler mon ordinateur ou reposait une version en
chantier de mon mémoire, ainsi que mes sauvegardes. A la suite de ces événements, je
me suis mise en absence durant deux sessions, le temps de reprendre des forces. Apres

un an et demi d’arrét, je reprends enfin le fil de la recherche. Bonne lecture.



CHAPITRE I

ATLAS : HISTOIRES D’IMAGES, HISTOIRES DE CORPS

C’est d’un désir d’approcher les images que cette recherche est née, non pas qu’elles
me parussent lointaines ou insaisissables, mais plutot parce qu’elles exercaient — et
exercent toujours — sur moi une force mystérieuse, incompréhensible. Pour mieux les
comprendre, j’ai commencé il y a quelques années a les mettre en corps, a les
reproduire au plateau. J’ai alors fait la découverte, foudroyante, d’une nouvelle passion :
le tableau vivant. Cela n’a fait que décupler mon désir d’images, car malgré
I’expérience corporelle que je faisais de ces derniéres — qui générait une autre
compréhension, ne passant plus uniquement par la vue —, quelque chose continuait de
m’échapper. C’est ainsi que 1’idée a germé d’entamer une maitrise. Pour mieux
comprendre cette articulation entre la vue des images et leur reproduction et plus
généralement, pour mieux les appréhender. Parcourir la distance qui me séparait d’elles
a nécessité que je me penche sur les écrits de penseur.euses qui les ont réfléchies. En
parallele, mon objet d’étude — les images qui allaient constituer mon corpus — se
redéfinissait sans cesse. C’est donc d’images, de tableaux vivants, d’errances et de
hasards qu’il sera question dans ce chapitre, comme un chemin sinueux qui m’a menée
— ¢a m’étonne toujours ! — a me pencher sur les représentations de la « crise des

migrants ».



1.1  Images, corps en scene et figure

1.1.1 Qu’est-ce que tu entends par « image » ?

Novembre 2015, je présente ma carte conceptuelle de recherche (voir Figure 1%) dans
le cours de méthodologie. Il s’agit de mon premier exposé oral de maitrise, durant
lequel je fais état de mes pistes de recherche : je travaille alors sur le récit de Pyrame
et Thisbé, que je souhaite transposer a la sceéne sous forme de tableaux vivants afin
d’observer I’impact que cette mise en corps aura sur le récit. La carte conceptuelle est
articulée autour du mot image, pivot profondément ambigu, je 1’ai compris apres
I’exposé. Mettre en image la fable sous-entendait pour moi deux opérations distinctes :
la premiére était de recenser les représentations picturales faites du récit et I’autre, de
créer a partir de ces peintures des tableaux vivants, ¢’est-a-dire de nouvelles images
pour les spectateurs. A la fin de mon exposé, une collégue 1éve la main et demande ce
que j’entends par image. Prise de cours, je réponds simplement « ce que I’ceil voit ».
Cette réponse suscite de nouvelles questions chez mes collégues, questions auxquelles
je ne peux, pour la plupart, répondre. Qu’est-ce que j’entends par image ? Je ne parviens
pas a formuler une réponse claire, d’autant que la question sous-jacente que je sens

poindre est : qu’est-ce que I’image ?

2 Afin de distinguer les figures insérées dans le mémoire des figures scéniques (tableaux vivants), les
premicres sont écrites avec un « F » majuscule.
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Figure 1. Carte conceptuelle de recherche. © M. Prats, 2015

Nombreux.euses sont les penseur.euses qui se sont penché.es sur cette épineuse
question durant les trente dernic¢res années : Jacques Ranci¢re, Marie-Jos¢ Mondzain,
Georges Didi-Huberman, Emmanuel Alloa et Jean-Christophe Bailly pour n’en citer
que quelques un.es. Tou.tes ont réfléchi I’image, tenté d’en cerner les contours afin
d’offrir une définition qui permette de la penser (Alloa, 2010; Bailly, 2020; Mondzain,
2015; Warburg, 2012), car il s’agit bien pour eux.elles de la penser et non de s’en faire
les simples analystes iconographiques. Penser I’image, c’est aller au-dela de la
description ou de I’analyse des symboles qu’elle contient, c’est I’admettre comme un
régime de pensée a part entiére, au fonctionnement propre et distinct de celui de la

parole.



L’image est complexe : elle n’est pas seulement une surface offrant une représentation
du monde, elle peut étre également mentale ou surgir sous forme de réve, hors de toute
matérialité. Elle peut se former sans I’intervention humaine, sur la surface plane d’un
lac ou dans une ombre projetée sur le sol. « La caractéristique générale des images est
qu’elles ne sont pas premicéres, qu’elles sont toujours, quelles qu’elles soient, images
de quelque chose » écrit Jean-Christophe Bailly dans L imagement (Bailly, 2020, p.47).
L’image est donc le double altéré de quelque chose; une autre forme donnée a ce qui
est. Elle est, toujours selon Bailly, issue d’une césure, d’une extraction du réel. Il
nomme cela la prise : « quelque chose en effet est pris au réel, mais quelque chose qui
ne va pas lui manquer puisque la prise en question ne prend rien mais dépose, puisque
ce qu’elle extrait ne cesse pas d’exister » (Bailly, 2020, p.19). L’image serait donc une
addition, un plus, mais néanmoins pris au réel. Bailly distingue également I’image
mentale et celle générée naturellement, de I’image matérielle fabriquée par I’humain.
Il consideére cette derniére comme un suspens : « gelée et comme captive d’elle-méme,
[[’image] est sortie du film du temps » (Bailly, 2020, p.10). L’image s’offre au regard,
« elle n’a que frontalité¢ a donner » (Bailly, 2020, p.28) : on ne peut la contourner, la
regarder de dos ou de profil. L’image faite par I’humain serait, en somme, une
extraction suspendue du réel, qui agit comme une addition de ce dernier et qui s’offre
a voir frontalement. Ce sont de ces images dont il sera question dans cette recherche-
création : des peintures et des photographies principalement, fabriquées par ’humain

et offertes au regard sur des supports en deux dimensions.

Voila une premiére définition simple de I’image que j’use dans cette recherche. Cette
définition permet de poser des piliers sur lesquels s’érige une porte qui ouvre vers les
autres mondes que déplie I’image : des mondes empreints de mystere, de passion et de
fantomes que sont — également — les images. En effet, dans cet acte d’extraction du réel,
se noue une sorte de pacte entre ce qui est et ce qui n’est pas. L’image est un
« prétendant de 1’étre » (Alloa, 2010, p.11) pour reprendre 1’expression d’Emmanuel

Alloa. Elle géneére un trouble qui réside dans cet entre-deux modes d’existence, ou les
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images, comme l'affirme Marie-Jos¢ Mondzain « se tiennent a mi-chemin des choses
et des songes, dans un entre-monde, un quasi-monde, ou se jouent peut-étre nos
servitudes et nos libertés » (Mondzain, 2015, p.16). Ainsi, I’'image est cette vacillation
entre le réel et son extraction suspendue, ou dans cet entre-monde le songe cotoie la

chose. A cela s’ajoute un autre intervalle, majeur, celui entre 1’image et le regard.

Le moment de la rencontre avec 1’image fonctionne comme un enclenchement :
on peut décrire ce moment comme un point, mais qui résulte de la rencontre,
toujours unique, entre deux parcours — celui que I’image a accompli pour
pouvoir étre rencontrée et celui de I’individu singulier qui la rencontre. Ce point
est un point d’intensité, c¢’est a dire un rapport et un nouage. (Bailly, 2020, p.41)

L’image est un seuil, devant lequel un enclenchement peut — ou peut ne pas — se
produire. Cette recherche est peuplée de nouages qui ont eu lieu entre les images et
moi et qui ont déclenché ce désir de les penser. Mais avant de faire le récit du chemin
parcouru par mon regard pour que ces rencontres aient lieu, je me dois de faire un petit

détour par le corps en scéne, qui est intimement 1i€ & mon travail sur les images.

1.1.2  Des corps immobiles sur la scéne

Tout a commencé avec Atomisation dramaturgique, un projet de recherche que j’ai
débuté en 2013, alors que j habitais Bruxelles. Je souhaitais alors étudier la dramaturgie
du corps en scéne. Accompagnée d’une dizaine d’interprétes, nous reproduisions des
images célebres que nous dépouillions : nous n’utilisions aucun décor, ni accessoire, ni
costume, les interprétes étaient vétu.es de leurs habits et nous nous attachions a
reproduire le plus fidélement possible les postures corporelles issues des images
sources. Les interprétes tenaient la pose durant plusieurs minutes, le temps pour
celui.celle qui observe de découvrir, imaginer, reconnaitre 1’image peut-étre, et laisser

son regard s’attarder sur les corps, les rapports de distance entre eux et les directions
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des regards. Extraits de la toile, qu’est-ce que ces corps racontent ? Je travaillais avec
les interpretes de maniére extrémement précise. Jusqu’au bout des doigts, je les
modelais pour que leur corps s’approche de la forme de ceux des images. Je ne donnais
jamais d’indications de jeu, ni d’états de corps, je travaillais plutét comme une
sculptrice scrupuleuse de recopier au plus prés le modele. Plusieurs interprétes me
demandaient a quoi cette précision pouvait bien servir et je ne savais que répondre, leur
disant simplement de se concentrer a reproduire au plus prés I’image-source’. Fait
¢tonnant, plusieurs d’entre eux.elles m’ont témoigné avoir été traversé.es par les
images qu’il.elles reproduisaient. Ainsi, au fil des jours, cette absolue précision faisait
sens, comme si elle permettait aux interprétes de devenir les vecteur.trices d’une force
contenue dans I’image. Ce phénomene, sur lequel je reviendrai plus tard, est 'une des

clés de la relation qui se tisse entre I’image et sa reproduction.

3 Je précise que ces trois semaines de recherches se sont déroulées dans un immense respect : bien qu’en
quéte de précision sur la fagon dont les images étaient reproduites, il était tout aussi important pour moi
de respecter les corps dans leur fatigue, leurs capacités et incapacités, leurs formes et leurs désirs. Nous
avons fait ce travail rigoureux dans la joie.
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Figure 2. Phot du projet Atomisation dramaturgique. © M. Prats, 2014.
Sur la photo : Agathe Cornez, Sandy Duret, Marion Siéfert et Corentin Skwara

Nous avons reproduit plusieurs types d’images-sources : peintures, photographies de
sculptures, photographies prises sur le vif ou mises en sceéne. J’amenais toutes les
images qui m’intéressaient et que j’avais accumulées au fil des ans dans les magazines,
les journaux et sur le Web. Parmi 1’ensemble des images que nous avons travaillées,
deux types ont particuliérement retenu mon attention et ont orienté la présente

recherche, tant elles ont soulevé des problémes insolubles qui m’ont passionnée.

La peinture, premiérement : un corps peint est un corps qui n’existe pas. Les peintures,
méme celles réalisées a partir de modeles, ne sont pas des reflets exacts de corps réels.
L’acte de peindre induit un procédé de transformation. Lorsqu’avec les interpretes nous

recomposions une peinture au plateau, nous prenions la mesure des disproportions



12

(vertebres en trop, membres exagérément longs ou inégaux) et des impossibilités
posturales (équilibre précaire, torsions improbables) inhérentes a la peinture. Souvent,
nous devions nous ¢loigner légérement de 1’image originale, en opérant des choix afin

de prioriser une courbure ou un angle de téte, au détriment d’autres subtilités posturales.

