La photographie de presse entre réalité et icône

L’image, une écriture à dimension argumentative

par Daniel Salles,  professeur de Lettres, 
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I - Présentation

· Niveau : Troisième

· Disciplines : Lettres, mais aussi histoire
· Durée : 8 heures
· Référence aux instructions officielles 

« Plus spécifiquement, on s'efforcera, d'une part, de privilégier l'étude de l'image pour elle-même, sans l'inféoder à l'écrit, en faisant découvrir aux élèves la complexité de sa lecture, liée à sa construction plastique, à la polysémie qui la caractérise et aux contextes historiques et socio-culturels qui la déterminent (étude de Guernica de Picasso par exemple). Et on mettra l'accent d'autre part, sur les visées argumentatives de l'image lorsque, en relation ou non avec le texte, elle tente de sensibiliser, de persuader, de critiquer, d'inciter à la réflexion, et peut-être à l'action. Cette fonction argumentative est au centre du dessin d'humour que le programme invite particulièrement à explorer. »

Documents d'accompagnement des programmes de 3ème p.27.

On peut également envisager des liens avec le programme d'histoire.

· Objectifs de la séquence 

· Etudier l'image à travers ses caractéristiques formelles, ses relations avec son environnement, avec le texte qui l'accompagne. 

· Faire percevoir l'intentionnalité des messages visuels à travers leur fonction argumentative. 

· Faire découvrir que le photographe de presse fait des choix, qu'il transmet un point de vue.

· Faire découvrir aux élèves que le système médiatique crée la réalité plus qu'il ne la reproduit.
· Développer la culture visuelle et esthétique. 
· Documents étudiés 

· Extrait de Une Question de chance, Christine Arnothy, Paris, Plon, 1995

· Homme arrêtant des chars, photo de Stuart Franklin, Pékin, 1989

· Dessin de Serguei, Le Monde du 23 octobre 1999
· La Déposition, tableau de Pontormo,  Eglise Santa Felicita, Florence, 1527 environ
· La Madone de Bentalha, Photo de Hocine, 1997
· Manifestation contre la guerre du Vietnam, Washington, le 21 octobre 1967, photo de Marc Riboud.
· La Mort d'un milicien, photo de Robert Capa, vers le 5 septembre 1936

Accès aux documents étudiés
· Les textes qui composent les différentes séances, les fiches élève, la citation du roman de Christiane Arnothy, le dessin de Serguei sont libres de droit et peuvent être photocopiés.

· La photo de Stuart Franklin, Homme arrêtant des chars, Pékin, 1989, est accessible par un lien Internet sur le site de l’agence Magnum.

· Le tableau de Pontormo, La Déposition (Eglise Santa Felicita, Florence, 1527 environ), est accessible par un lien internet.
· La photo de Hocine, La Madone de Bentalha, 1997, est reproduite dans Les 100 photos du siècle de Marie-Monique Robin, Editions du Chêne, Paris, 1999 (photo n° 98) et  dans Photojournalisme de Yann Morvan, CFPJ, Paris, 2000, à la page 98.
· La  photo de Marc Riboud, Manifestation contre la guerre du Vietnam, Washington, le 21 octobre 1967, est reproduite dans l’ouvrage de Martine Joly « L’Image et les signes », Nathan, Paris, 2000, à la page 164. On trouve à la page 165 la planche contact de Marc Riboud dont est tirée cette photo. Voir aussi le DVD édité par Arte : Les Photographes, collection  Contacts, volume 1.
· La photo de Robert Capa, La mort d'un milicien, vers le 5 septembre 1936, est reproduite dans l’ouvrage de Martine Joly « L’Image et les signes », Nathan, Paris, 2000,  à la page 156.

· Informations pratiques

Le scénario est organisé en trois parties : 

1. le déroulement des  séances,

2. les fiches pour les élèves,

3. les documents étudiés.

II - Déroulement des séances

Séance 1 : photographie et système médiatique – durée : 1 heure

· Eléments de réflexion sur les relations entre la photographie et la réalité

Dans la civilisation occidentale, la représentation analogique, celle qui va dans le sens d’une ressemblance avec le référent, est dominante. Ce mode de représentation semble naturel. Il s'agit donc de faire comprendre aux élèves que le monde des signes n'est pas le monde des choses : la photo d'un chien ne mord pas plus que le mot chien ! Si les artistes peuvent faire subir des distorsions subjectives à leurs modèles, il est une pensée courante : croire que les techniques modernes et mécaniques comme la photographie sont fidèles au réel et le restituent véritablement : 

« Les premiers imprimés qui substituèrent les illustrations et dessins à des reproductions de photographies le firent pour don​ner à leur lecteur l'impression que ce qu'ils mon​traient était plus " vrai ".

