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RESUME

La transposition de la photographie de presse dans les ceuvres du Pop Art jette les
bases d'une réflexion sur la question esthétique de la reconstitution de la photographie
de presse dans les pratiques artistiques contemporaines. Aujourd’hui, les images de
presse sont intégrées aux pratiques contemporaines qui revendiquent certaines
prérogatives du photojournalisme, notamment la représentation de I'histoire
contemporaine. A titre d’exemple, citons les travaux d’Anno Dijkstra, Wang Du ou
encore ceux d’Olivier Blanckart. Ce mémoire porte sur le travail de ’artiste frangais
Pascal Convert, plus particuliérement sur les problématiques associées a la
reconstitution sculpturale et monumentale d’images d’information. Le triptyque
Lamento (1998-2005) constitue 1’objet de prédilection de notre analyse portant sur les
dimensions historiographiques et conceptuelles liées & semblable entreprise de
transposition volumétrique. Loin de constituer des empreintes littérales des images
sources, les sculptures de Pascal Convert procédent d’une interrogation sur les
régimes de temporalité des images d’actualité. Nous entendons montrer que le travail
de Convert dans Lamento vise & renouveler le lien qu’entretient le spectateur a
I’événement et a la représentation de la souffrance des autres.

Mots clés: Pascal Convert, photojournalisme, sculpture, reconstitution, temporalité,
image source.




INTRODUCTION

« Parfois les images bégaient. Impatients, nous croyons avoir compris et nous leur
coupons la parole avant méme d’avoir fini de les écouter’. »

Les années soixante marquent un point tournant dans I’usage du médium
photographique & D’extérieur de ses cadres traditionnels. La frénésie culturelle qui
accueille I’¢re de la diffusion de masse et de la multiplication de limage (image
télévisuelle, image satellite) est accompagnée d’une effervescence autour des usages
du médium photographique dans le champ artistique?. Si bien que le début des années
soixante annonce une mutation des rapports que la photographie entretient avec les
pratiques artistiques contemporaines. Jusqu’alors les applications du médium
photographique étaient réservées a des domaines circonscrits tels que la presse
illustrée, 1’art photographique (pictorialisme européen, Straight Photography aux

Etats-Unis), les projets documentaires, ou les pratiques amateures®.

! Pascal Convert, « Images passages », art press, numéro spécial, « Images et religions du livre »,
n°25, 2004, p. 90.

2 Alfredo Cramerotti, « When did Aesthetic Journalism Develop? », Aesthetic Journalism. How to
Inform without Informing, Chicago, University of Chicago Press, 2009, p. 57.

* Vincent Lavoie, « Le corps de I’image. Reconstitution sculpturale et monumentale de la photographie
de presse chez Anno Dijkstra », Esse, automne 2009, n°67, p. 50.



La multiplication des usages de la photographie hors de ses configurations
dominantes a lieu a une époque marquée par la porosité entre les catégories
artistiques et ’interpénétration de I’art et de la vie*. Le social devient le terrain d'ou
provient le matériau pour ’art, et a son tour I’art devient 1’outil d’interprétation du
fait social’. La capillarité entre les pratiques artistiques et la culture populaire ouvre
I’art 4 de nouveaux champs d’investigation tels que le consumérisme de masse. Dés
lors I’art se confronte & de nouvelles structures de représentation telles que le régime
d'information de masse. Cette confrontation permet a 1’art d'assimiler des esthétiques

qui lui sont étrangeres, notamment celles du journalisme.

Les années soixante voient I’émergence de certaines formes artistiques ou se
rencontrent le journalisme et I’art, notamment au sein du Pop Art américain. L’usage
explicite de la photographie de presse par certaines pratiques artistiques au sein du
Pop Art américain montre que la photographie est mobilisée pour ses qualités
dimages reproductibles, populaires et médiatiques®. La transposition de la
photographie de presse dans les ceuvres du Pop Art indique que ce ne sont pas
uniquement les qualités matérielles de reproductibilité de la photographie qui sont
convoquées, mais €galement ses fonctions historiographiques’. La photographie est

donc requise tant pour ses qualités matérielles que conceptuelles®.

C’est ainsi que les photographies de presse se trouvent aujourd’hui intégrées

aux ceuvres contemporaines qui revendiquent certaines prérogatives du

* Douglas, Fogle, « The Last Picture Show », in Douglas Fogle, The Last Picture Show: Artists using
Photography, 1960-1982, Minneapolis, Walker Art Center Press, 2003, p. 10.

3 Alfredo Cramerotti, op. cit., p. 57.

8 Vincent Lavoie, « Le corps de I'image », loc. cit., p. 50.

7 L’appropriation de photographies issues de la culture médiatique participe du contexte artistique
général qui a vu naitre le Pop Art: revendication des avant-gardes dadaistes et du modéle duchampien
opposition a I'idéalisme des peintres de l'expressionisme abstrait qui dominent la scéne artistique new-
yorkaise, et d'approches plus spécifiques aux démarches artistiques que sont celles d’Andy Warhol
(1928-1987) par exemple. Lucy Lippard, « Introduction », Le Pop Art, New-York, Praeger, 1966, p.
14.