La photographie prise sur le vif, quant a elle, nous a donné d’autres défis. Dans la
photographie, un mouvement est souvent capturé et figé dans 1’instant. Reproduire
I’image d’une personne figée dans un mouvement est un casse-téte passionnant :
comment donner I’impression d’une motion et d’un poids qui se déplace, tout en étant
posé.e, fixe et aux prises avec la gravité¢ ? De méme qu’avec la peinture, nous devions
tricher, faire des choix, organiser les corps pour que le mouvement soit perceptible,
bien qu’absent. Ce travail de reproduction nous renseignait également sur des éléments
cachés dans I’image ou invisibles a premiere vue. Un angle de pied ou une torsion du
torse indiquait que la personne voulait peut-&tre regarder, aller dans une autre direction
ou avait entendu quelque chose et s’apprétait a se retourner. Reproduire ces images
nous donnait, modestement, la sensation d’enquéter sur ces dernieres. A partir
d’indices, nous pouvions spéculer sur un avant ou un apres, chose que nous n’aurions

pas expérimenté avec autant de force si nous les avions simplement regardées.

L’image, nous I’avons vu plus tot, est une extraction/addition au réel. En extrayant les
corps issus des images et en les reproduisant au plateau, nous procédions ainsi a une
deuxiéme extraction/addition. En re-mettant en corps des corps qui n’existent pas, dans
le cas de la peinture, ou qui n’existent plus comme tels (au moment de /a prise) dans
le cas de la photographie, nous tentions de remettre dans le domaine de I’étre le non-
étre, de rendre réel le « prétendant » au réel (Alloa, 2010, p.11). Au lieu d’étre effectif,
ce procédé avait plutdt pour effet d’ajouter une couche d’irréalité¢, due aux
impossibilités de reproduction auxquelles nous faisions face. Nous prétendions au réel

a partir de ce qui prétend au réel et c’est dans cette surenchére des impossibles que
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réside ma passion pour le tableau vivant. Générant une sorte d’inquiétante étrangeté,

cette pratique noue ensemble des couches d’impossibilités.

1.1.3 Le tableau vivant et la figure

Le médium du tableau vivant est difficile a cerner avec précision. Protéiforme, son
histoire remonte probablement aux mystéres du Moyen-Age, mais sa pratique fut
répandue sous forme d’un art du divertissement, lorsque dans les salons bourgeois du
XVlIIIe siecle, les hotes jouaient a reproduire des peintures célebres. Véritables mises
en sceéne, les artistes étaient costumeés et fardés, dans des décors rappelant ceux des
peintures, et immobiles, il.elles tenaient la pose tirée de 1’ceuvre. C’était un art de
I’imitation et de la copie, et comme 1’indique Bernard Vouilloux, il était essentiel que
I’ceuvre-source soit connue, « le plaisir de I’identification se combinant avec la
délectation esthétique » (Vouilloux, 2012, p.93)*. Cette forme de tableau vivant mélait
érudition et reproduction, 1’esthétique étant la plus fidele possible a I’originale. Elle
était réservée a une élite fortunée et avait lieu chez des particuliers. A la lumiére de ces
¢léments, il est évident que je ne pratique pas cette forme de tableau vivant, bien qu’il
soit, par définition, un « art des corps » (Vouilloux, 2012, p.95). Ainsi, plusieurs
aspects de I’histoire du tableau vivant m’en écartent et c’est autour de ces différends

que je vais tenter d’en articuler une nouvelle définition.

Le tableau vivant, tel que je le pratique, ne tente pas de reproduire fidélement
I’ensemble des composantes de 1’image (costume, éclairage, accessoires, décors et

postures). A partir de I’image-source, j’effectue plutdt une forme de soustraction, ne

4 Le Festival of Arts / Pageant of the Masters, qui se tient chaque année depuis 1933 a Laguna Beach en
Californie est un exemple phare de cette tradition du tableau vivant, ou les reproductions sont fideles
aux ceuvres originales et ou leur identification est I’une des clés principales de I’appréciation esthétique.
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gardant que les postures corporelles présentes dans les images. Il m’importe peu,
¢galement, que 1’ceuvre-source soit reconnaissable, et c’est un autre aspect qui
différencie ma pratique de celle du tableau vivant historique. En effet, bien que je
m’attache a reproduire le plus fidélement possible les postures de 1’image-source, les
soustractions qui y sont effectuées en empéchent bien souvent 1’identification, sans
compter que mon choix est porté sur des images qui ne font pas forcément partie des
grands canons esthétiques ou médiatiques. En ce sens, mon travail s’apparente plus a
celui d’Edouard Levé, photographe et écrivain frangais, qui opére également par retrait,
ne s’intéressant qu’a 1’agencement des corps dans 1’espace et a la relation entre ces
derniers (Navarro, 2012, p.275). C’est donc un principe de métonymie et de
synecdoque qui animent ma démarche, ou le moins induit le plus, ou I’absence appelle
la présence. Au lieu d’étre articulé autour d’un jeu d’érudition, ce type de reproduction

fait plutot le pari inverse : celui de créer de nouvelles visibilités.

Dans cette relation que noue a la fois I’absence et la présence, un autre terme permet
d’envisager ma pratique du tableau vivant : la figure. Figurer vient du latin classique
fingere, qui signifie faconner, d’ou vient également le terme anglais finger, doigts,
renvoyant a I’action de sculpter ou modeler. Ainsi, a la définition de I’image que nous
avons vue plus haut (double altéré et extraction figée du réel) s’ajoute I’idée du
modelage et de la sculpture. L’acte de figurer fait ainsi écho au deuxieéme
commandement de I’Exode : « tu ne te feras point d'image taillée, ni de représentation
quelconque des choses qui sont en haut dans les cieux, qui sont en bas sur la terre, et
qui sont dans les eaux plus bas que la terre » (Exode 20 : 4). Faire une image taillée de
quelque chose, et ainsi, aller a 1’encontre d’un commandement, est un acte de
profanation. Profaner, selon Giorgio Agamben, est « restituer a I’'usage commun ce qui
a été sépar¢ dans la sphére du sacré » (Agamben, 2005). Ainsi, en faisant d’une image
une figure, un tableau vivant, je restitue a notre usage ce qui a été séparé, non pas dans
la sphére du sacré, mais dans 1’entre-monde de 1’image (1’acte d’imagement étant lui-

méme une forme de profanation), dans I’extraction figée du réel. Dans la photographie
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tirée du projet Atomisation Dramaturgique (voir Figure 2), les protagonistes de la
descente de croix sont ainsi restitué.es a notre usage : ’'usage référant a I’action de
reproduire, pour les interpretes, tout comme de voir, pour moi ou les spectateur.trices
du projet. L’usage que nous en faisons, en somme, est de faire I’expérience de ces corps
dans notre espace (et non celui, distinct, de I’image). Cet aspect de la figure, j’y
reviendrai, se révélera important au fil de la recherche, particulierement lorsque mon

sujet d’études se tournera vers les images d’information.

Mais I’étendue de la figure ne s’arréte pas la. Jean-Christophe Bailly, dans
L’imagement, en offre la définition suivante : « une tenue en elle-méme insaisissable,
et la puissance énigmatique d’un retrait » (Bailly, 2020, p.186). Ainsi, la figure serait
ce qui se tient comme 1’écho d’une chose absente. En opérant des retraits sur 1’image
et en remodelant les corps sur la scéne, je construis donc une figure, mais j’ouvre

¢galement la possibilité, pour qui la voit, de figurer.

La figure est toujours entre deux choses, deux univers, deux temporalités, deux
modes de significations [...]. Elle est entre la forme sensible (schéma) et son
contraire la forme idéale (eidos); voire entre la forme et 1’informe » (Didi-
Huberman, 1995, p.96)

Ainsi le tableau vivant tel que je le pratique, métonymique et a caractere figural, se
situe entre la forme percue et la forme imaginée, entre la forme originale et sa
reproduction imparfaite (/’informe). C’est précisément grace a cet entre-deux, difficile
a définir, que peuvent étre générées de nouvelles visibilités. Mathieu Bouvier, en ce
sens, explique que la figure n’est pas « strictement un signe ou une forme, mais plutot
leur vie révée, leur latence ou leur puissance, leur réserve de désir et de sens, leur
virtualité » (Bouvier, 2014). Ainsi, c’est I’absence et la soustraction qui générent une

figure; une réserve de deésir et de sens. C’est dans cette optique que je pratique le
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tableau vivant : non pas pour que les gens reconnaissent le tableau, mais plutdt pour

générer de nouvelles visibilités.

Alors que je menais les derniers laboratoires de recherche d’Atomisation
Dramaturgique en 2014, un ami me conseilla de me pencher sur 1I’Atlas Mnémosyne
d’ Aby Warburg. Selon lui, mon travail sur les postures corporelles au plateau trouverait
¢cho dans les montages d’images effectués par Warburg. Lorsque j’ai ouvert pour la
premiére fois I’Atlas, j’ai en effet été¢ frappée par les correspondances entre nos
démarches. Bien que nous ceuvrions dans des disciplines somme toute différentes
(Warburg en histoire de ’art et moi en art vivant), sa facon d’analyser les schémas
corporels, I’organisation spatiale des images et son désir de « relire le monde » (Didi-
Huberman, 2011, p.20) par les images et les formules gestuelles résonnaient avec ma
pratique. L’Atlas Mnsémosyne m’a également semblé étre une solide application
méthodologique de concepts complexes. J’ai donc plongé dans son travail afin de
mieux comprendre sa démarche et ainsi, appliquer sa méthode — qui n’en est pas une

au sens strict — a mon projet de recherche-création.

1.2 L’Atlas Mnémosyne : penser les corps dans les images

1.2.1  Pathosformeln et survivance

N¢é en 1866 a Hambourg, Aby Warburg est considéré aujourd’hui comme le pere de
I’iconologie. L ensemble de son ceuvre cherche a mettre en lumiere le surgissement de
formes paiennes dans ’art de la Renaissance, ce qu’il nommait la « survivance de
I’ Antiquité » (Nachleben der Antike). Supposant une forme de « mémoire inconsciente
de TI’histoire » (Didi-Huberman in Michaud, 2012, p.27), la survivance serait une

banque d’expériences humaines qui ressurgissent, sous des formes artistiques ou
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rituelles, a différentes époques et dans différentes cultures®. Nachleben signifie
littéralement apres la vie. Les survivances seraient donc, en somme, des sortes de

fantdmes qui reviennent hanter le monde des représentations.

La Pathosformeln, un concept sur lequel je me base dans cette recherche, est la forme
que revét la survivance : « les Pathosformeln sont a considérer comme les expressions
visibles d’états psychiques que les images auraient, pour ainsi dire, fossilisés » (Didi-
Huberman in Michaud, 2012, p.31). Des affects essentiellement véhiculés par les corps,
qui nous parviennent via les images. Selon Giovanni Careri dans son article intitulé
Aby Warburg : Rituel, Pathosformel et forme intermédiaire, les Pathosformeln sont des
« formules gestuelles qui reparaissent, aprés une longue période de latence, chargées
d’une intensité affective nouvelle » (Careri, 2003, p.41). La notion d’intensité affective
est en effet I’'une des clés de compréhension de ce concept : la Pathosformeln n’est pas
un banal geste capturé dans 1’image, au contraire, elle est le véhicule d’un affect
puissant, un pathos, un « mouvement figé dans ’instant de sa plus haute intensité »
(Michaud, 2012, p.343). La Pathosfomeln de Warburg désigne donc la forme

corporelle du pathos (ou de I’affect) qui ressurgit a différents moments de 1’histoire.