Avec la photographie, contrairement au des​sin ou à la peinture, nous savons qu'un " événe​ment ", qu'un " réel ", a préexisté à l'image. Le pas fut vite franchi, confortant la crédulité collective, pour établir une équation entre photographie et vérité. " Il est en photo dans le journal " en lieu et place de " Sa photo est imprimée dans le journal " est devenu une expression courante.. » 
.

Or, les images d'information portent en elles un certain nombre d’indices sur les conditions dans lesquelles elles ont été produites et sur les intentions de celui qui les utilisent ; ces indices, il faut savoir les lire, les décrypter au besoin. L'importance de cette perspective citoyenne a d'ailleurs été souligné par le rapport de l'Inspection générale sur l'enseignement de l'image :

« Le volet éducation à l’image et aux médias développe la capacité de distance chez l’élève, c’est-à-dire la capacité à voir comment les conditions de production et de diffusion des images, en déterminent le sens. Cette éducation vise à donner à chacun la possibilité de choix individuel dans la masse des images, pour le soustraire à l'imposition planétaire de quelques images pour tous. »
 

· Il s'agit de faire comprendre aux élèves qu'une photographie ne peut reproduire qu'une partie du réel car le photographe de presse fait des choix et transmet un point de vue. 

· Travailler sur la photographie de presse, c'est faire acquérir une culture visuelle et esthétique aux élèves car toute photographie se réfère à d'autres images.

· L'image d'information, comme toute image, utilise des codes traditionnels dans un but très souvent argumentatif.

L’objectif de ce scénario est de faire prendre conscience aux élèves de la complexité des rapports entre la réalité et la photographie. 
· Photographie et système médiatique 

A travers l'étude d'un extrait de roman contemporain, il s’agit de faire découvrir aux élèves que le système médiatique crée la réalité plus qu'il ne la reproduit. 

· Document  1 : extrait de Une Question de chance de Christine Arnothy, Plon, 1995
 Fiche professeur 1

1. Le photographe commence par se présenter à la première personne au singulier (je, me, ma) puis passe à la première personne du pluriel. Nous désigne l'ensemble du journal ou du moins la rédaction en chef. 

2. La première photo, retenue pour la couverture, est saisissante, c'est-à-dire qu'elle dégage une forte émotion. La deuxième photo dont on parle est celle représentant l'homme blanc avec l'enfant noir sur les genoux. Sa force vient de l'antithèse entre les deux personnages. En revanche, l'hebdomadaire ne veut pas publier la fin de l'histoire, le moment où l'homme a abandonné l'enfant mort sur le bord de la route, sous le prétexte qu'elle est trop triste.

3. A travers cet exemple, l'auteur dénonce le fonctionnement du système médiatique. Le photographe est le représentant d'un système médiatique qui sélectionne les photos non en fonction de la réalité de l'histoire mais en fonction de leur portée symbolique (« Vous êtes le symbole de l'Occident en désarroi ») et de leur force émotionnelle. Il se situe dans une logique commerciale où tout individu est instrumentalisé, est à vendre : « Une importante somme d'argent vous sera versée ». Il ne tient pas compte des problèmes moraux qui peuvent se poser à son interlocuteur mais essaie d'éviter les problèmes juridiques (droit à l'image) que peut poser le fait de publier des photos sans l'autorisation des personnes qui y figurent.

· Prolongement

Après avoir mis en évidence le rôle que joue le système médiatique lors de la sélection des photos, on peut aborder le problème du détournement de la réalité par le choix de l'objectif et celui du cadrage. Pour cela, on se reportera à l'article Questions d'angle, in « Réalité ou point de vue ? Le reportage », Textes et documents pour la classe n° 771, CNDP, 1er mars 1999.

Séance 2 : une photographie, ses légendes, son avatar – durée : 1 heure 30

· Eléments de réflexion : les photos de presse, icônes du siècle

Le terme icône, mot féminin, du grec eikyn, qui signifie image ou ressemblance, est utilisé  à l’origine pour toute image religieuse, quelle qu’en soit la technique (peinture, mosaïque, marbre, ivoire, orfèvrerie, tissu, etc.) et l’échelle. Par l’intermédiaire du russe ikona, il arrive dans la langue française en 1838, pour désigner les peintures religieuses exécutées sur un panneau de bois dans l’église d’Orient.

Au départ, les icônes ont pour fonction de faire revivre la mémoire d’un saint personnage, de susciter un sentiment de vénération à son égard ou d’instruire les fidèles en leur présentant les grands événements de la Bible. Elles seront ensuite utilisées comme objets magiques. Un culte de plus en plus fervent leur est ensuite porté, on croit à la présence quasi physique de la personne représentée dans l’icône. Du coup, des empereurs iconoclastes des VIIIe et IXe siècles ordonnent la destruction et l’interdiction des icônes (l’Islam orthodoxe les interdit également dans les mosquées). Des théologiens « iconodules » définiront ensuite leur statut : reflet du prototype (personnage représenté), l’icône permet de connaître Dieu par la Beauté.