¥ Vincent Lavoie, « Le corps de I'image », loc. cit., p. 50.



photojournalisme, notamment la représentation de l'histoire contemporaine’. Le
recours a la photographie de presse atteste de la préséance du modele du
photojournalisme'® en tant que référence obligée des pratiques artistiques

contemporaines qui prennent I’ histoire politique et sociale pour référent principal''.

Nombre de ces pratiques contemporaines caractérisées par la réappropriation
d'images de presse tentent de renouveler le rapport a I’événement tel qu’il est proposé
par le domaine de I’information. En questionnant la signification, la valeur morale et
historique de ces images, les ceuvres engagées dans la reconstitution des images
d’information en modifient I'usage et la portée esthétique'>. Non seulement les
images d’information sont intégrées aux matériaux spécifiques a 1’art, mais cette

transposition bénéficie d*une mise en situation de ces images, d’une scénarisation’.

® Ibid., p. 51.

1 L’ évolution progressive de ses possibilités techniques, de ses qualités testimoniales et objectives, ne
suffit pas & expliquer comment la photographie en est venue a remplacer I’art dans la représentation du
fait historique. Si c’est a la photographie que revient le réle de produire le récit visuel du XX° siécle,
c’est parce qu'elle a eu, surtout depuis les années trente, un impact considérable sur les mentalités et la
vision de I'histoire. La photographie élabore une vision mécaniste qui marque la culture visuelle du
XX* siécle. Elle construit également un imaginaire proprement photographique de I’histoire résultant
de la rencontre d’une réalité donnée avec une culture de I’image (conception et convention de
représentation). Aussi, la photographie introduit un nouveau mode de représentation en faisant passer
la représentation de I’événement historique du symbolique a l'indiciel. L’événement n'est plus un
stéréotype, il est caractérisé par un ensemble de particularités dont certaines ne prennent forme que
dans la chambre noire. Avec le dispositif de la prise de vue, le fait historique acquiert, densité, forme,
accédant de fait au statut d’événement. Enfin, la photographie introduit un élément temporel des plus
cruciaux pour la captation de moments emblématiques de I’histoire : I’instantanéité. C’est ainsi que la
photographie, entre 1930 et 1970, contribue & la création d’un nouveau répertoire de formes et de
gestes a partir duquel s’élabore un imaginaire proprement photographique de I’histoire. Elle alimente
un fonds qui remplace peu a peu l'ancienne iconographie. Voir M. Frizot, « Faire face, faire signe. La
photographie, sa part d'histoire », in Jean-Paul Ameline (dir.), Face a I'histoire, 1033-1996. L'artiste
moderne devant l'événement historique, Paris : Editions du Centre Georges-Pompidou-Flammarion,
1996, p. 49-57.

! Vincent Lavoie, Maintenant. Images du temps présent, Montréal, ABC Livres d'art Canada, 2003, p.
24,

12 Gaglle Morel (dir.), « Les espaces de I’image », Les espaces de I’image, Montréal, Mois de la photo
de Montréal, 2009, p. 152.

B Ibid., p. 151.




Un ensemble sculptural de Dartiste frangais Pascal Convert'* constitue un
exemple probant de reconstitution d’images issues du domaine médiatique. De 1998 a
2005, Pascal Convert s’est employé a reproduire dans la cire I’iconographie et
I’ordonnancement formel de deux photographies de presse et d’un photogramme
produits entre 1990 et 2001. Le résultat de cette démarche est un triptyque de
sculptures monumentales en cire & échelle humaine, intitulé Lamento (1998-2005). Le
projet de Pascal Convert s’inscrit sur une longue durée impliquant mise a distance, un
recul et un certain changement de perspective sur ce que ces images d’information

donnent a voir.

Pour la réalisation de cet ensemble sculptural, Pascal Convert s’est inspiré de
trois icones du journalisme visuel, la Pieta du Kosovo (photographie de Georges
Meérillon, 1990), la Madone de Bentalha (photographie d’Hocine Zaourar, 1997), la
mort de Mohamed Al Dura a3 Gaza (photogramme extrait du reportage de 1’Agence
France Presse/Antenne 2, 2000). Commandé¢ par le Fond National d’Art
Contemporain Paris et par le Musée d’Art Moderne Grand Duc Jean du Luxembourg,
Lamento a été exposé en France et a I’étranger, en particulier a I’ONU et a4 Montréal.
Les trois images présentent une analogie visuelle avec des représentations historiques

issues de la peinture occidentale: « Madone », « Pieta », « Complainte sur le corps du