Bien que Warburg se soit particuliérement penché sur les Pathosformeln antiques
surgissant dans 1’art de la Renaissance, ce phénomeéne n’est pas uniquement attribuable
a cette seule période, ni méme a 1’art en général. Selon Careri, I'utilisation des

Pathosformeln sert a intensifier le pouvoir évocateur d’une image, nous en trouvons

5 1 est difficile de cerner avec exactitude les contours du travail de Warburg, puisqu’il a peu explicité sa
démarche (ses textes étant plus poétiques qu’explicatifs). Je me base donc principalement sur les écrits
de Georges Didi-Huberman, historien de I’art et philosophe, dont la perspective sur le travail de Warburg,
bien qu’a juste titre critiquée par certain.es spécialistes, m’a néanmoins sembl¢ fertile dans le cadre de
cette recherche-création, tant elle offre une lecture ouverte (non restrictive), voire romantique, de
I’ceuvre de Warburg.
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donc également des traces dans les images d’information. Toute forme de
représentation, en somme, peut étre le vecteur d’une survivance. Pratiquant le tableau
vivant sous forme de figure, dont le corps est la seule composante, la Pathosformeln
est rapidement devenue la pierre angulaire de mon étude sur les images. Penser ces
derniéres via les corps était en quelque sorte ce que j’avais amorcé avec le projet
Atomisation dramaturgique et que j’ai poursuivi avec plus de précision dans cette
recherche sur les images de migration. Quelles sont les survivances qui les traversent
et comment, par les corps, pouvons-nous remettre ces images a notre usage pour mieux

les penser ?

1.2.2  Atlas Mnémosyne : penser en assemblant

En 1924, Warburg entreprit le chantier de I’Atlas Mnémosyne, qui est composé de
soixante-neuf planches noires, sur lesquelles sont disposées plusieurs images, prises
majoritairement par Warburg lui-méme. Chaque planche tente, par I’assemblage de ces
images, de mettre en lumiére des affects qui surgissent dans les ceuvres issues de
multiples époques et médiums. Les sujets des photographies sont multiples et
disparates : peintures, sculptures, détails de peinture, gravures, monuments,
photographies modernes et coupures de journaux sont juxtaposés. Warburg changeait
réguliérement la disposition des images sur les planches car il envisageait son Atlas
comme un objet mouvant, en déplacement perpétuel, dont le sens ne serait jamais fixé.
L’Atlas Mnémosyne est donc un montage d’images, un « puzzle, ou un jeu de tarot
disproportionnés », car il a des « configurations sans limites » et « un nombre de cartes

infiniment variables » (Didi-Huberman, 2002, p.483).
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Figure 3. Atlas Mnémosyne, planche 39 intitulée Botticelli. © Vifarburg Institute, 1929

Warburg parle de son travail comme d’une «iconologie de D’intervalle » (Eine
lkonologie des Zwischenkraumes), ou les espaces entre les images sont tout aussi
importants — sinon plus — que les images elles-mémes. « La vérité git dans le milieu »

(Warburg, 1918, cité dans Didi-Huberman, 2002, p.497) écrivait-il, dans cet espace qui
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sépare les images. Intervalle signifie distance, écart. Il est la rencontre des mots inter
et vallum, signifiant respectivement entre et palissade. L’intervalle est donc un espace
intermédiaire, qui permet de passer entre deux lieux. Les intervalles de 1’A¢/as ont des
valeurs différentes : certains sont larges, d’autres a peine existants. L’intervalle sur les
planches d’Atlas est ’espace que 1’ceil doit parcourir d’une image a ’autre : c’est un
espace qui invite un mouvement du regard et qui, par conséquent, lie tout en séparant
les images entre elles. Selon Michaud, I’iconologie des intervalles ne porte pas
seulement «sur des objets, mais sur des tensions, analogies, contrastes ou
contradictions » (Michaud, 2012, p.260). L’ Atlas Mnémosyne repose, en somme, sur le
rapport dialectique des images. Il offre « la folle exigence de penser chaque image en
relation avec toutes les autres, et que cette pensée méme fasse surgir d’autres images,

d’autres relations et d’autres problémes » (Didi-Huberman, 2002, p.506).

L’Atlas Mnémosyne est, en quelque sorte, une spatialisation de la problématique
warburgienne de la survivance des formes gestuelles. Dans cet assemblage d’images,
Warburg a pris la peine de laisser des intervalles d’ou peuvent jaillir des relations,
certes, mais ou s’affirme aussi un rapport au savoir : malgré sa grande érudition, il ne
cherchait pas a affirmer, mais a questionner I’histoire des représentations en
reconfigurant perpétuellement 1’organisation spatiale des images. Warburg disait
chercher sa propre ignorance et la combattre sans relache (Didi-Huberman, 2002,
p.492). Néanmoins, devant 1’Atlas, nous ne sommes pas face a une ignorance
transformée en réponse, mais plutot face a un objet qui interroge, de par sa
configuration mouvante, 1’organisation du savoir sur « I’expression humaine »

(Warburg, 2015, p.292) :

L’ Atlas warburgien est un objet pensé sur un pari. C’est le pari que les images,
assemblées d’une certaine fagon, nous offriraient la possibilité — ou, mieux, la
ressource inépuisable — d’une relecture du monde. Relire le monde : en relier
différemment les morceaux disparates, en redistribuer la dissémination, fagon
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de ’orienter et de I’interpréter, certes, mais aussi de la respecter, de la remonter
sans croire la résumer ni I’épuiser. (Didi-Huberman, 2011, p.20)

Relire le monde en le reliant autrement, c’est l1a toute 1’ccuvre de Warburg. En
questionner les liens (et les intervalles) qui unissent les images en assemblant et
réassemblant les morceaux disparates. Pour Warburg, il s’agissait de questionner le
savoir par les images et d’en réorganiser la chronologie, de maniére a mettre en lumiere,
sous forme de constellation, des analogies, des survivances; des Pathosformeln. Une
relecture du monde « qui ne cherche pas a réduire la complexité, mais a la montrer, a
I’exposer, a la déplier selon une complexité au deuxieéme degré » (Didi-Huberman,
2002, p.494). L’Atlas n’offre pas de finalité, il ne fait que déplier a I’infini. Il ne se
présente pas comme une ceuvre exposable, mais comme un outil de réflexion dont la

forme est sans cesse réinterrogée. En somme, il ne ferme pas, sa fonction est d’ouvrir.

Cette recherche création s’appuie donc sur une méthode inspirée de I’ Atlas Mnémosyne
d’Aby Warburg, dont les analyses faites par Georges Didi-Huberman servent de
principal guide. C’est une démarche documentaire, ou les informations recueillies sur
les images servent a nourrir les constellations et le travail de plateau, ainsi qu’un
processus itératif, ou chaque élément de la recherche peut en réorienter le cours et
nourrir ’ensemble du travail. En effet, mon sujet d’étude, les représentations de la
« crise des migrants » dans les médias d’information ne s’est précisé que tardivement,
apres quelques détours, notamment autour des représentations du mythe de Pyrame et
Thisbé. Ces détours, que je détaillerai dans le prochain sous-chapitre, m’ont cependant
permis de comprendre certaines composantes de I’image et d’établir quelques

hypothéses qui ont orienté la suite de la recherche.
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1.3 Pyrame et Thisbé : les principes de I’image

Lorsque j’ai débuté la maitrise en théatre a 1’automne 2015, j’ai choisi de travailler sur
le mythe de Pyrame et Thisbé, dans lequel deux jeunes gens, s’aimant malgré
I’interdiction de leurs parents, meurent des suites d’un malentendu®. Mon objectif était
alors de répertorier I’ensemble des représentations de Pyrame et Thisbé, de monter la
fable chronologiquement sous forme de figures et d’observer comment ces nouvelles
visibilités modifiaient le récit (voir la Figure 1). Lors d’une résidence de trois semaines
a la Bellone a Bruxelles en janvier 2016, j’ai eu la chance de tester une méthodologie
de recensement d’images et les résultats de cette collecte ont radicalement réorienté ma
recherche. Avant de faire état de ces derniers, je me dois de rappeler brievement la

fable, puisqu’elle est intimement liée aux analyses d’images que j’ai faites par la suite.

Thisbé et Pyrame, deux jeunes gens vivant dans la méme ville, s’aiment malgré
I’interdiction de leurs parents. Leurs familles, ennemies, habitent des maisons aux murs
mitoyens et, par un heureux hasard, le mur séparant les chambres des amoureux s’est
légérement fissuré, leur permettant chaque soir d’échanger des mots doux. Ne tenant
plus, ils se donnent rendez-vous un soir, prés du tombeau de Ninus, un peu a I’extérieur
de la ville. Thisbé sort la premicere, le visage caché d’un voile. Arrivant sur les lieux du
rendez-vous, elle apercoit une lionne qui boit a la fontaine, la gueule écumant du sang
de la béte qu’elle vient de dévorer. Apeurée, Thisbé s’enfuit et la lionne n’a le temps

d’attraper que son voile, qu’elle déchiquette férocement. Un peu plus tard, Pyrame

¢ Ce récit a connu plusieurs survivances textuelles, dont la plus célébre est I’une des figures de proue du
théatre; Roméo et Juliette.
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arrive et trouve le voile déchiré de sa douce. Pris de panique, pensant a tort que Thisbé
s’est fait dévorer, il se transperce le corps de son épée. Peu apres, Thisbé revient sur le
lieu du rendez-vous, et, voyant son amour gisant, elle décide de le rejoindre dans la

mort.

Avant de commencer le recensement des représentations du mythe, j’ai créé une bande-
dessinée de la fable (voir Figure 4), sorte de chronologie idéale : case par case, j’ai
dessiné ce qui, selon moi, était nécessaire pour comprendre les enjeux du récit, afin de

pouvoir ensuite recenser les images et enfin, les transposer en figures scéniques.

V.

Figure 4. Bande-dessinée de Pyrame et Thisbé. © M. Prats, 2016

Ce déroulé est contestable a plusieurs endroits, j’en conviens, mais au moment ou je
I’ai fait, il y avait 1a les images que je révais de voir au plateau sous forme de tableaux
vivants. J’ai ainsi débuté le recensement d’images, espérant trouver, pour chacune des
cases de la bande-dessinée, au minimum une représentation. Mes sources principales

¢taient les livres d’histoire de 1’art et les recherches d’images sur internet. La collecte
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fut fructueuse. Emanant de plusieurs époques et médiums, j’ai recensé des centaines de
représentations du mythe, mais je fus cependant surprise de constater une répartition

fortement inégale des représentations entre les différents moments du récit.