Un nouveau sens du mot icône est apparu récemment : l’icône, c’est une photographie de presse devenue « la  » photo, celle qui a une notoriété internationale et une grande force de symbole. On touche là aux paradoxes de la photographie de presse, qui combine éphémère et durée et qui résume l'essence d'un événement en une seule image. On peut avoir de cela une vision optimiste :

« Qu'elle soit peinture ou photographie, toute image est un sym​bole qui amène immédiatement quiconque en contact étroit avec la réalité. Elle parle un langage appris dès le plus jeune âge et ancré dans chaque individu, témoin les scribes des temps an​ciens et l'engouement actuel des jeunes pour leurs livres d'images. Pour nous qui sommes de plus grands enfants, l'image continue à nous raconter une histoire sous sa forme la plus condensée et la plus vitale. Et en fait cette présentation est sou​vent beaucoup plus efficace que ne l'aurait été la réalité, car dans l'image, tout ce qui est non essentiel a été supprimé. »

ou pessimiste : 

« Le propre de ces photos stéréotypées, c'est de revenir, d'occuper en permanence le devant de la scène, d'être reprises sans cesse par les appareils d'information et d'édition jusqu'à devenir emblématiques d'un événement historique.

Photos entièrement dominées, contrôlées (quel que soit leur lieu d'origine), leurre d'un consensus universel factice, simulacre d'une mémoire collective où elles impriment une image de marque de l'événement historique, celle du pouvoir qui les a sélectionnées pour faire taire toutes les autres… »

A partir de l’exemple de quelques photos célèbres, essayons de voir pourquoi, dans ce siècle caractérisé par la multiplication exponentielle des images, certaines photos s’incrustent dans la mémoire et acquièrent une valeur symbolique.
· Une photographie et ses légendes
· Document  2 : Homme arrêtant des chars, photo de Stuart Franklin, Pékin, juin 1989.
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Cette photographie a eu beaucoup de succès et elle est devenue l'emblème des événements de Tien An Men. Accompagnée par des légendes différentes, elle a donné lieu à différentes interprétations. En outre, elle e a été « recyclée » par un dessin de presse.

1. La photo a été manifestement prise d'une position haute et lointaine. En effet, le photographe avait dû se réfugier sur un balcon dont la vue plongeait sur la place Tienanmen. Il regrette d'ailleurs que ces circonstances aient nui à la qualité de la photographie ; celle-ci a rejoint Paris cachée au fond d'une boîte de thé.

2. On retrouve là la scénographie élémentaire de deux éléments opposés : le bon contre les méchants, l’individu désarmé face à  la force multiple. On peut également y voir l'archétype de David contre Goliath, même si cette fois David n'a pas gagné. L'homme symbolise par métonymie la faiblesse de toute une partie du peuple face à la force armée dont dispose le pouvoir. La portée symbolique de cette photo a été multipliée par le fait que plusieurs télévisions ont filmé la scène et qu'elle a donc atteint un large public. On pourra lire aux élèves le commentaire qu'en fait une révoltée chinoise, Chai Ling, in Annick Cojean, Retour sur images, éd.Grasset/Le Monde, 1997.

3. a)


Qui ?
Quoi ? 
Quand ?
Où ?
Comment ?
Pourquoi ?

Le Figaro
· à lui tout seul cet homme

· une colonne de chars
· a arrêté



· près de la place Tien An Men
· à chaque fois que les chars tentaient de le contourner, l'homme se remettait en travers




Le Quotidien
· cet homme seul

· une colonne de chars
· a réussi à arrêter 


· hier matin



debout face aux tanks, il criait
· révolte et indignation



Le Parisien libéré
· les Pékinois

· comme cet homme

· le tankiste
· défier l'armée

· allant jusqu'à bloquer l'avancée des chars
· hier



· s'est jeté à la rencontre de la colonne de chars

· n'avait pas bougé d'un pouce
· défier l'armée



Libération
· un homme

· une colonne de six chars
· a bloqué 


· hier

 
· près de la place Tien An Men


en se campant au milieu de la rue


b) Les réponses à ces questions constituent les éléments essentiels d'une information que ne peut donner à elle toute seule la photo. La légende joue donc un rôle informatif et explicatif et complète la photo. 

Les indications de lieu et de temps concordent : en général, un journal parle de l'actualité de la veille du jour où il paraît. 

Si Le Figaro, Le Quotidien et Libération accentuent l'exploit en insistant sur la solitude de l'homme face à la colonne de chars, le Parisien libéré en fait le représentant de tout un peuple de Pékinois prêts à la guerre civile. L'homme fait preuve de ténacité (Le Figaro), d'énergie et de courage (Le Parisien libéré), de résolution (Libération).