' Ppascal Convert (1957,-) est un plasticien frangais travaillant sur des supports artistiques variés tels
que la sculpture, I’installation et la vidéo. Il est également I’auteur de films documentaires. Entre 1989
et 1990, il est pensionnaire a la villa Médicis. En 2002, dans le cadre d’une commande publique, il
réalise le Monument a la Mémoire des Otages et Résistants fusillés au Mont Valérien entre 1941 et
1944, Ce projet lui donne I’opportunité de développer la relation entre sa pratique sculpturale et le
domaine du documentaire avec la réalisation du film « Mont Valérien, aux noms des fusillés » (Arte-
Histoire). L’année 2007 voit la publication d’une biographie historique sur Joseph Epstein (colonel
Gilles), fusillé au Mont Valérien en 1944. Dans le cadre de cette recherche, il produit une quatriéme
sculpture en cristal, Le temps scellé. 1l poursuit sa recherche avec un film documentaire « Joseph
Epstein, bon pour la légende » (Arte). En 2008, il réalise un ensemble de vitraux pour I’ Abbatiale de
Saint Gildas des Bois. Par ailleurs, en 2009, son travail artistique est présenté au Grand Palais dans le
cadre de la Force de I’Art et a la Galerie Eric Dupont (Paris). 11 est lauréat du 1% artistique du nouveau
batiment des archives Nationales et du 1% artistique de l'institut des Sciences de la Vigne et du Vin a
Villenave d’Ornon. Le travail récent de Pascal Convert porte sur un film documentaire (France
télévision) et un livre (éd. du seuil) sur la vie de Raymond Aubrac.




Christ mort », « Déposition », « Massacre des innocents » ; trois images qui peuvent
donc étre réunies sous 1’égide du stéréotype compassionnel hérit€é de la culture

chrétienne.

Usant de la cire, Pascal Convert imprime en sculpture la trace des tragédies
passées. Contrairement a la lecture rapide imposée par le domaine de I’information,
ou chaque nouvelle photographie écrase celle qui la préceéde, les ceuvres de Convert
invitent a faire I’expérience de la durée afin d’appréhender la dimension dramatique
des scénes représentées. La coupure temporelle, ce fragment de temps qui a été isolé
par ’acte photographique, est incorporée dans la construction de la durée. Il est
démultiplié et inséré comme élément « filmique » dans le montage d’ceuvres qui
travaillent la continuité. En s’appropriant ces images tragiques et en actualisant le
théme de la lamentation, Pascal Convert met en avant son intérét pour le
documentaire comme genre artistique, et s'inscrit dans une longue tradition de la
sculpture religieuse. Par son travail, I’artiste poursuit une réflexion sur la vie des
images au sein du domaine médiatique et sur leur inscription dans le temps. La
survivance de certaines formules iconographiques liées a la représentation du pathos
fait entrer ses ceuvres dans une généalogie des représentations de la souffrance et de
la lamentation. Ainsi, I’exercice d’une analyse des événements tragiques

contemporains devient possible’.

Les ceuvres de Lamento proposent une interprétation du document
photographique dans un geste qui donne voix & un nouveau médium. Son travail se
présente comme une forme de résistance a 1I’oubli, ou il est question de soustraire les
représentations événementielles du régime de 1’actualité ou les images du temps
présent se succedent sans jamais s’accumuler, chaque nouvelle image faisant oublier

celle qui la précéde. La reconstitution des caractéristiques formelles de la

15 Gaglle Morel cite Georges Didi-Huberman, « Construire la durée », in Pascal et al, Lamento (1998-
2005), Luxembourg, Mudam, 2007, p. 25-35.




photographie procede d’une stratégie de remémoration du passé. Ainsi, le travail de
Pascal Convert invite a une réflexion sur de nouvelles modalités historiques,
participant du fait méme a un nouveau mode d’écriture historiographique. Son travail
interroge également les principes esthétiques des images d’information, souvent
condamnées ou ignorées, en vertu de jugements éthiques : jugées trop belles pour étre
vraies, ou accusées de mises en scéne compassionnelles, les images d’information

dites esthétiques échouent a rendre compte de la souffrance d’autrui.

Dans le champ du débat médiatique, ’argument de ’esthétisation continue de
plomber I’exercice analytique des moments les plus sensibles de I’histoire'®. Pourtant
les qualités gsthe’tiques de ces images tragiques montrant des scénes de mort et
d’affliction contribuent & marquer la mémoire collective, et leur récupération a des
fins politiques confirme leur puissance symbolique'”. Nombre de photographies de
presse bénéficient d’une notoriété qui est imputable, non pas a la spécificité de la
scéne enregistrée, mais bien & la ressemblance qu’elles entretiennent avec les images
historiques qu’elles évoquent'®. Par dela la fascination ou I'indifférence qu’elles
exercent sur le public, il réside une véritable difficulté & penser ces images retenues
par Convert : il s'agit deux photographies et un photogramme qui montrent des
drames advenus en terre d’islam sur lesquels a été plaquée une « grille sémantique

qui a le Christ et la Madone pour modeles ultimes et explicites'®. »

Le recours 2 la puissance émotionnelle des archétypes chrétiens pour rendre
compte de tragédies survenues dans le monde musulman souléve une question

d’ordre éthique. Georges Didi-Huberman questionne la validité de cette grille dans la

16 Georges Didi-Huberman, « L’émotion ne dit pas "Je". Dix fragments sur la liberté esthétique », in
Catherine Lepdor (dir.), Alfredo Jaar : la politique des images, Ziirich, Jrp/ringier, 2007, p. 64.