Figure 5. Déroulé de j;rame_et_ Thisbé. © M. Prats, 2016

Séparé en sept planches noires, j’ai disposé chronologiquement et par événements, les
images dont je disposais pour représenter le récit (voir Figure 5). La premicre planche
a gauche représente les amoureux ensemble. La seconde, leurs discussions a travers le
mur. La troisiéme montre la rencontre de Thisbé et de la lionne. La quatrieme
représente le suicide de Pyrame. La cinquieme affiche les images de Thisbé découvrant
le corps de Pyrame. La sixiéme, la plus fournie en nombre, compile celles du suicide
de Thisbé et la derniere, celles des deux amoureux morts. Comme on peut le constater
a la Figure 5, il y a une surabondance du nombre de représentations du suicide de
Thisbé par rapport a tous les autres moments du récit. Fait étonnant également, le
moment le moins représenté est celui du suicide de Pyrame, alors que cet événement
est le point de bascule de la tragédie : avant cet événement, tout est encore possible
pour les amoureux, tandis qu’apres, plus rien ne I’est. Ainsi, la logique de ’image ne
suit pas celle du récit, autrement le suicide de Pyrame aurait logiquement été le plus
représenté. Au contraire, il semble que I’image soit régie par un autre fonctionnement,
par d’autres régles. Mais de quelles régles s’agit-il ? D’apres ce que j’ai observé de ces
images, j’en ai tiré trois hypothéses, des sortes de principes : la lisibilité, la

spectacularité et la survivance.
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1.3.1 Lisibilité

Tel que susmentionné, I’image est un temps figé, contrairement au récit qui se déroule
dans une temporalité (la lecture ou 1’écoute). Elle doit donc comprimer en elle, pour
étre la plus lisible possible, un maximum d’éléments temporels du récit. L’image, pour
parvenir a en étre le reflet, peut superposer simultanément plusieurs couches
temporelles ou représenter un moment durant lequel plusieurs éléments clés se
retrouvent. Dans plusieurs des représentations du mythe, certains peintres ont utilisé la
superposition temporelle comme méthode : dans I’une des représentations initiales des
amoureux, par exemple, on peut voir la lionne en arriere-plan, méme si elle n’apparait
que plus tard dans I’histoire. Ainsi, un connaisseur du mythe pourra reconnaitre qu’il
s’agit d’une représentation de Pyrame et Thisbé, puisque I’image superpose des
¢léments spécifiques a ce récit : la lionne et les amoureux. L’autre méthode de lisibilité,
celle que j’ai le plus observée durant ces recherches, est la représentation d’un moment
clé du récit. Représenter le suicide de Thisbé, plutot que celui de Pyrame, permet en
effet d’avoir les deux protagonistes rassemblés dans 1’image, ce qui la fait donc
automatiquement gagner en lisibilité. C’est la premiere hypothese que j’ai émise pour
expliquer la surabondance de ces représentations. Mais ce n’est pas 1’'unique raison
selon moi qui font pencher les peintres vers le suicide de Thisbé plutot que celui de

Pyrame.

1.3.2 Spectacularité

L’image a également une exigence de spectacularité. Le Larousse offre la définition
suivante du mot spectaculaire : « qui frappe la vue, provoque I'étonnement par quelque
aspect exceptionnel » (Larousse, 2007). Il y a trois aspects de cette définition que je
voudrais développer succinctement. En premier lieu, le spectaculaire est ce qui frappe
la vue : il adresse quelque chose a la vision, il entre ainsi dans le registre de I’image.
La seconde dimension du spectaculaire est qu’il provoque 1’étonnement et saisit de

stupeur la personne qui regarde. L’étonnement est une immobilisation momentanée, le
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temps de la réception d’une information. Le spectaculaire, d’une certaine maniere,
sidére la personne qui regarde. Le troisiéme aspect est son caractére exceptionnel,
terme aux synonymes foisonnants : il peut vouloir dire rare, sensationnel, inusité,
supérieur. En nombre, il signifie donc de faible quantité et en échelle, de meilleure
qualité. Ainsi, exceptionnel reléve de ce qui se produit rarement et dépasse les attentes
par son aspect remarquable. Dans cette logique, le suicide de Thisbé est de loin plus
spectaculaire que celui de Pyrame, puisque I’image provoque I’étonnement par son
aspect tragique : une femme se donne la mort pour rejoindre ’homme gisant au sol.
L’événement est exceptionnel. Sans toutefois banaliser la représentation du suicide de
Pyrame, qui reste elle aussi assez spectaculaire, j’émets cependant 1’hypothése qu’elle
I’est moins que celle de Thisbé, puisque cette image contient un drame (spectaculaire)
ainsi que des relations (lisibles) entre les protagonistes et que ce sont peut-étre ces
raisons qui ont conduit les peintres a préférer cette représentation aux autres moments

de I’histoire.

1.3.3 Survivance

La survivance est le troisiéme principe. Tandis que j’assemblais les images sur le mur

b
Richard Veymiers, spécialiste en iconographie, est venu voir mon travail. Je m’attelais
alors a classer les types de suicide de Thisbé, en fonction des formules gestuelles que
j’observais. Il y avait deux gestes suicidaires : I'un ou elle use de la force de ses bras
pour se transpercer le corps, I’autre, ou elle se laisse tomber sur 1’épée en utilisant son

poids.
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Figure 6. Planche intitulée Suzczde de Tl hlsbe © M. Prats, 2016

Sur la planche ci-haut (Figure 6), j’ai disposé a gauche les images ou elle utilise son
poids, tandis qu’a droite elle use de sa force pour se transpercer le corps. Veymiers, en
observant les images de gauche, m’informa qu’il s’agissait du « motif d’Ajax », car a
sa connaissance, les premiéres images connues ou un protagoniste use de son poids
pour se transpercer le corps d’une €pée sont les représentations du suicide d’Ajax (voir
Figure 7). Derriére son appellation de « motif » (le spécialiste m’a affirmé ne pas étre

familier avec les travaux de Warburg), j’entendais celui de Pathosformeln.
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- 1 s &
Figure 7. Montage d'images des suicides d'Ajax et Thisbé. © M. Prats, 2020

Ainsi, le troisieme principe est celui de la survivance. Si une image convoque des
résurgences d’affects issus d’autres représentations, elle gagne en puissance. Etre
devant un tableau du suicide de Thisbé, c’est en quelque sorte étre face a un affect qui
a traversé les siécles et les récits pour nous parvenir sous cette forme. La Pathosformeln
permet ainsi a une image de renvoyer a une ou plusieurs autres images, 1’inscrivant
dans un continuum historique beaucoup plus large. L.’ image survivante est donc un
seuil qui ouvre sur le couloir de toutes les représentations qu’elle convoque,
inconsciemment ou consciemment. J’écris inconsciemment ou consciemment, car il y
a, posée non loin de la question de la survivance, celle de la volonté de I’artiste. La

survivance est-elle une citation volontaire ou involontaire ? Les peintres qui reprennent
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des postures physiques ont-il.elles été en contact avec les images-sources auxquelles
il.elles empruntent le motif ? La question est difficile a résoudre, puisque la majorité
des artistes ne sont plus de ce monde et nous n’avons pas trace de leurs processus.
Warburg ne postule d’ailleurs rien de trés précis au sujet de la survivance, sinon qu’elle
est un flux, un grondement souterrain d’affects qui jaillit de maniére intermittente. Tout
comme Warburg, je me contente donc pour le moment, d’envisager les survivances
comme des phénomenes, afin d’éviter la question du comment et du pourquoi. Les
survivances sont 1a, que puis-je en faire et de quoi m’informent-elles ? Voila les

questions qui m’intéressent.

Ces principes de lisibilité, de spectacularité et de survivance sont issus d’observations
personnelles, en lien précisément avec Pyrame et Thisbé. 1ls ne prétendent en aucun
cas s’appliquer a toutes les représentations de récits. Ils recoupent cependant, nous le
verrons plus loin, des analyses que j’ai faites d’images issues des médias d’information.
En effet, je pense que ces principes, s’ils sont appliqués, permettent aux images d’étre
plus percutantes et sont donc largement employés dans plusieurs domaines liés aux

représentations.

1.4  Pathosformeln et images d’information

1.4.1 Attentats a Bruxelles : un canal s’ouvre

De retour a Montréal apres ce laboratoire j’ai débuté des recherches en vue de préparer
une performance solo. J’ai choisi quelques images issues des représentations de
Pyrame et Thisbé : je souhaitais réaliser un enchainement de huit tableaux vivants dans
lesquels Thisbé découvre la dépouille de Pyrame et répéter ces tableaux en y apportant
des variantes spatiales. En guise de partenaire, j’ai confectionné une poupée a taille
humaine qui devait représenter Pyrame. Il s’agissait du projet initial, mais il a été

chamboulé par les événements qui ont suivi. Le matin de ma premicre répétition, le 22
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mars 2016, des attentats ont eu lieu a Bruxelles. J’étais sidérée : apres les attentats de
Paris, survenus en novembre 2015, voici maintenant que Bruxelles était touchée. Ce
jour-1a, dans le local de répétition, en reproduisant les images que j’avais sélectionnées,
la poupée que j’avais fabriquée n’a pas, comme je I’imaginais initialement, revétu a
mes yeux le visage de Pyrame, non, elle n’avait que le visage des personnes dont
j’attendais impatiemment signe de vie’. Ainsi, par le biais de la mise en corps des
peintures, j’ai été traversée par des affects actuels, nourris par mon inqui¢tude envers
mes proches, ainsi que par les fils d’information en continu — que j’avais fébrilement
regardés toute la journée. J’ai fait en quelque sorte 1’expérience de la Pathosformeln,
devenant le vecteur d’affects humains atemporels (actuels et anciens), qui ont émergé

au moment ou je reproduisais les images.

Je me permets de rapprocher cette expérience de celle faite par les interpretes
d’Atomisation dramaturgique, lorsqu’il.elles disaient avoir compris ou avoir été
traversé.es par I’image. Peut-étre, au-dela méme de I’image qu’il.elles reproduisaient,
ont-il.elles fait ’expérience d’affects humains atemporels, qui ont resurgi a travers
eux.elles. Peut-étre qu’emprunter une forme corporelle peut permettre de devenir

vecteur d’autre chose.

Bien avant cet événement, I’image d’information s’immisc¢ait déja dans mon travail.
Jincrustais ici et 1a des images d’actualit¢ ou d’archives au bassin d’images qui
m’intéressaient, pour permettre une étude plus élargie des motifs corporels, ne se

limitant pas uniquement au champ artistique. Marchant dans les pas de Warburg, je

7 Cet événement a donné lieu au projet bobo et momo, un duo entre une poupée et une humaine, créé en
collaboration avec Cléa Minaker, la poupée Bobby et moi-méme (le projet fut présenté au ZH Festival
al’été 2019). En effet, ce jour-1a, découvrant avec force (et violence) le pouvoir d’évocation de la poupée
de fortune que j’avais fabriquée, j’ai souhaité creuser plus avant la relation qui pouvait se tisser entre un
corps vivant et la marionnette, une autre forme de « prétendant de 1’étre » (Alloa, 2010, p.11).
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tentais ainsi d’étudier les survivances de postures corporelles qui y étaient contenues.
Apres les attentats de Bruxelles et cette expérience de la Pathosformeln ou j’ai été
traversée par 1’actualité via des images de I’histoire de 1’art, j’ai eu envie de creuser
plus loin le canal qui relie ces deux types d’images. J’ai ainsi délaissé Pyrame et Thisbé,
faisant des images d’information le point de départ de ma recherche. Plutét que
d’étudier les représentations artistiques, j’ai ainsi souhaité interroger les images
d’actualité : en quoi m’informent-elles sur les affects humains ? Au lieu de m’orienter
vers les affects, tel que je I’imaginais, cette recherche sur les images d’information m’a
plutot amenée a m’interroger sur les fictions occidentales et sur notre cadrage

esthétique. J’y reviendrai dans le prochain chapitre.