Libération est le seul journal à préciser le nombre de chars. On peut également noter que Le Parisien libéré utilise un substitut péjoratif (« monstre d'acier ») pour désigner le char tandis que dans les autres légendes on emploie des substituts neutres : « tank » ou « blindé ».

c) Les légendes relativisent l'exploit de l'homme : « pendant plusieurs minutes, provisoirement, jusqu'à ce que des passants finissent par le convaincre de partir » et donnent des conclusions différentes à l'épisode : 

· absence de formulation dans le Figaro ; 

· vision pessimiste dans le Quotidien : « et les tanks ont repris leur route de mort » ; 

· vision plus optimiste dans le Parisien : « le tankiste a stoppé son monstre d'acier »  ou dans Libération : « les occupants des blindés ont refusé le dialogue sans tirer pour autant ».
Les légendes peuvent donc provoquer une interprétation différente d'un événement, voire falsifier la réalité en détournant l'image.

Il est à noter que toutes les recherches pour retrouver cet homme n'ont rien donné et que le gouvernement chinois a utilisé cette photo pour dire que le peuple n'a pas été réprimé puisque les tanks n'ont pas écrasé l'homme !

Conclusion : les relations entre la photographie de presse et le texte 

Ce travail sur les légendes permet de rappeler qu'une photo de presse est une photo qui paraît dans la presse.

« La photographie, par essence, ne ment pas, mais elle ne sait pas dire la vérité. De plus, ce que nous voyons chaque jour, ce ne sont ja​mais des photographies, mais des utilisations de ces photographies par des supports, médias ou éditeurs qui les manipulent comme ils l'en​tendent, afin de produire le sens qu'ils désirent. La forme de la publication guide notre lecture et oriente notre perception vers la construction d'un sens que la photographie n'avait pas for​cément au départ. » 

Avant de paraître dans un journal,  une photo a été prise par un journaliste d'agence de presse ou d'agence photographique, ou un photographe du journal dans le cas des journaux régionaux. Elle a été choisie parmi d'autres, a été mise en page en regard d'un texte, accompagnée d'une légende, en rapport avec d'autres photos et d'autres textes. 

La photographie est prise alors dans un ensemble de codes iconiques (signes présents dans une image et tenant à son caractère de représentations d'objets du monde ), linguistiques, typographiques et  topographiques. Elle est amputée d'une partie de son sens, les mots qui l'entourent en déterminent la lecture, construisent un sens que la photographie n'avait pas forcément au départ.    

· Une photographie et son avatar
· Document  3 : Le dessin de Serguei paru dans le journal Le Monde du 23 octobre 1999
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1. Ce document est la reproduction d'un article du journal Le Monde paru le samedi 23 octobre 1999 dans la rubrique International et illustré par un dessin de Serguei.

2. Le dessin est organisé en deux vignettes selon un système de reprises et de différences.

3. On retrouve la situation de la photo : un individu seul, anonyme car sans visage et de dos, face à des tanks qu'il empêche d'avancer. Cependant le tankiste sort de la tourelle. De plus les chars ont déjà écrasé des personnes dont une main dépasse des chenilles et qui éclaboussent le sol de leur sang. Les personnages sont schématiques et identifiés par des éléments vestimentaires : le chapeau ou le képi avec l'étoile désignent par métonymie le peuple et le pouvoir chinois.

4. L'espace est organisé de la même manière dans les deux parties et le dessin met également en scène deux personnages mais la situation est différente. Le personnage Jacques Chirac, dont les traits sont caricaturés, tend les bras pour accueillir le militaire chinois, qui sort d'un avion et non plus d'un char. La présence d'un tapis que l'on sait être traditionnellement rouge, la présence de l'avion nous font comprendre qu'il s'agit de l'accueil du chef de l'Etat chinois. Le dessin dénonce donc l'attitude du président français qui accueille, avec des marques de considération symbolisées par son attitude et par le tapis rouge, l'homme qui dix ans plus tôt avait été le responsable d'une sanglante répression et qui marche sur un tapis rouge après avoir « marché » sur son peuple. Comme l’indique le titre de l’article du Monde «  Visite controversée du chef de l’état chinois chinois en France »,  cette visite est suscite des réactions de critique et de désapprobation.

· Prolongements
· Etude de la publicité de Canon parue au dernier trimestre 2000.

· On trouvera dans le Dossier pédagogique
 de la 11e semaine de la presse dans l'école (mars 1999) un petit dossier sur une icône fabriquée, la poignée de main Arafat-Begin et ses avatars (publicité, dessin de presse).