17 pascal Convert, « Images pasages », in Pascal Convert et al, Lamento (1998-2005), op. cit., p. 7-9.

'8 Vincent Lavoie, « Photographies et imaginaires du temps présent », Maintenant. Images du temps
présent, op. cit., p. 14.

' Georges Didi-Huberman, « Construire la durée », in Pascal Convert et al, Lamento (1998-2005), op.
cit, p. 31.




compréhension d’événements politiques ou I’identité religieuse et 1’opposition de
I’islam au christianisme sont exacerbées. Ce plaquage fautif constituerait selon
I’auteur une opération de déni qui laisse voir certains rapports de domination :
soumettre la photographie de la veillée funébre au schéme des Beaux-Arts reviendrait
selon lui & déposséder la communauté de Nagafc de sa douleur. En renvoyant au
domaine de 1’affect et du pathos, les titres de « Madone » et de « Pieta » délogent
I’événement de son contexte historique et politique. La représentation du contenu de
I’image se trouve relayée par le sentiment d’empathie que suggere le pathétique de la
scéne, et la compréhension du fait politique auquel se réfere la photographie est

éludée?.

Pascal Convert reconstitue, transforme et réinterpréte ces images par le biais
de la sculpture afin d’instaurer une expérience phénoménologique qui repose sur la
représentation du pathos et sur I’expérience de la durée. Ce faisant, I’artiste méne une
réflexion sur la possibilit¢ de poser un regard esthétique sur les représentations
d’événements tragiques. Son travail semble dire que face a la réalité de la souffrance
des autres, il est permis d’adopter un regard esthétique qui soit moralement
responsable car supposant 1’« implication®® » du spectateur, au sens ou I’entendait
Georges Didi-Huberman a propos des installations de 1’artiste chilien Alfredo Jaar
(1956 -) : un engagement du spectateur dans la remise en question du visible d’une
part, une conscientisation de celui-ci en tant que sujet et étre-affecté d’autre part*.
Cet investissement dans la reconstitution de I’événement semble témoigner d’une
posture historiographique palliant la faillite du photojournalisme a représenter les

événements de I’histoire.

2 Ibid.

I Laurent Zimmermann et Georges Didi-Huberman, Penser par les images : autour des travaux de
Georges Didi-Huberman, Nantes, Editions Cécile Defaut, 2006, p- 41.

%2 Régis Durand, « Le document, ou le paradis perdu de l'authenticité », art press, n° 262, novembre
2000, p. 33 et 36, in Laurent Zimmermann et Georges Didi-Huberman, Penser par les images : autour
des travaux de Georges Didi-Huberman, ibid.



Comment I’ceuvre d’art contemporaine peut-elle se présenter comme une
alternative au savoir historique que propose le photojournalisme? Quelle place
accorder au changement de support dans I’entreprise de rénovation de 1’histoire?
Comment le travail de 1’art renouvele-t-il les liens de I’esthétique a 1’événement et a
I’histoire? Comment 1’ceuvre contemporaine engagée dans la reconstitution des
images d’information aborde-t-elle la question morale de la représentation de la

douleur des autres?

Voila autant de questions qui touchent tant a I’économie des médias qu’a la
politique du regard. L’ensemble de ces problématiques, liées autant aux modalités
d’écritures historiographiques qu’aux enjeux esthétiques relatifs a la reconstitution
des images d'information et & la question de la représentation de la souffrance des
autres, seront traités en s’appuyant sur le travail de Convert dans Lamento. Ce
mémoire entend interroger les modalités au moyen desquelles le travail de Convert
renouvelle le rapport que le spectateur entretient avec la représentation des
événements contemporains, plus particulierement celle faisant état de la douleur des

autres.

L’analyse formelle, iconographique et processuelle des sculptures de Lamento
montre que Convert reconduit et amplifie certaines conditions déja a I’ceuvre dans les
images d’information comme la référence a la peinture d’histoire et I’expression du
pathos. Notre discussion portera sur les principaux enjeux conceptuels liés a la
question morale de la spectacularisation de la douleur des autres telle que rencontrée
dans le domaine de l'information. Nous tenterons de voir dans quelle mesure le travail
de Convert représente une réponse & la question de ’esthétisation de la souffrance

d’autrui.

Le passage d’un médium a un autre joue un réle déterminant dans le travail

critique de I’art. Dans Lamento, la reconstitution sculpturale des images




d’information repose sur les procédures de duplication par empreinte. La réversibilité
physique de la forme, les engendrements formels et autres transformations plastiques
que permet cette procédure met au jour la dimension temporelle de I'empreinte et son
caractére éminemment anachronique. L’empreinte se présente comme une procédure
de reconstitution fondamentale dans le travail de Convert en ce qu’elle permet
Iinterpénétration dialectique des temps au sein méme de l'oeuvre. En cela,
I’empreinte permet de repenser [’historicité des images d’information, et de

renouveler le rapport du spectateur a 1I’événement.