1.4.2 Penser en assemblant : premiers essais

Pendant 1’année qui a suivie, j’ai marché sur la piste des images d’information. J’ai
sélectionné celles qui m’interrogeaient, comme si elles étaient dotées d’une force
agissante, me sommant de m’en préoccuper, de les penser. A partir d’elles, j’ai
commencé a réaliser de petits montages ou les corps posent de facon similaire.
Choisissant une photographie issue des médias d’information, je digressais ensuite,

associant d’autres types d’images, suivant le filon de la posture corporelle.
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Figure 8. Montage d’images intitulé /e soin (care). © M. Prats, 2016

Dans chacune des trois images composant ce montage (voir Figure 8), une femme
prend soin d’une autre personne. Les images d’information, a droite®, font directement
référence aux Pieta de I’iconographie chrétienne, je les ai donc mises en relation avec
la Pieta d’ Annibale Carracci (1600) a gauche. Les postures sont similaires, tout comme
le propos des images. Je reviendrai sur ce type de rapprochement au prochain chapitre,

car il souléve une multitude de problématiques liées a I’image d’information.

C’est donc inspirée de la méthode d’assemblages de Warburg que j’ai cherché dans

I’histoire de I’art les images convoquées par les photos issues des médias d’information.

8 L’image du dessus & droite est surnommée La Pieta islamique (Aranda, 2011) et celle du bas La
Madone de Bentalha (Zaourar, 1997).
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J’entends par convoquées autant celles ouvertement citées que celles plus indicibles,
insaisissables, descendues « sous la conscience » (Bailly, 2008, p.12). Petit a petit, mes
techniques d’association prenant pour point de départ les images d’information se sont
affinées, précisées, alliant un ensemble de facteurs. Au type d’association précédent
(forme corporelle et contenu), j’ai ajouté des associations liées a des éléments
intrinséques a 1’image qui retenaient mon attention (des symboles, le mouvement des
corps ou la composition globale de ’image) et d’autres associations liées a des facteurs
extrinséques ou dramaturgiques. J’avais — et j’ai toujours — la sensation qu’une image,
mise en relation avec une autre, permet de faire jaillir des correspondances et des écarts

et que ces tensions peuvent générer de la pensée.

J’ai entamé cette maitrise pour m’approcher de 1’image, qui est régie par une logique
et un mode de communication distincts du récit. Je souhaitais penser les images en
m’appuyant sur la méthode de Warburg pour mieux les déplier, les ouvrir et les
questionner a partir du concept de Pathosformeln. Je souhaitais ¢galement les penser
par le corps, afin de les transformer en figures et, ainsi, les remettre a notre usage, dans
notre espace, pour qu’elles n’aient plus uniquement frontalité, mais épaisseur, corps,
souffle. A ce moment de la recherche, mon corpus était constitu¢ d’images
d’informations et s’est resserré plus tard autour des représentations de ladite « crise des
migrants ». La nature de ces images suscite une multitude de questions que j’expose

dans le prochain chapitre, réaffirmant ainsi la nécessité de les penser.



CHAPITRE II

ATLAS : ’IMAGE D’INFORMATION EST TROUBLE

Ce chapitre tente d’expliciter I’inconfort que je ressens face aux images d’information,
en lien avec les différentes problématiques que ces images suscitent. J’explique
¢galement comment j’en suis venue a travailler sur les représentations de la « crise des
migrants » en particulier et reviens sur les principes de I’image (lisibilité, spectacularité
et survivance) soulevés au premier chapitre et appliqués ici a celles du corpus. Au fil
du chapitre, des constellations d’images ponctuent 1’écrit, pour faire place aux pensées

qui ont jailli en les assemblant.

2.1 Remous de I’image d’information

Les images d’information sont les images produites par des photographes,
professionnels (photojournalistes) ou non (témoins), achetées par les agences de presse
(AFP, Reuters et autres) et publiées par les médias d’information (journal papier, Web
ou télévisé). Dans cette recherche, je m’intéresse principalement aux images figées, par

conséquent, aux photographies publi€es par les journaux papier et web.

Ces images me dérangent. J’entends par 1a qu’elles me désorganisent, me désorientent.
Je suis souvent saisie, sans voix, devant les atrocités dont elles se font les messageres

et je ressens également un malaise li¢ au médium en lui-méme : la circulation massive
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dont les images font I’objet, leur devenir-icones et 1’esthétisation de ces derni¢res me
questionnent. Je me dois donc de distinguer, dans le trouble qui m’habite, le sujet de

I’image des images en elles-mémes.

Ces images entrent dans le domaine de la représentation et, bien qu’elles puissent
¢galement faire office de document, elles ne peuvent toutefois se soustraire a la logique
de la représentation. Tels que I’ont démontré Georges-Didi Huberman dans /mages
malgré tout et Jean-Christophe Bailly dans L ’Instant et son ombre, toute image peut
étre considérée comme faisant partie du régime général de I’image et ce, peu importe
son sujet. Ainsi, des photographies d’ Auschwitz-Birkenau ou des conséquences de la
bombe a Hiroshima peuvent étre regues, percues, analysées depuis leur existence en
tant que matériau imagg¢. Il ne s’agit pas d’une séparation totale entre le sujet de I’image
et I’image elle-méme, Didi-Huberman et Bailly pensent plutot de maniére
concomitante ces deux aspects. Ce que ces photographies représentent est terrible, bien
entendu, mais il s’agit de ne pas nier qu’elles sont « malgré tout » des images (Didi-
Huberman, 2003; Bailly, 2008). Ne pas fusionner le sujet et I’objet; créer une simple
distance entre I’image et ce qui est dessus afin de mieux penser 1’une en lien avec

[autre.

2.1.1 Image-fragment

Les images d’information ne se soustraient donc pas a la tentative de définition de
I’image que nous avons vue plus haut, en tant qu’extraction figée du réel, qui agit
comme une addition a ce dernier. Toute image d’information est un extrait d’un
événement, un fragment. De cette simple définition, découle la premicre question
fréquemment soulevée lorsqu’il est question d’information et qui se retrouve au cceur
de multiples débats : peut-elle se prévaloir d’étre le reflet de la vérité ? Le World Press
Photo, prestigieux concours international de photojournalisme, tente depuis des années

de circonscrire, par diverses reégles d’intégrité photographique, le champ d’action du
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photojournalisme, afin que les images admises au concours soient des plus fideles a la
réalité’. Aucune mise en scéne n’est possible, seules les images croquées sur le vif,
sans retouches majeures, ajout ou soustraction d’éléments, sont acceptées. C’est en
respectant ces régles, selon le World Press, que peuvent étre prises, extraites, les images
au plus prés du réel. Mais peut-on exiger d’une image, par définition fragmentaire,
d’étre le reflet exact d’une réalité ? Bien slir que non. Une image n’est forcément
qu’une parcelle de réel. Selon Emilie Houssa, dont la thése Les Images documents :
["art et ’acte documentaire au quotidien traite de cette question, le probléme auquel
nous faisons face est notamment que ces images se trouvent « rarement comprises
comme fragments. Elles sont, au contraire, bien souvent considérées par les médias et
la doxa comme de pures citations du réel » (Houssa, 2011, p.38). Ainsi, I’'une des
principales problématiques des images d’information repose sur la facon dont elles
circulent. Si ces images étaient comprises comme des particules, et non des « pures
citations », elles agiraient alors comme des invitations a joindre les morceaux :
« informer quelqu'un de quelque chose consiste a lui proposer une lecture, une vision
qui reste partielle et a retravailler » (Houssa, 2011, p.3). Parcellaire, 1’image
d’information ne peut qu’étre regue comme fragment, ou il est nécessaire, afin de saisir
pleinement I’événement dont elle se fait la messagere, de se documenter sur le contexte
dans lequel elle fut prise. Malheureusement, les 1égendes explicatives sont rarement
suffisamment détaillées et constitue I’une des problématiques liées a la circulation dont

elle fait I’objet.

% A ce sujet, consulter le « World Press code of ethics » :
https://www.worldpressphoto.org/programs/contests/photo-contest/code-of-ethics/28580
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2.1.2  Esthétisation et légitimité

J’ai devant les yeux la premiére page du journal francais Libération, titrée Les enfants
d’Assad, ou I’on voit plusieurs enfants entassés les uns sur les autres, tués par les
attaques au gaz perpétrées par Bachar al Assad en Syrie en 2017 (Libération, 6 avril
2017). L’image est esthétisante : les poses des enfants ressemblent a des postures issues
de peintures christiques et le fond noir fait ressortir les corps des enfants assassings.
L’image est belle, le regard veut y plonger, 1’« esthétisation a outrance exacerbe son
coté voyeuriste » (Youssi, 2017). S’il s’agit d’informer et donc de coller au réel,
pourquoi esthétiser I’image ? Cette image me dérange. Que s’imaginent les personnes
qui la publient ? Que depuis la photo du petit Aylan Kurdi (Demir, 2015), la porte est
grande ouverte a la publication impudique de photos d’enfants morts ? Pourquoi
publie-t-on ce genre d’images ? Et j’ose méme : peut-on les publier ? Pendant ma
maitrise, lorsqu’il m’arrivait de parler de ma recherche et d’émettre ces questions lors
de repas entre amis, j’ai souvent entendu : « c’est nécessaire », « il faut informer » ou
« certaines images permettent de changer les choses ». Je suis plutot d’accord, I’image
peut étre le véhicule d’une information et certaines images sont réputées avoir modifié
I’opinion publique (Herschdorfer, 2015), mais leur impact est généralement de courte
durée. L’image d’Aylan Kurdi en est un exemple probant : aux lendemains de sa
parution, face a la vague d’empathie suscitée par la photographie, plusieurs pays
européens ont assoupli leurs régles d’accueil des réfugié.es (« Crise des migrants : ce
qu’a fait I’Europe, un an apres la mort d’ Aylan Kurdi », 2016). Cependant, 1I’impact de
cette image fut de courte durée : des études démontrent que I’opinion publique est
revenue au méme stade qu’avant sa publication a peine cing semaines plus tard (Slovic
et al., 2017) et les politiques d’accueil des réfugié.es de I’Union Européenne se sont
graduellement durcies au cours des mois qui ont suivi (Le Monde, 2015). Néanmoins,
le pouvoir de I’image d’information est conséquent — méme si éphémere — et c’est sans
doute avec cela en téte que les photojournalistes, les grandes agences de presse et les

journaux produisent et publient ces images. Seulement, il serait idéaliste de croire que
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ces photos échappent totalement a la marchandisation. Il y a un marché de 1’image
d’information (qui frole parfois celui du marché de I’art d’ailleurs, les expositions
annuelles de World Press photo et I’entrée de nombreuses photos d’actualité dans les
galeries en sont des exemples), et comme en témoignent beaucoup de photojournalistes,
le travail sur le terrain s’apparente a une course au cliché le plus percutant, les agences
de presse se disputent les meilleures photos et les journaux tout autant. « La seule fagon
d’accrocher les gens, c’est d’avoir une trés bonne image qui raconte I’histoire »,
expliquait le photojournaliste Ivanoh Demers dans un entretien a Radio-Canada
(« Photojournalisme : le World Press Photo, de retour a Montréal », 2019). Ainsi, ces
images renvoient aux principes que j’ai observés en analysant les peintures de Pyrame
et Thisbe, en cela qu’elles se doivent d’étre lisibles (« raconter 1’histoire »), qu’elles
doivent étre spectaculaires (« accrocher les gens »), en plus d’étre bien cadrées et bien
faites (« une trés bonne image »). Seulement, suivre la logique de Demers ne garantit
pas de faire bouger les choses. Selon Susan Sontag, ce type d’images aurait méme
I’effet contraire. Dans son essai intitulé Sur la photographie, elle affirme que «la
mesure-méme dans laquelle [une] photographie est inoubliable annonce sa propension
a perdre sa signification politique, a devenir une image atemporelle » (Sontag, 2000,
p.133). Créer une image inoubliable, marquante, revient ainsi parfois a lui faire perdre
sa dimension politique. Elle devient un monument, perdant ainsi sa qualité de

document.