Séance 3 : Photographie et archétypes – durée : 1 heure 30

· Le jeu avec les archétypes

Loin de refléter la réalité, les photos de presse « ressassent » la tradition iconographique occidentale. On peut en faire prendre conscience aux élèves en comparant des tableaux du passé et des photographies contemporaines. L'idée de la comparaison entre le tableau de Pontormo et la photo de Hocine est venue du travail de Gianluigi Colin (art director et responsable de l'image du Corriere della Sera) qui retravaille les photos, retrouve les archétypes sous les instantanés et met en relation par un subtil travail de superposition à la photocopieuse couleur  des photographies d’aujourd’hui et des tableaux du passé.
 

· Approche du tableau de Pontormo

· Document 4 : La Déposition, 1527 environ
1.Première approche du tableau

On montre l'image sans préambule et on demande aux élèves de réagir spontanément par écrit en notant quelques mots. Une rapide mise en commun permet de faire apparaître les réactions personnelles et les interrogations sur la nature du document et la signification de la scène représentée.

2. Présentation de Pontormo

On présente rapidement le tableau et le peintre. La Pietà ou Déposition est une huile sur bois de 313 x 192 cm, conservée à l'église Santa Felicita à Florence. Le tableau a été peint vers 1527. 

Jacopo Carucci, dit Pontormo, est un peintre italien né en1494 à Pontorme, près d'Empoli en Toscane et mort à Florence en 1556. Jacopo passe par les ateliers de Léonard de Vinci, de Piero di Cosimo, d'Albertinelli et d'Andrea del Sarto. Ce tableau est considéré comme son chef-d'oeuvre.

3. Pontormo et le maniérisme

Né en Italie dans la première moitié du XVIe siècle, le maniérisme se diffusa dans toute l’Europe à la fin du XVIe et au début du XVIIe siècle. C’est essentiellement un art de cour, précieux, intellectuel et théâtral, caractérisé sur le plan formel par des personnages étirés et un certain irréalisme du décor. En effet, la priorité de l'artiste n'est plus de représenter la réalité comme cela était le cas pour les peintres de la Renaissance. Les visages portent fréquemment les marques du tourment et de l'angoisse. Pontormo est l'un des premiers peintres maniéristes. Les principaux représentants du maniérisme sont les peintres italiens Jules Romain
 et Parmesan ainsi que les peintres et les graveurs français de l’école de Fontainebleau.

4. Le sujet du tableau : une image biblique

On peut rappeler aux élèves l'épisode de la mise au tombeau du Christ après la Passion : Matthieu 27, 55-61 ; Marc 15, 40-47 ; Luc 23, 49-56 ; Jean 19, 38-42. Une déposition de croix est une œuvre représentant le Christ descendu de la croix. Une pietà est une statue ou un tableau représentant la Vierge assise portant sur ses genoux le corps du Christ détaché de la croix. 

Selon les textes, différents personnages assistent à la mise au tombeau : Joseph d'Arimathie, Nicomède, l'artisan qui apporta la myrrhe pour parfumer le cadavre, la Vierge, Marie-Jacobé, Marie-Salomé, Marie-Madeleine, Saint Jean. Dans le tableau de Pontormo, aucun détail ne permet de reconnaître les lieux, les instruments de la passion ou de l'embaumement ne sont pas représentés. Aussi, plusieurs interprétations ont été émises : on choisira celle qui affirme que Pontormo représente le moment de la séparation entre le Christ mort et la Vierge mais qu'il implique les moments précédents de la Déposition et de la Pietà, cette dernière étant évoquée par le corps abandonné du Christ pour lequel Pontormo s'inspire de la Pietà de Michel-Ange. L'innovation iconographique de Pontormo consiste dans la représentation d'un instant instable du drame.

· Analyse du tableau : la représentation de la douleur

· Document 4 : La Déposition, 1527 environ
On analyse oralement dans un premier temps les éléments analogiques (les signifiants iconiques) et on essaie de faire correspondre à chaque élément isolé, identifié et nommé, une signification. Pour faciliter la démarche d'interprétation, on peut consigner les observations et les réflexions de la classe sur un tableau.


Ce qui est vu

(les signifiants iconiques)
Ce qui est interprété

(les signifiés)

Décor
Un nuage gris
Rappel des ténèbres au moment de la mort du Christ

Troubles ?

Objets et vêtements
Linge

Drapés

Robe bleue

Habits roses

Habits rouges
Purification

Flottement

Deuil, attribut de la Vierge

 Sang du Christ

Personnages (attitudes et expression)
Jeune homme au premier plan en jaune

Christ

Femme de dos

Jeune homme à gauche

Vierge

Homme derrière la Vierge

L'homme au manteau et au couvre-chef vert à l'arrière-plan derrière le bras de la Vierge

Femme avec le voile rose

Deux personnages à l'arrière plan
Effarement

Abandon de la mort

Soutien

Soutien

Deuil, souffrance

Compassion

Départ : le peintre qui contemple son œuvre 

Soutien

Compassion

6. Analyse du tableau : l'art du peintre

Une étude des éléments formels propres à l’image (les signifiants plastiques) va mettre ensuite en évidence l'étrangeté du tableau et la force de la souffrance qu'il exprime.