En faisant intervenir les modalités du montage, I’ceuvre de Convert convie,
tant par I’iconographie que le matériau a faire ’expérience de la durée, révélant ainsi
les rapports irréductibles des images au temps présent. Nous posons I'hypothése que
la spécificité de ’ceuvre de Convert pourrait bien consister en la production d’un
certain type de choc ou de télescopage des temps qui, par la rupture ainsi introduite
dans un continuum temporel, ne serait pas sans rapport avec cet « arrét dialectique »

que Walter Benjamin désigne comme constitutif de I’image dialectique.

Chez Pascal Convert, adopter le paradigme du montage comme modalité de
reconstitution signifie aménager une place a la mobilité et aux débordements
temporels, c'est-a-dire aux survivances et aux anticipations. Le recours aux
possibilités esthétiques du montage montre que le travail de Pascal Convert repose
sur I’indifférenciation entre les différents procédés relatifs a la photographie, au
cinéma et 4 la sculpture. En effet, construire selon le mode du montage chez Convert
revient a privilégier une historiographie qui semble prendre 1’écriture

cinématographique pour modeéle.

Ici, c’est autour de la question de la narration que la mise en relation de
I’ceuvre de Convert et du cinéma va spécifiquement nous intéresser. En restreignant le

champ de la question, nous allons nous interroger sur un certain rapport que le cinéma
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entretiendrait a la narration et I’historiographie dans 1’ceuvre de Pascal Convert, selon
I’optique de Walter Benjamin® et de Siegfried Kracauer™. Si la question de la
narration parait centrale dans le rapport qu’entretiennent Walter Benjamin et
Siegfried Kracauer au cinéma, c’est essentiellement parce que le cinéma, forme
artistique moderne par excellence, semble susceptible de prendre le relais des formes
traditionnelles de narration. L’interrogation sur le statut épistémologique de I’histoire
est également soulevée par I’historien Paul Ricceur et sa proposition de
rapprochement entre histoire d’une part et narration et récit d’autre part. L hypothese
centrale de Temps et récit (1985) est que seuls les récits, de par la fagon particuliére
dont ils configurent le temps, sont en mesure d’éclairer notre expérience du temps®.
C’est précisément cette idée de configuration temporelle que nous souhaitons mettre
en relation avec le travail de figuration au quel procéde Convert dans Lamento. Voila
donc postulée la parenté de 1’ceuvre de Convert et du récit cinématographique ou
romanesque. Et voila exprimée [’hypothése de départ qui alimentera notre réflexion
tout au long de notre analyse : remodelant la temporalité de Lamento, la narration et

le montage restaure 1’historicité des images de presse.

2 Walter Benjamin, L ‘@uvre d ‘art a I’époque de sa reproductibilité technique, Paris :
Allia, 2003, 78 p ; Walter Benjamin, Oeuvres 111, Paris : Galliamrd, 479 p. Voir aussi
Stephane Moses L’ange de [’histoire. Rosenzwig, Benjamin, Scholem, Paris: Le
Seuil, 2000, 300 p.

24 Siegfried Kracauer, Théorie du film. La rédemption de la réalité matérielle, Paris :
Flammarion, 2010, 516 p. Voir aussi Philippe Duboix (dir. publ.), Siegfried
Kracauer, penseur de l'histoire, Québec, Presses de 1'Université Laval, Paris: Maison
des sciences de 'homme, 2006, 242 p.

25 Paul Ricoeur, T emps et récit, vol. 3 « Le temps raconté », Paris, Editions du Seuil,
1985, 533 p.
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Des icénes du photojournalisme aux dispositifs spatio-temporel de Pascal Convert

Les images d’information retenues par Convert ont toutes trois été largement
diffusées par la presse internationale : « Veillée funebre au Kosovo », la photographie
de Georges Mérillon, photographe reporter de ’agence Gamma, est prise le 29
janvier 1990 dans un village du Kosovo, théitre de conflits agitant les différentes
cultures des Balkans. « Veillée funébre au Kosovo » ne retient pas [’attention du
magazine Time qui avait commandité le reportage de Mérillon. Elle apparait pour la
premiere fois au printemps 1990, dans 1’ Express, puis en double page dans le Figaro
Magazine. Elle vaudra a son auteur un prix du World Press Photo, l'ane des plus
prestigieuses reconnaissances internationales en matiére de photojournalisme : le titre
de meilleure photographie de 1’année 1990. Présidé par Christian Caujolle, directeur
de I’agence Vu, le jury a décidé d’un commun accord de récompenser 1’image pour
ses qualités intrinséques et non pour ’événement qu’elle documente®®. Réalisé le 23
septembre 1997 par le journaliste Hocine Zaourar de 1’ Agence France Presse (AFP),
la photographie intitulée « Madone de Bentalha » montre une scéne survenue devant
I’hopital Zmiri d’El Harrach ou ont été transportés les blessés du massacre de
Bentalha en Algérie. Le lendemain, cette photographie occupe simultanément la une
de 750 titres de la presse mondiale (sauf la presse algérienne) et devient ainsi une
icone et un embléme de la guerre civile algérienne qui secoue le pays de 1991 a 2002.
Elle sera d’ailleurs surnommée la « Madone d’Alger » par le journaliste Michel
Guerrin, non sans équivoque d'ailleurs”. Le cliché de Zaourar sera également
récompensé du prix « World Press Photo » de ’année 1997. La troisi¢me image
retenue par Pascal Convert est d’une autre nature. Elle consiste en une image tirée
d'une bande vidéo montrant l'agonie du petit Mohamed Al-Dura, un enfant