2.1.3  Ethique

La dimension éthique des photos journalistiques est 'un des troubles soulevés par
I’image d’information. Les gens sur les images ont-il.elles accepté d’étre pris en photo ?
Les familles de ces enfants syriens sont-elles en accord avec la circulation massive des
images sur lesquelles figurent leur enfant décédé ? Il n’est pas étonnant que plusieurs
scandales au sein des agences de presse aient éclatés, suite a de nombreuses plaintes

pour diffamation. Oum Sadd, surnommée la Pieta Algérienne, photographie sur
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laquelle je reviendrai ultérieurement, est un exemple phare de la colere ressentie — a
juste titre — par de nombreuses personnes, du fait que circulent des photos d’eux.elles
ou de leurs proches prises durant des événements traumatiques. La question se pose
alors : il est important d’informer, et ’image est sans doute un véhicule puissant, mais
a quel prix ? Dans un documentaire intitulé Enjoy poverty, I’artiste néerlandais Renzo
Martens traite indirectement d’une autre question éthique liée a I’'image d’information.
Bien que trés problématique!®, une scéne du documentaire a néanmoins soulevé en moi
une question passionnante, que je n’avais jamais entrevue de maniere si claire. Martens
explique aux habitant.es d’un village de République Démocratique du Congo
qu’il.elles sont les objets d’un marché de la pauvreté. En d’autres termes, que des gens
s’enrichissent grace a leur pauvreté. Martens propose donc aux villageois.es de se
réapproprier la valeur marchande de leur pauvreté, a travers plusieurs actions, dont la
photographie journalistique. Il explique qu’un photojournaliste qui prend une photo
d’un enfant du village qui souffre de malnutrition fait 3000$ par photo vendue. Il invite
donc les villageois.es a prendre eux.elles-mémes ce type de photo : il.elles pourraient
ainsi les vendre 10008, ce qui représenterait une économie pour I’agence de presse, et
un gain d’argent conséquent pour eux.elles, représentant quatre-vingt fois leur salaire
annuel (Martens, 2008). Le calcul est simple et la proposition parait (presque) logique :
faites de I’argent, vous aussi, grice a votre pauvreté; proposez des prix compétitifs;
réappropriez-vous votre valeur marchande. Par cette violente proposition, Martens met
ainsi en lumiere 1’inégalité fondamentale du marché du photojournalisme : de I’argent
est généré grace au malheur de certains, il y a un marché de la misere. Ce constat
d’inégalité permet de ne pas perdre de vue que I’image d’information est aussi un

marché de 1’image, rencontrant les mémes exigences de spectacularité que celles

10 Le film a semé la controverse, le public questionnait — avec raison — la nécessité de I’attitude
meprisante de ’artiste envers la population locale pour soutenir le propos.
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mentionnées précédemment. Plusieurs questions éthiques sont ainsi soulevées
lorsqu’on parle d’images d'actualité. Informer, oui, mais a quel prix, pourquoi, et

comment ?

2.1.4 Fictions

Je reviens sur la question de la vérité, qui demande de se pencher sur un dernier aspect.
En septembre 1997, le photojournaliste Hocine Zaourar fait le tour des hopitaux aux
lendemains d’une attaque terroriste a Bentalha, en Algérie. Devant I’un des hopitaux,
il fait plusieurs prises d’Oum Saad, une femme pleurant la mort de sa famille, soutenue
par une autre femme. Il envoie immédiatement ces photos a I’AFP, son employeur en
France, qui sélectionne un cliché, recadre et fait suivre a la presse. Le lendemain, la
photo est publiée dans des centaines journaux a travers le monde, titrée La Madone de
Bentalha ou la Pieta Algérienne (Hanrot et Clévenot, 1997). L’année suivante, I’image
remporte le premier prix du World Press Photo. Bien que cette image respecte les regles
d’intégrité photographique, qu’elle s’approche donc de la vérité, elle renvoie
néanmoins a ce que Michel Foucault nomme les « fictions » historiques. En effet, on
est en droit de postuler que la photo choisie par I’AFP, puis primée par le World Press,
a été sélectionnée parmi 1’ensemble des images envoyées par Hocine, parce qu’elle
faisait directement écho a 1’iconographie chrétienne, en somme, a des fictions ancrées
dans I’histoire occidentale. Cette image perpétue, nourrit, entretient donc nos fictions.
L’historique des prix du World Press en témoigne : bon nombre de primés font figure
d’icones, renvoyant a I’histoire de I’art occidentale, ou notamment plusieurs madones
siégent au palmares, outre celle mentionnée précédemment, la Pieta du Kosovo
(Mérillon, 1990), primée en 1990, et la Pieta islamique (Aranda, 2011) primée en 2012
(Beuvelet, 2013). La question de la vérité est donc indissociablement liée a celle de la
fiction. Si les Occidentaux choisissent des images renvoyant a une iconographie
chrétienne pour faire état de catastrophes se déroulant au Moyen-Orient ou ailleurs

dans le monde, c’est parce que ces images s’adressent a I’imaginaire des Occidentaux.
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L’image «n’a que frontalit¢ a donner » (Bailly, 2020, p.28) et cette frontalité est
entierement tournée vers I’Occident. Ces images, qui prétendent étre représentatives de
la réalité, occultent donc un ensemble de facteurs culturels, religieux et sociaux des
contextes ou elles ont été prises : « ne colonise-t-on pas la douleur des gens de Nagafc
[Kosovo] ou de Bentalha en la plagant sous une grille sémantique qui a le Christ et la
Madone pour modeles ultimes et explicites ? » demande a juste titre Didi-Huberman
dans un texte intitulé Image, événement, durée (Didi-Huberman, 2008). Oum Saad,
invitée lors d’une émission de télévision algérienne a se prononcer sur cette image, dit
ceci : « je suis algérienne, musulmane, fille de martyr. Je ne veux pas étre comparée a
une Madone, qui est une chrétienne, pas une musulmane... » (Saad citée dans Robin,
1999). 1l s’agirait donc d’une forme d’appropriation de la douleur de 1’autre pour
qu’elle cadre dans notre grille esthétique de la misere. La, précisément, réside une
partie de mon trouble et de la contradiction qui m’habitent lorsqu’il est question
d’images d’information. Car ce que je viens de nommer renvoie au concept de
survivance, lequel est I’affect qui resurgit formellement. On pourrait arguer que le
monde regorge de Pieta et que le soin apporté par une femme a une autre personne n’est
pas uniquement 1’apanage de 1’Occident. Le soin est en effet partout, les affects et
postures semblables aux tableaux de Pieta surgissent a plusieurs moments de la vie et
ce, peu importe les cultures. Mais est-ce que cela justifie une telle iconisation de la
souffrance de 1’autre, cadrant dans notre grille de lecture ? Employée dans le domaine
de I’information, on peut se demander a juste titre si la Pathosformeln ne devient pas
une dérive. L’utilisation excessive de pathos par les médias d’information, renvoyant
a des fictions occidentales, est en effet plutot problématique, puisqu’elle agit comme

un « agent d’intensification » (Careri, 2003, p.54).

Voila pourquoi il est nécessaire de penser ces images. Parce qu’elles sont fragmentaires,
esthétisées, iconiques, marchandisées, parce qu’elles soulévent des questions éthiques
et qu’elles entretiennent nos fictions. Parce qu’elles sont puissantes, omniprésentes et

qu’elles s’infiltrent dans nos imaginaires. Loin de proner une forme d’iconoclastie,
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cette recherche vise plutdt a se positionner face aux images, afin de mieux les

comprendre.

Enfin, la derniére problématique soulevée par I’image d’information sur laquelle je me
penche — et qui permet d’ouvrir sur la suite du chapitre —, est celle de la performativité
des images. C’est la que réside I’'un des nceuds de cette recherche : qu’est-ce que les
images font faire ? Si j’ai tant écrit au sujet des images jusqu’ici, c’est bien parce

qu’elles agissent, qu’elles exercent sur moi une force.

2.2 Lajuste distance

Au fil des jours, a force de vivre avec les images d’information qui peuplaient ma
recherche, j’ai pris conscience de la force qu’elles exercaient sur moi. Il m’était difficile,
dans cette masse visuelle, de détacher des visages et de les considérer comme vivants,
réellement vivants, alors que ces images semblaient me dire que ces vies s’inscrivent
dans une histoire spectaculaire et fatale. Lorsque je les voyais, je me sentais comme
acculée, forcée d’assister au spectacle du soi-disant réel, transmettant paradoxalement
ce que les récits ont toujours raconté : des martyrs, de la souffrance, des dirigeants
machiavéliques, des héros, des parents en deuil, des catastrophes naturelles, des
populations en quéte d’une terre, etc. Spectacle des sensations, déversé le plus souvent
sans médiation par les — pourtant dénommés — médias d’information. Un spectacle
sidérant, immobilisant dans une contemplation morbide quiconque y attarde son regard,
maintenant le spectateur dans une « inaptitude symbolique » (Mondzain, 2015, p.55).
Devant ces images, je restais bouche bée, muette, immobilisée, incapable de réfléchir.

La résidait la force performative des images que j’ai choisies : elles me sidéraient.
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2.2.1 Sidération

Sidérer vient du latin sidus, ‘astres’, duquel est issu siderari, qui signifie ‘subir

I’influence funeste des astres’. Etre sidéré, dans I’ Antiquité, ¢’est étre affligé par le ciel.

Car sidérer, se laisser sidérer comme il faut le faire par tout ce qui est en effet et
sans tréve sidérant, c’est pourtant aussi rester médusé, pétrifié, enclos dans une
émotion qu’il n’est pas facile de transformer en une motion, terré dans une
hypnose, une stupéfaction, un envolitement ou s’épuise en quelque sorte la
réserve de partage, de liens, de gestes que pourrait nourrir la connaissance que
nous avons de ces situations, mais qui reste une souffrance a distance. (Macg,
2017, p.23)

Ainsi il faut se laisser sidérer par ce qui est sidérant. Ainsi, la pétrification est-elle peut-
étre nécessaire, pour autant qu’elle se transforme un jour en motion. Mais comment,
dans le contexte de cette recherche et en usant de ma pratique, «nourrir la
connaissance » (Macg¢, 2017, p.23) ? Par quels outils me ménager un espace a partir
duquel je suis en mesure de bouger pour mieux voir et comprendre les images ?
Comment créer une certaine distance avec ces derniéres, afin de les penser ? Car,
comme le dit Marie-Jos¢ Mondzain dans L image peut-elle tuer ?, « ce qui colle aux
yeux n’est pas vu, ce qui colle aux oreilles n’est pas entendu, c’est a distance seulement
que se mesure la chance offerte aux yeux et aux oreilles de voir et d’entendre quelque
chose » (Mondzain, 2015, p.64). C’est parce qu’elles me sideérent que j’ai décidé de me
saisir de ces images, afin de me mobiliser, me remettre en mouvement et transformer
cette sidération en motion. La recherche prend enfin son nom : atlas. En référence a
I’Atlas Mnémosyne de Warburg bien entendu, mais également en référence au titan
condamné a porter sur ses épaules la volte céleste (plus tard, cette voite est devenue
dans les représentations un globe terrestre). Il y a donc 1’Atlas qui ploie sous le poids
de ce qui sidere (les astres) et I’Atlas de Warburg qui organise, assemble et pense

I’humanité par les images. Deux mouvements, a I’instar de ceux qui ont peuplé cette
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recherche, comme un sac et ressac de mer : un qui subit et ’autre qui s’en saisit. Ou,
comme le dit Georges Didi-Huberman : « exercer deux fois sa patience, une fois pour
le pathos, une fois pour la connaissance » (Didi-Huberman, 2012). Se laisser sidérer,

puis, penser I’objet de la sidération.