* Le cadrage et l'angle de vue

Pontormo a choisi un cadre serré. Le décor est totalement absent. On ne voit ni trace de la croix ni trace du tombeau comme c’est le cas sur d'autres tableaux représentant la scène de la Déposition. Les personnages semblent flotter autour du Christ et s'élever vers le ciel comme s'ils étaient sur des marches. Le regard du porteur du premier plan implique le spectateur dans la scène.

* La composition

Le mouvement des corps est très étudié. La position des bras et des visages crée une impression de mouvement circulaire autour du Christ. On a comparé ce tableau à « un nœud inextricable de figures » et de drapés. Si l'on trace les médianes et les diagonales, on constate que la main de Jésus est l'épicentre du drame, avec celles de deux personnages qui le soutiennent et la main de Marie-Madeleine qui sépare en même temps la Vierge de Jésus. Ces mains constituent les pointes de deux triangles inversés. Le tableau est également structuré par l'axe vertical médian.

* La lumière et les couleurs

Le travail de la couleur est très original. L'association des couleurs est étonnante. On trouve, juxtaposées, des couleurs primaires et complémentaires 
  : rose et vert, orange et bleu, rouge, jaune. Les couleurs vives et acides (roses, oranges, bleues, vertes), loin de l'harmonie et de l'équilibre de la Renaissance, jouent avec les ombres. La lumière met en valeur les corps qui semblent sculptés. L'enchevêtrement de corps tournoyant autour du corps du Christ créent un effet de circulation de la lumière. Les voiles ont une pâleur transparente, les chairs sont sculpturales et les visages relativement inexpressifs.

* Synthèse

Ce tableau donne à sentir comment Pontormo s’y prend pour rendre cette scène immatérielle. Le corps du Christ ne pèse rien, les personnages qui le soutiennent ne se tiennent que sur un orteil - dans une position inconfortable qui n'est pas naturelle pour celui qui est accroupi - et les autres semblent flotter autour de lui. Tous les drapés sont créés de façon à augmenter encore cette impression de vision. 

La Vierge apparaît comme la mère de douleur, elle semble sur le point de s’évanouir de douleur après qu'on lui a enlevé le corps du Christ des mains. La splendeur chromatique unie à la délicatesse de la beauté physique des personnages donnent une puissance pathétique à ce tableau.
· Etude de la photo de Hocine

· Document 5 : La Madone de Bentalha, 1997
Présentation

Journaliste de terrain, Hocine travaille en Algérie pour l’AFP
. Le lendemain du massacre de Bentalha, le 23 septembre 1997, il cherche des victimes dans les hôpitaux, on l’en empêche, il prend alors trois photos d’une femme en proie à une violente douleur. Il cache sa pellicule dans son sac. Il l’envoie ensuite, sans conviction, à l’AFP. Il découvre avec stupéfaction le lendemain que son cliché a été publié à la une par des centaines de quotidiens (rappelons qu’en tant que salarié, il n’est pas rétribué en fonction de l’importance des ventes de ses images), sous le titre de « Une » ou « La Madone ». Il obtient par la suite beaucoup de prix dont le fameux World Press. Mais sa photo dérange et suscite des polémiques : des confrères jaloux disent que c’est une photo truquée, la femme photographiée, manipulée par un journal progouvernemental, porte plainte en diffamation dix mois après… La photo a en effet circulé sous une fausse légende : non seulement elle n’a pas été prise à Bentalha mais la femme qui hurle vient de perdre non pas ses huit enfants mais son frère, sa belle-sœur et sa nièce. Cette imprécision a permis que cette mère devienne « la » mère, que sa douleur devienne universelle et que cette femme  soit à nos yeux une allégorie de l’Algérie souffrante. 

Fiche professeur 4

1. La femme photographiée présente tous les signes d’une profonde souffrance : tête penchée, bouche ouverte, yeux mi-clos, regard vide tandis que celle qui la réconforte  avec le bras autour de l’épaule et la  main sur la poitrine adopte une attitude correspondant à des codes gestuels et proxémiques universels. Son apparence, ses habits avec le voile, attribut de la vierge, et le bleu couleur mariale de la consolatrice, renvoient pour les Occidentaux à la Palestine des Evangiles.

2. Le photographe a choisi un plan rapproché taille et l'angle normal, ce qui rapproche le spectateur du sujet et l'invite à partager son émotion.