palestinien 4gé de 12 ans tué au carrefour de Netzarim dans la bande de Gaza le 30

 Ibid., p. 28.
7 Michel Guerrin, « Une madone en enfer », Le Monde (Paris), le 26 septembre 1997.
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septembre 2000. Par le truchement des chaines d’information continue, des millions
de téléspectateurs ont assisté a la mort en direct de I'enfant filmée par le caméraman
de France 2 Talal Abou Rahmeh. Aussitoét se développe en France une campagne
diffamatoire contre le journaliste Charles Enderlin, responsable de la diffusion du

reportage, qu'on accuse de propagande pro-palestinienne.

Discréditées pour étre trop esthétiques, rejetées au prétexte de spectaculariser
la souffrance des autres, ces images d’information sont également sujettes & nombre
de récupérations, d'instrumentalisations politiques, d'études et de polémiques®®, ou de
détournements artistiques comme cela est le cas avec Pascal Convert. Toutes ces
opérations confortent le statut d'icone attribué a ces images. Selon Robert Hariman et
John Lucaites, auteurs de No Caption Needed. Iconic Photographs, Public Culture,
and Liberal Democracy (2007), le photojournalisme représente une forme exemplaire
de discours public dont l'expression ultime est 1’icéne. Estimant que les icones
tiennent lieu d’artéfacts de la culture publique, les auteurs défendent 1’idée selon
laquelle ces dernieres acqui¢rent le role de performances civiques: « The iconic
photograph is an aesthetically familiar form of civic performance coordinating an
array of semiotic transcriptions that project an emotional scenario to manage a basic
contradiction or recurrent crises”. » A I'instar des performances artistiques, les
icones photojournalistiques sont des (re)productions esthétisées, construites et
réfléchies de comportements sociaux, présentées a un public. Parce qu’elles
permettent de montrer et de réitérer des aspects récurrents de la vie sociale, les icones
procédent de la performance, arguent Robert Hariman et John Lucaites. La qualité
performative des icones du photojournalisme repose fortement sur les caractéristiques

du médium ainsi que sur les nombreuses conventions du photojournalisme (codes de

% Pierre-Alban Delannoy, La pietd de Bentalha. Etude du processus interprétatif d’'une photo de
presse, Paris, I’Harmattan, 2005, p. 16.

» Robert Hariman et John Louis Lucaites, « Public Culture, Icons, and Iconoclasts », No Caption
Needed. Iconic Photographs, Public Culture, and Liberal Democracy, Chicago, The University of
Chicago Press, 2007, p. 29.
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représentation, usage ritualisé de l'image de presse). Le dispositif du cadrage par
exemple, met l'accent sur le caractere profondément répétitif de la vie sociale, une
condition, qui est elle-méme accentuée par la capacité de reproductibilité mécanique
des images photographiques. A l'instar d'autres modes de performances civiques,
l'icéne photographique ne se contente pas de souligner un certain savoir, elle le
reconfigure, et propose d'autres modes d'interprétation afin d'initier une action ou
d’organiser la mémoire collective. En outre, ces modes de réitération deviennent
particulierement visibles, mais aussi fragilisés & mesure que la photographie s'inscrit
dans une longue ligne d'appropriations et d’exégeses. Incarner des codes sociaux,
communiquer un savoir social, mettre & disposition de la société des modéles pour
encourager 1’action civique, inculquer un sens de I’organisation sociale, et forger
I’identité collective, sont autant de fonctions attribuées aux icOnes du

photojournalisme.

Une autre affinité entre la performance et la photographie a été mise en
évidence par Roland Barthes dans La chambre claire (1980) lorsqu’il comparait la
photographie & une forme théatrale primitive, lui reconnaissant du fait méme les
attributs phénoménologiques de la scena’®. Nous souhaitons faire remarquer que les
conditions phénoménologiques de la photographie se trouvent prolongées dans le
travail de Pascal Convert. L’idée que nous souhaitons mettre en lumiére est celle-ci :
la reconstitution sculpturale et monumentale donne lieu a des ceuvres qui se dotent
des attributs du dispositif artistique. Précurseur du concept, Michel Foucault définit le
dispositif comme un objet pluriel, une combinaison d’éléments assemblés de maniére
stratégique et intentionnelle®'. La notion de dispositif lui permet de penser un champ

composé d'éléments hétérogénes, par exemple du « dit » et du « non-dit » et de traiter

*® Roland Bathes, Camera Lucida: Reflections on Photography, trans. Richard Howard, New-York,
Hill and Wang, 1981, p. 32, in Robert Hariman et John Louis Lucaites, « Public Culture, Icons, and
Iconoclasts », No Caption Needed. Iconic Photographs, Public Culture, and Liberal Democracy, ibid.,
p- 31.