Nous I’avons vu plus haut, I’image d’information, dans sa production et sa circulation,
souléve de nombreuses problématiques. Il y a donc une urgence de penser ces
photographies, ces fragments du réel. Penser prend dans cette recherche plusieurs
formes. La premiére est la documentation sur les images (sujet de I’'image et comment
est-elle véhiculée). Puis, les assemblages de type warburgien pour en faire émerger les
fictions et les Pathosformeln. Certaines fictions sautent aux yeux, comme la Pieta,
tandis que d’autres sont plus subtiles. En gros, penser ces images de la sorte revient a
poser deux questions qui sont intimement liées [’une a I’autre : qu’est-ce que ces images
disent ? Et que pouvons-nous/devons-nous dire de ces images ? Et finalement, il y a
penser ces images par le corps, aspect sur lequel je reviendrai dans le chapitre trois.

Pour le moment, je vais vous présenter quelques pensées par assemblages.

2.2.2 Penser sur le mur

En avril 2017, plus d’un an apres les attentats de Bruxelles, je débute les assemblages
d’images sur le mur de mon bureau. Plut6t que de les faire sur des cartons noirs, comme
je le faisais dans Pyrame et Thisbé, ou a I’ordinateur, comme avec mes premiers
assemblages d’images d’information, je choisis de travailler a méme le mur. Il m’offre
une surface beaucoup plus large, je peux donc plus aisément jouer de distances ou de
rapprochements entre les images. Il m’offre également la possibilit¢ de prendre du
recul : m’¢loigner et embrasser du regard 1’ensemble des images choisies, afin de voir
les mouvements qui s’en dégagent : les forces, les semblances et les dissemblances.
Assembler sur le mur est, d’une certaine manicre, une fagon de me ménager de 1’espace

pour ne plus étre acculée par les images. « La création consciente d’une distance entre
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soi et le monde » sont les premiers mots d’Aby Warburg dans I’introduction de I’ A¢/as
Mnémosyne (Warburg, 2012, p.54). Créer une distance entre soi et le monde, tel était
le projet de I’Atlas de Warburg. Je préciserais, dans le cas de 1’atlas de cette recherche
qu’il s’agit plutot de la création consciente d’une distance entre soi et les

représentations du monde.

Ainsi, sur le mur de mon bureau, se sont constitué¢ au fil des mois plusieurs
constellations d’images. Les images d’information étant mon point de départ, j’y
associais ensuite des représentations issues pour la plupart de I’histoire de I’art. J’ai
colligé ces derniéres de plusieurs facons: j’allais régulierement au musée ou je
photographiais les images que je trouvais intéressantes, je fouillais les magazines et
livres d’art ou encore, ratissais le Web en quéte d’'une image déja vue, mais que je
n’avais pas trouvée par ces autres moyens. Chaque jour pendant plusieurs mois, je me
suis assise devant le mur et j’ai tissé des liens entre les images. J’ai passé de
nombreuses heures a le regarder, comme s’il détenait en lui des clés de lecture ou une
porte d’entrée vers de nouvelles configurations. Ponctuellement, je démontais et
remontais le mur a nouveau, créant de nouvelles associations, délaissant certaines
images au profit de nouvelles et ainsi de suite; le mur se réinterrogeait sans cesse. En
guise d’exemple, voici trois itérations qui ont eu lieu au mois de novembre 2017. Je
détaillerai ensuite certaines portions d’association, afin d’expliciter mon processus et

en quoi cela m’a informée!!.

! Bien que le mur se soit resserré au fil du temps autour des représentations de la « crise des migrants »,
je fais néanmoins état de quelques associations, car elles ont nourri la création scénique d’at/as.
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Figure 9. Trois itérations du mur réalisées en novembre 2017. © M. Prats, 2017

Les deux premiéres itérations du mur sont semblables en termes de quantité¢ d’images,
je n’ai fait que changer I’emplacement de certaines d’entre elles. Entre la deuxiéme et
la troisieéme itération cependant, j’ai procédé¢ a un tri et j’ai retiré plusieurs images. Le
mur était divisé en quatre principales sections qui ont perduré au fil de ces
réorganisations. La Figure suivante correspond a la deuxiéme itération du mur. La
principale section, en bleu, rassemble des images de la « crise des migrants ». En effet,
le mur étant un reflet de ’actualité, une bonne portion de celui-ci était dédiée aux
images de migrant.es traversant la mer Méditerranée, 1’Europe traversant alors cette
« crise ». La section en vert est dédiée aux mouvements de foule, aux corps tendus dans
une méme direction. La section en jaune se penche sur la figure du tueur en relation
avec la représentation des massacres et la section en rose se consacre a la mort de

’enfant et la figure parentale du soin'2.

12 Je ne me penche pas sur les images du mur qui se trouvent en périphérie de ces principales sections,
car elles ne se sont pas révélées, a mes yeux, porteuses de lien avec les autres images. Elles ont d’ailleurs,
pour la plupart, été retirées lors de la troisiéme itération.
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Figure 10. Constellation murale réalisée en novembre 2017. © M. Prats, 2017

La méthode d’association des images s’appuie en partie sur celle que j’ai mentionnée
dans le premier chapitre, c’est-a-dire [’assemblage d’images basé sur les
correspondances de forme (posture corporelle ou composition de 1’image) et/ou de
contenu. Composition et sujet des images; ces données leur sont intrinséques. A cette
¢tape de la recherche cependant, j’ai ressenti le besoin d’intégrer dans ma méthode
d’association une dimension extrinseéque, qui renvoie a la question de la performativité
des images. Que me font-elles ? Que convoquent-elles en moi ? Une dimension
renvoyant a I’imaginaire, ou a ce que Bailly nomme I’imagination structive : une
« créatrice de liens », « qui relie et active » et dont le chemin de liaison « passe par
I’inconnu » (Bailly, 2020, p.71 a 73). C’est un imaginaire de la rencontre, ou une image
en appelle une autre. Elles ne sont pas forcément liées par des facteurs intrinséques,

c’est parfois une dimension en dehors des images qui surgit et qui lie entre eux des
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¢léments disparates en passant par 1’inconnu. Il n’est pas aisé d’expliciter ce type de
liens, puisque pour beaucoup d’entre eux, la raison de la liaison m’est relativement
inconnue. Néanmoins, je consideére ces liens tout aussi importants que les autres. Je
tenterai d’ailleurs, dans ce sous-chapitre, d’expliciter certaines des associations qui ont
perduré au fil des itérations du mur et qui ont nourri la création. Cela me permet
d’introduire le dernier type d’assemblage d’images que j’ai effectué : les associations
dramaturgiques, qui m’informent sur I’ceuvre scénique a venir. Les images qui les
composent ont parfois intégré le mur pour des raisons intrinséques ou extrinséques,
mais leur présence perdure, malgré les différentes itérations et processus de sélection,
pour des raisons dramaturgiques : parce qu’elles m’informent sur I’esthétique de
I’ceuvre a venir, parce qu’elles détiennent en elles des informations sur le propos ou
parce qu’elles nourriront les discussions que je souhaite avoir avec 1’équipe. Il est
d’ailleurs intéressant de préciser que les associations d’images cumulent souvent
plusieurs types d’assemblages. C’est ce que je tenterai d’expliciter dans les prochaines
lignes, en me penchant sur la section du mur dédiée aux mouvements de foule. Il est a
noter, pour faciliter la lecture des associations, que lorsque les images se touchent, cela
signifie qu’une association a lieu entre elles, ce qui n’est pas le cas lorsqu’elles ne sont
pas en contact. Un groupement d’images recéle donc plusieurs sous-groupes

d’associations.
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Figure 11. Détail de la constellation murale, section sur les mouvements de foule. OM. Préts, 2017
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Il y a deux sections dans cet assemblage d’images sur les mouvements de foule : celle
du haut, ou les corps tendent majoritairement vers une verticalité et celle du bas, ou les
corps tendent en horizontalité (les fléches bleues témoignent de ces directions). Dans
les images encadrées de rose, il y a un protagoniste (entouré de vert) qui génére un
mouvement différent de celui du reste du groupe. Dans I’image ou un groupe
d’hommes tendent les mains en direction d’un hélicoptére qui leur distribue des
vivres!3, un homme ayant regu un paquet de nourriture quitte le groupe en se dirigeant
vers la gauche de I’image. Il agit, dans la composition générale, comme un contrepoint.
J’ai associé cette portion de I’image a une photo de rugby (Rogers, 2015), ou celui qui
tient le ballon a une posture corporelle trés similaire (encerclé en vert également). Il
s’agit d’une association intrinseéque, due a la posture d’un des protagonistes. Des
associations analogues ont lieu avec les images situées au-dessus : il y a I’Ouverture
du cinquiéme Sceau ou La Vision de Saint-Jean du Greco (1608-1614) et une photo de
grues mécaniques issue de Nine Eyes of Google StreetView de ’artiste Jon Rafman
(2008). Dans les trois cas, incluant la photo prise au Pakistan, il y a des ressemblances
de postures, soit une tension vers le haut, mais il s’agit également d’une association
extrinséque aux images. Elles sont, pour moi, liées par un état similaire a celui de
I’attente. Tendu.es vers le ciel, il.elles attendent qu’une entité (humaine ou divine)
active quelque chose dans leur réalité : les grues attendent un.e opérateur.trice, les
protagonistes de 1I’Ouverture du cinquieme sceau implorent Dieu et re¢oivent du ciel
les toges de leur salut, et les survivants des inondations tendent les mains pour recevoir
des vivres. Il y a dans ce trio d’images, une information sur mon imaginaire : lorsque
je vois des humains ou des objets tendus vers le haut, j’y vois une forme d’imploration

divine. Cet imaginaire, qui est le mien, est néanmoins le fruit de la culture dans laquelle

13 Cette photo a été prise par le photographe Arif Al a la suite des inondations ayant eu lieu au Pakistan
en 2010. Crédit photo : AFP/Arif Ali



51

j’ai été élevée. C’est un imaginaire situé, qui m’informe sur les fictions et les récits qui
m’ont été transmis. Dans ce cas-ci, il s’agit de récits religieux et plus précisément,
catholiques. Ainsi, il s’est révélé important de considérer I’imagination structive au
méme titre que les autres types d’association, car elle permet de révéler ce qui jusque-
la était descendu « sous la conscience » (Bailly, 2008, p.12) et me situe, de plus, en

m’informant sur comment et d’ou je pense les images.