3 On constate que la lumière modèle le visage à la blancheur de marbre de la femme et matérialise chaque pli des vêtements comme dans une sculpture et que la composition s’équilibre parfaitement entre deux taches sombres (ombre et robe de la consolatrice) et deux taches claires (mur et robe de la femme)  comme dans une peinture. La lumière accentue le caractère tragique de la scène.

4 La mère algérienne ressemble à la Vierge dolorosa du tableau : même expression de la douleur trop forte, même drapé du voile. L'emphase du geste de douleur venu du monde de la représentation visuelle occidentale accentue le sens de cette image. Contrairement au tableau, la photo, remplie de pudeur et d’émotion,  montre l’horreur de la mort en maintenant hors-champ le spectacle de la mort. Elle signifie en effet la mort à travers les conséquences d'un drame que la censure a empêché de photographier mais elle ne dit rien de la réalité du massacre.

· Prolongement

Cette photo fait partie des photos reproduisant les archétypes de la femme et l’enfant souffrant instaurés depuis la Première Guerre mondiale, comme par exemple la mère à l’enfant vietnamienne terrorisée de Life le 12 mai 1972 à Hué. On universalise la définition du « bien » à l’aide d’images qui sont des résumés métaphoriques dans un processus de propagande
. Le réel est construit à coups de stéréotypes et d'images-réflexes. 

Séance 4 : La dimension argumentative de la photographie – durée : 1 heure



· Etude de la photo de Marc Riboud
· Document 6 : Manifestation contre la guerre du Vietnam, Washington, le 21 octobre 1967. 
Pourquoi la photo que l'on a pris l'habitude de nommer par son sujet, « La fille à la fleur » de Marc Riboud, en est-elle venue à symboliser la non-violence ? Le succès de cette photo a suscité des interrogations, on a soupçonné Marc Riboud d'avoir fait poser la jeune fille. En réponse, il a publié sa planche-contact, c’est-à-dire le tirage par contact sur une feuille de papier photo de toutes les photos d’un film
. Ce travail permet de prendre conscience de la façon dont un photographe abandonne son travail d'information pure au profit de la recherche de la bonne photo, du portrait-symbole. On voit ici comment Marc Riboud  a orienté son reportage en fonction de l’apparition de cette femme. 

Fiche professeur 5
1. La jeune fille est cadrée en plan rapproché taille. La photo respecte la règle de composition des trois tiers : soldats à gauche, jeune fille à droite, baïonnettes et orientation du regard faisant le lien entre les deux, fleur à l'intersection des lignes de force, c’est-à-dire des lignes visibles qui structurent la composition d'une image. Ce cadrage est l'aboutissement d'un travail du photographe qui a joué sur la profondeur de champ et a rendu le fond flou, ce qui permet la mise en évidence du motif principal. Si l'on observe la planche-contact, on voit que sur trente-six images, vingt-neuf sont des photos de foule qui traitent de l’information du jour : une manifestation contre la guerre du Vietnam. A partir de la trentième, Riboud a photographié en la cadrant de plus en plus serrée une jeune fille qui bouge, danse, tend ses bras avant de se figer dans une attitude de prière, la fleur près du visage… Le photographe travaille son cadrage, attend que l’instant soit « décisif » : il erre, improvise jusqu’à ce que l’image soit en phase avec l’intuition qu’il a de la réalité qu’il traque.

2. De part et d'autre du cadre s'opposent le profil de la jeune fille et les silhouettes uniformisées des soldats, l'attitude d'offrande et l'attitude agressive injustifiée, la fleur et les baïonnettes, le clair et le sombre. L'antithèse visuelle est très forte.

3. Cette photographie a été prise à l'occasion d'une marche pour la paix au Vietnam pendant laquelle les manifestants ont envahi le Pentagone et ont été violemment repoussés par les forces de l'ordre. Contrairement aux premières photos que l'on peut découvrir sur la planche contact et qui sont des photos de foule traitant de la manifestation et de l'importance des affrontements, elle n'est pas informative. Marc Riboud a en effet choisi un portrait-symbole : « Je photographie avec frénésie, la nuit tombe, j'épuise mes films, quand cette jeune fille, seule face aux baïonnettes, dessine avec une fleur le symbole de la jeunesse américaine. »                                 La légende (Manifestation contre la guerre du Vietnam, Washington, le 21 octobre 1967) doit donc prendre le relais et préciser le contexte événementiel dans lequel la photo a été prise.

4. Cette photographie nous dit que la paix est préférable à la guerre, qu'il vaut mieux être du côté des pacifistes que des soldats, et que donc les protestataires contre la guerre du Vietnam ont raison de manifester. L'argument de la paix contre la guerre utilise la figure de rhétorique de l'antithèse pour nous convaincre.

Le succès de cette photo s'explique parce qu'elle conjugue une puissante charge symbolique et les critères esthétiques d'équilibre qui procurent un plaisir visuel au spectateur.