°! Hugues Peeters et Philippe Charlier, « Contributions 4 une théorie du dispositif », in « Le Dispositif.
Entre usage et concept », Hermés, n° 25, 1999, [en ligne].
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cette hétérogénéité®. Elle indique une gestion de moyens mis en ceuvre dans une
perspective prédéterminée. En cela, le dispositif a une visée d’efficacité®. 11 est
associé au concept de stratégie®® d’une part, et signale la « concrétisation d'une
intention au travers de la mise en place d'environnements aménagés® » d’autre part.
Ces observations nous permettent d’avancer ’idée selon laquelle, chez Convert,. la
notion de dispositif est liée a la stratégie de représentation d’une part, et que ses

dispositifs montrent une compétence qui reléve de la mise en scéne d’autre part.

Cette idée de scénarisation est décelable dans le souci d’ « aménagement »
autour des images de presse. Les photographies sont reconstituées par le biais de la
sculpture, transposées sur un matériau spécifique & ’art, mais cette transposition
bénéficie d'un environnement ou le document explicatif, qu'il soit textuel ou
audiovisuel®®, participe pleinement du travail de recontextualisation des images. Dans
le cas de Pascal Convert, le dispositif permet d'affirmer la puissance de la stratégie de
représentation adoptée par l'artiste (recours aux structures du médium
photographique, mobilisation du paradigme du montage), en mettant au jour
I'importance de I’intermédialité. Nous nous proposons de voir comment, dans
Lamento, toutes les procédures matérielles de reconstitution (la fragmentation du
point de vue unique, le montage de temporalités différentes, le déploiement d’un
dispositif sensible, le travail de distanciation) travaillent conjointement dans le sens

de la création de nouveaux modeles temporels.

2 Ibid.

% Bernard Fusulier et Pierre Lannoy, « Comment aménager par le management », in Hugues Peeters et
Philippe Charlier, « Contributions & une théorie du dispositif », ibid.

** Noél Nel, « Des dispositifs aux agencements télévisuels (1969-1983) », in Hugues Peeters et
Philippe Charier, « Contributions a une théorie du dispositif », ibid. A propos du caractére intentionnel
du dispositif voir également André Berten, « Dispositif, médiation, créativité :petite généalogie », et
Guy Lochard, « Parcours d’un concept dans les études télévisuelles: trajectoires et logiques
d’emploi » dans le méme numéro de la revue Hermeés.

%> Hugues Peeters et Philippe Charier, « Contributions & une théorie du dispositif », loc cit.

38 Le travail sculptural de Pascal Convert est accompagné de deux films documentaires, « La Madone
de Bentalha, une photographie d’Hocine Zaourar », un film de Pascal Convert, et « La pieta du
Kosovo », un film de Fabien Béziat, 2002.
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CHAPITRE 1

LAMENTO [1998-2005] OU LA RECONSTITUTION INVERSEE

Le premier chapitre a pour objet de présenter les sculptures de Pascal Convert.
Nous procéderons a une description des aspects formels, iconographiques et
processuels du triptyque Lamento. Le but de notre analyse est de cerner les contours
de la filiation formelle et iconographique entre les sculptures de Pascal Convert et les
images d’information dont il s’inspire. Il s’agira de voir comment les ceuvres de
Pascal Convert reconduisent certaines conditions déja a 1’ceuvre dans les images
sources : les correspondances formelles liant ses sculptures aux représentations
historiques de la lamentation (le motif de la pieta), I’exacerbation de la dimension
esthétique par les attributs plastiques des sculptures (les qualités phénoménologiques
et symboliques de la cire, la tridimensionnalité¢ et la monumentalité), et enfin

I’élaboration de formules visuelles du pathos propices a susciter la compassion.

1.1  Lamento : I’ascendant du modele photographique

Lamento (1998-2005) est une série de trois sculptures réalisées selon le méme

procédé artistique. L’artiste réutilise des images d’information largement diffusées

dans la presse internationale afin de produire des sculptures de cire monumentales,
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aussi imposantes par leur taille que fragiles par le matériau. Par ce geste
d’appropriation, Pascal Convert transforme ces « icones » du photojournalisme en
ceuvres pérennes. Les sculptures sont produites a partir de moulages, selon le procédé
de I’empreinte. Elles sont composées d’un mur de cire, monochrome ou polychrome,
au sein duquel s'inscrivent en reliefs et en creux certains éléments des images sources
tels les personnages, 1’ordonnancement des figures ainsi que I’émotion captée. Le
triptyque Lamento a été intégralement présenté en 2007 au Musée d’Art Moderne
Grand-Duc Jean du Luxembourg (Luxembourg) qui I’a finalement acquis. Par la
monumentalité des figures sculptées & échelle humaine, les sculptures qui composent
la série Lamento invitent a un rapport d’identification. Leur déposition au sol autorise
la déambulation, permettant ainsi au spectateur de découvrir le verso des murs de
cire, métaphores sculpturales des photographies qui se présentent comme le lieu

d’inscriptions d’éléments formels.