Dans la section inférieure, I’image centrale de I’assemblage montre une jeune femme
afro-américaine, leshia Evans, faisant face aux policiers lors d’une manifestation de
Black Lives Matter (Bachman, 2016). Un étrange mouvement se dégage de cette photo.
La femme est immobile, les policiers, quant a eux, semblent habités par un double
mouvement. La répartition de leur poids sur leurs jambes laisse penser qu’ils viennent
tout juste d’amorcer un mouvement de recul, mais que jusqu’avant la prise du cliché,
ils avangaient vers elle. A gauche de cette image, j’ai associ¢ deux images trés
différentes : une autre photo de rugby (Capriotti, 2017) et une peinture représentant
Zénon et ses disciples (Carducci, 1588). Il y a des liens de postures, encore une fois,
mais ce n’est pas tout. Ces rugbymans fongant a toute allure m’ont fait penser a la
violence des policiers envers la population afro-américaine et les policiers antiémeute
envers les manifestants en général. L’image de Zénon, quant a elle, nécessite que je
m’y penche plus longuement, car elle fait partie de ces images qui m’informent sur la
dramaturgie. Zénon d’Elée est un philosophe de ’antiquité, surtout connu pour ses
« paradoxes », des problémes mathématiques dans lesquels le mouvement est
considéré comme une suite de points fixes dans I’espace. De par ma pratique du tableau
vivant, cette image renvoie a mon processus de recherche-création. J’ai commencé,
grace a cette image, a envisager le travail scénique comme une suite de points fixes sur
scéne, des lieux de rendez-vous avec différentes images. J’y reviendrai dans le
troisiéme chapitre. Enfin, dernier élément important de cette image, on peut apercevoir
a droite deux portes au-dessus desquelles il est écrit respectivement Veritas et Falsitas,

qu’on pourrait traduire par vérité et fausseté. Zénon montre la direction de la porte de
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la vérité, ou il dirige ses disciples. Cette dialectique entre le vrai et le faux renvoie
inévitablement a la question du devoir de vérité des images d’information, dont il a été
question précédemment. Fragmentaires et soumises a un marché de 1’image, elle se
situent plutdt entre les deux portes, quelque part entre le vrai et le faux, ou il n’est pas
réellement possible de faire la part des choses. Ensemble, la vérité et la fiction forment
un tout, profondément imbriqué dans la facon dont nous expérimentons 1’existence.
Cette image de Zénon, en plus d’avoir des correspondances intrinséques de postures
corporelles avec les autres images, génére en moi des associations qui m’informent sur
le sujet de ma recherche et le projet de création. Enfin, la derniére image importante,
qui reléve d’une association extrinséque, est celle de gauche. J’appelle cette image /le
petit gar¢on, mais il s’agit d’un extrait du retable La Madone et la famille Pesaro, du
peintre Le Titien (1519). Le segment choisi se situe dans la partie inférieure droite du
tableau global et montre quelques membres de la famille, agenouillés devant la Madone.
Dans ce tableau, ou I’ensemble des regards des protagonistes sont orientés vers la
Madone, un jeune gar¢on (encerclé en vert), détache ses yeux de I’action principale
pour les poser sur celui ou celle qui regarde le tableau. Dans la composition générale,
il agit, au méme titre que les autres protagonistes encerclés en vert, comme un
contrepoint. Quelqu’un qui ne se dirige pas dans la méme direction que les autres. Dans
ce cas-ci précisément, le petit gar¢on semble prendre part a 1’action du tableau, tout en
étant conscient de la présence d’un regard témoin. Il est ainsi conscient d’une autre
dimension, d’un autre espace-temps, le notre en I’occurrence. Ce petit garcon adresse
quelque chose a notre regard, il nous dit « je vous vois regarder ce tableau ». Puisque
cette recherche tente de penser I’image, et donc s’articule autour du fait de voir, intégrer
ce tableau qui m’habite depuis longtemps me semblait essentiel. Je I’ai donc associé a
I’image de la jeune femme faisant face aux forces policiéres, car la puissance qui se
dégage de son immobilité reléve pour moi d’une force, comme si elle était en contact
avec quelque chose qui nous est invisible, une autre dimension. Je précise que cette

association extrinséque, basée sur 1’imagination structive recele encore beaucoup
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d’inconnu pour moi. Il y a néanmoins, dans cette introduction a I’image du petit gargon,

des éléments importants sur lesquels je reviendrai ultérieurement.

Cet assemblage sur les mouvements de foule est le fruit de plusieurs types
d’associations, qui m’ont permis de me documenter sur les images, de les réfléchir en
relation avec les autres et d’informer la création a venir. Ceci s’applique a toutes les
sections du mur. Ainsi, le mur me permet de penser les images pour elles et entre elles.
Il offre & mon regard une association de récits, d’esthétiques, qui m’informent tant sur
ce que les images véhiculent (informations intrinséques), tant sur ce qu’elles
convoquent en moi (extrinséques), que sur la dramaturgie du projet a venir. J’estime
que les associations d’images qui perdurent malgré les différentes reconfigurations du
mur recélent de la pensée et qu’elles ont quelque chose a me dire. Penser sur le mur
revient donc a me documenter, tant sur les images que sur mon imaginaire. Cela me
permet de prendre du recul par rapport a ce qui me sidere, de réduire cette impression

d’étre acculée, tout en enclenchant un processus de réflexion et de connaissance.

2.2.3 Considérer

Novembre 2017, juste apres avoir réalis¢ ces assemblages sur mon mur, je m’envole
vers Paris pour participer a un colloque sur la photographie au théatre!4, durant lequel
je vais présenter mes recherches sur I’image et des pistes de mise en corps, sur
lesquelles je reviendrai dans le chapitre trois. Le matin suivant mon arrivée, je sors
faire quelques courses dans le quartier ou je suis hébergée avant de me diriger vers
I’INHA, ou doit se dérouler le colloque. Un homme m’aborde a 1’épicerie. 11 dit qu’il

a faim, il me demande si je peux lui acheter un yogourt. Je suis surprise par la précision

14 https://www.inha.fr/fr/agenda/parcourir-par-annee/en-2017/novembre-2017/la-photographie-au-

theatre-xixe-xxie-siecles.html
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de sa requéte. D’habitude, les gens demandent de 1’argent, lui désire un yogourt. Je lui
réponds oui. En attendant notre tour a la caisse, je lui demande s’il habite Paris depuis
longtemps, pressentant que son arrivée est relativement récente. Il m’explique qu’il
vient du Mali, il a fui ici pour trouver refuge, il dort dans la rue, il a froid, il ne savait
pas qu’il faisait si froid a Paris. Nous sortons de 1’épicerie, je ne sais que lui dire, je lui
souhaite que sa situation s’allége rapidement, nous nous sé€parons. Sur le chemin me
séparant de ’INHA, je croise plusieurs abris de fortune de migrant.es. Au-dela du fait
qu’elle m’ait bouleversée, si je raconte cette histoire personnelle, c’est qu’elle a
entrainé une prise de conscience et une — derniére — réorientation du sujet de ma

recherche.

J’ai constaté que ce n’était pas un hasard si une portion considérable du mur de mon
bureau était déja, avant méme d’aller a Paris, constituée d’images de migration. Bien
str, ces images défrayaient alors les manchettes, mais ce n’était pas tout. Ayant moi-
méme migré plusieurs fois, je me suis souvent frottée a des administrations racistes et
des procédures injustes pour obtenir des papiers, alors que je suis blanche, canado-
européenne et que je parle la langue des pays ou je me suis installée. Chaque fois, je
me suis demandé ce que devaient subir les personnes ayant moins d’atouts que moi en
main. A quelle violence font-elles face ? Sensible & ces problématiques, je me suis
impliquée entre 2012 et 2015 auprés d’organismes bruxellois venant en aide aux
personnes demandeuses d’asile. A mon retour & Montréal en 2015, je n’ai pas
immédiatement repris ces activités de bénévolat et me suis concentrée sur ma recherche.
Pendant les mois précédant cet événement, j’ai épluché 1’actualité, conservé des images
et assemblé ces dernicres sur mon mur. J’ai tenté de penser ces images, j’étais donc en
relation avec les représentations de réfugié.es depuis mon bureau, mais j’étais coupée
de « la réserve de partage, de liens » (Macé, 2017, p.23) que j’entretenais jusqu’alors
avec les personnes qui vivent ces bouleversements. Cet événement parisien a eu pour
effet de me remettre en lien avec la réalité. De mettre un visage, un souffle, un

mouvement, bref, de redonner vie au sujet des images que j’analysais. Comment avais-
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je pu m’en écarter tout ce temps ? Etais-je restée sidérée par les images, malgré mes

efforts pour me mettre en motion ?

Dans le magnifique essai Sidérer, considérer (2017), Marielle Macé se penche sur la
réalit¢ des migrant.es en France. « Il semble difficile, dit-elle, pour le spectateur
accoutumé aux images massives, synthétiques, désinvesties, de la misére et de la
violence (...) d’y voir des existences vécues, dans leur aventure, leur concrétude, leur
quotidien, leur intimité psychique » (Mac¢, 2017, p.27). Face a la sidération que cette
réalité provoque, Macé propose, en réponse, la considération. Comme un supplément
a la « connaissance » (Didi-Huberman, 2012), la considération est donc venue s’ajouter
a mon projet de penser les images. Car pour Macé, la considération ne se limite pas a
simplement regarder (comme le latin considerare pourrait le laisser entendre, c’est-a-
dire regarder avec attention les astres), il s’agit d’y voir des existences vécues. Elle
distingue également le sujet de la sidération de celui de la considération, renvoyant

inévitablement a la séparation entre le sujet de I’image et I’image elle-méme :

Le sujet de la sidération n’est pas celui de la considération. Le sujet de la
sidération voit 1’extraordinaire des campements, le retrouve, il se nourrit
d’images ou il reconnait la relégation, la misére, la souffrance auxquelles il
s’attend — et dans cette reconnaissance est sa vertu, sa compassion; mais ici
« I’abondance des représentations visuelles masque la faiblesse des
informations, des analyses et des débats politiques » (Michel Agier). Le sujet
de la considération, lui, devrait regarder des situations, voir des vies, juger,
tenter, braver, et travailler a se rapporter autrement a ceux auxquels il fait ainsi
attention, et par les vies desquels il devrait aussi pouvoir étre surpris. (Macé,
2017, p.26)

L’événement de Paris m’a confrontée a la réalité, a 1’expérience individuelle et
humaine de cette migration : je viens du Mali, j’ai voyagé, il fait froid ici et j’ai faim.
Son expérience, bien que probablement similaire a d’autres, est celle de ’humain que

j’ai croisé, au moment ou je 1’ai croisé. Elle ne peut étre rendue générique, a I’'inverse
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des «images massives » et « synthétiques » qui défraient les manchettes. Cette
expérience s’est tissée dans un contact, dans une relation momentanée qui n’est pas
passée par une surface en deux dimensions. Et cette expérience m’a bougée, mue,

remuée, chamboulée, bref, elle m’a mise en mouvement.

Jen ai fait mention plusieurs fois : I’'image d’information est un brouillamini entre le
sujet et I’objet de I’image. Cet état de fait m’a posé, tout au long de ma recherche, de
nombreuses questions, auxquelles, pour beaucoup, je n’ai su répondre. Comment
travailler sur les problématiques liées a I’image d’information en elle-méme, sans
toutefois occulter qu’il s’agit de vies ? Apres cette rencontre a Paris, penser ces images
depuis mon bureau ou en salle de répétition ne me semblait plus suffisant. Si je désirais
considérer ces images, il me fallait aussi « voir des vies ». Il me fallait les en-visager.
A mon retour de Paris, j’ai commencé & faire du bénévolat au Po