Dans la symbolique chrétienne, la cire figure le corps, la chair, l'humanité du
Sauveur. Elle est blanche comme sa conception; elle a été préparée par 'abeille pure
et féconde, image de Marie. La cire entre dans la composition d'objets liturgiques tels
que les cierges des autels, et des objets de culte. La cire alimente la lumiére des lieux
saints. Par la clarté vive et pure qu'elle répand, elle symbolise le Christ, lumiére par
essence, qui éclaire tous les hommes®’. Dans I’imaginaire symbolique, la cire est
depuis Ovide associée a 1’idée de permanence. Dans le livre XV des Métamorphoses,
Pythagore illustre la survie des dmes par la permanence substantielle de la cire: « [...]
la cire, malléable, qui regoit du sculpteur de nouvelles empreintes, qui ne reste point

telle qu'elle était, est toujours bien la méme cire; ainsi I'dme, [...] est toujours elle-

7 L'Agnus Dei est un médaillon de cire de forme oblongue, dont I'usage remonte a I'Antiquité. 1l est
marqué a son endroit de 1'agneau pascal et porte a son envers les figures de personnages saints. Objet
consacré par le Pape seul, I'Agnus Dei est rapporté de Rome par les fid¢les, et conservé religieusement
comme souvenir de la ville sainte et de la personne sacrée du Pontife. Voir « Traité liturgique,
canonique et symbolique des Agnus Dei ». Par le chamoine X. Barbier de Montault, 2™ édition,
Rome et Paris, Revue de 'art chrétien, vol 10, p. 22, [en ligne].
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méme, quoi quelle émigre dans des formes diverses®. » Certains textes poétiques
font jouer un sens contraire en évoquant son caractére flexible et muable. La cire est
évoquée pour illustrer les bonheurs fugaces ou la faiblesse humaine. Dans une
acception assez proche, certains mystiques évoquent a son propos la souplesse d'une

ame docile aux inspirations du divin®.

Chez Convert la cire est utilisée tant pour ses qualités plastiques que pour la
puissance symbolique qu’elle renferme. L’étrange familiarité de la cire qui rappelle le
toucher de la peau, sa douceur naturelle, son impeccable modelé convoquent un
fantasme de I’animation. Enfin, sa prodigieuse malléabilité en fait le matériau de

prédilection pour la figuration réaliste des personnages vivants®,

1.1.1 Pieta du Kosovo (1999-2000)

Pieta du Kosovo (1999-2000)*"" (Figure 1.1) correspond au premier élément de
la série. La source iconographique de l’ceuvre sculpturale de Pascal Convert est
« Veillée funébre au Kosovo » (Figure 1.2), une photographie de Georges Mérillon,
un photographe reporter de l'agence Gamma. Le cliché en couleur est pris dans un

village du Kosovo (Nagafc), le 29 janvier 1990, c’est-a-dire dix ans avant le conflit

% Jean Deprun, « D’Ovide & Descartes : Médée et le morceau de cire », in Correspondances. Mélanges
offerts @ Rogers Duchéne. Etudes réunies par Wolfgang Leiner et Pierre Ronzeaud, Aix-en-Provence,
Publications de I'Université de Provence, 1992, p. 77, [en ligne].

¥ « Le cceur indifférent est comme une boule de cire entre les mains de son Dieu, pour recevoir
semblablement les impressions du bon plaisir éternel », Saint Frangois de Sales, « Traité de I'amour de
Dieu IX », Euvres, Bibliothéque de la Pléiade, p. 770. /bid.

b Répliquer une ceuvre est un moyen d’apprentissage des arts et figer les bustes dans le platre, faire
leurs reports et leurs découpages piéce par piéce, membre par membre a facilité la redécouverte des
valeurs de I’Antiquité. En Italie, les ateliers d’artistes maitrisent méthodiquement la technique du
moulage d’aprés nature, le traité de Cennini qui archive la tradition des ateliers d’artistes du Trecento,
témoigne de la prise en compte de ce procédé en détaillant les étapes de moulage du corps humain tout
entier et celui des animaux. Voir Cennino Cennini, Le livre d’art (15° siécle), Paris, Berger-Levrault,
1991, p. 334.

! pascal Convert, Pietd du Kosovo, d’aprés la photographie « Veillée funébre au Kosovo » de Georges
Mérillon, 1990. Cire, résine et cuivre, 224 x 278 x 40 cm, 1999-2000.




18

fratricide de la guerre du Kosovo qui opposa les forces serbes aux nationalistes
kos