· Prolongements 

· On pourra lire avec les élèves  et étudier le commentaire que fait Jan Rose Kasmir de la photo dont elle est le personnage principal dans l’ouvrage d’Annick Cojean, Retour sur images, éd.Grasset/Le Monde, 1997.

· Il nous semble que cette citation (à adapter pour les élèves) constitue un bon commentaire de cette photo : 
« La lecture d'une photographie est donc toujours la per​ception d'une intention consciente, même si elle n'est pas toujours consciemment soupçonnée. C'est pourquoi la photographie est tout autre chose qu'un décalque de la réalité. C'est exactement le contraire : la photographie " déréalise " cela même qu'elle fixe. L'image est littéralement le négatif de la présence. Elle ne peut retrouver un poids, un sens, qu'en acquérant un tout autre type d'existence : l'existence imaginaire du symbole. Mais cette existence n'est que superficiellement soutenue par sa ressemblance avec l'original. La réalité du symbole réside essentiellement dans la significa​tion que lui donne celui - individu ou groupe - pour qui il symbolise. C'est l'intention de celui qui l'a pris ou de celui qui le perçoit, plus que son statut d'analogon de la pré​sence, qui maintient à l'existence l'objet photographique. »

Séance 5 : La force de l’instantané - durée : 1 heure






· Etude de la photo de Robert Capa

· Document 7 : La mort d’un milicien, 1936
Certaines photos montrent un fait saisi sur le vif, en train de s'accomplir. Le spectateur a l'impression de regarder la scène qui est en train de se dérouler sous ses yeux, « comme s'il y était ». Du coup, il oublie les choix esthétiques (instantanéité, suspense de mort, espace perspectif) et il voit la photo comme une représentation « naturelle »de l'événement.

Recherche préalable : Qui était Robert Capa ?

Robert Capa, alias André Friedman, est un juif hongrois né en 1913, qui émigre à Berlin d'où il repart pour fuir les nazis. Il arrive à Paris où il rencontre une réfugiée allemande Gerda Taro, le grand amour de sa vie, David Szymin (Chim) et Henri Cartier-Bresson avec qui il fondera en 1947 l'agence Magnum. Capa et Gerda vont partir en Espagne pour couvrir la guerre civile et lutter contre le fascisme. L'information par la photographie fut très importante pendant la guerre d'Espagne qui fut fortement médiatisée : par exemple, Life, fondé en novembre 1936, a publié près de quatre cents photogra​phies sur ce sujet. 

Gerda meurt écrasé par un char en Espagne à l'été 1937 et Capa saute sur une mine en Indochine en 1954.

Fiche professeur 5

1. Il s'agit d'un instantané de presse, pris dans l'instant, non posé. La photographie fixe ce qui est presque imperceptible pour l'œil. Cette photo témoigne d'un moment clé du photojournalisme pour plusieurs raisons :

· elle a été réalisée avec un Leica, appareil léger au format réduit utilisant une pellicule 24x36 et permettant de prendre des clichés au plus près de l'action,

· elle est une photographie instantanée qui donne l'illusion de la vie capturée dans son déroulement,

· elle est la première photo personnalisée d'un conflit et change la représentation de la guerre en remplaçant les photos militaires anonymes publiées jusque-là.

Comme beaucoup d'autres photos stéréotypées de la guerre, elle fonctionne selon le principe de l'arrêt sur l'image. « Ces  photos,  toujours,  ressemblent  étrangement  à  un photogramme : le premier bénéfice en est un effet de réel, plus exactement un effet d'instantanéité, d'authenticité. […] L'arrêt sur l'image, c'est aussi le choix de marquer le moment paroxystique, le moment où le destin bascule, grande figure du récit occidental au rendement imaginaire et métaphysique garanti. Arrêt sur l'image, image de l'arrêt : mort, exécution, arrestation. »

2. Elle représente la mort d'un milicien républicain espagnol, un fusil à la main, fauché par une balle au moment de l'assaut. Il s'affaisse comme s'il s'asseyait dans le vide. On ne distingue pas vraiment son visage. L'aspect un peu abstrait de la scène a permis que le personnage devienne un symbole du sacrifice républicain, «  à la fois une allégorie de la défense de la république espagnole et la prémonition de sa chute. »

3. Le personnage central est isolé à l'extrême-gauche de la photographie : « C 'est au personnage central, de façon très classique, de relayer massivement, dans ces photos, l’imaginaire du lecteur. Il est toujours conforme à un modèle dominant (le consensus en dépend) : c'est un acteur anonyme de l'Histoire, le plus souvent une victime, et de préférence innocente. Par la mise en  scène privilégiée de cette figure pathétique, ces photos répètent inlassablement une seule et même proposition : l'Histoire fait des victimes, l'Histoire comme fatalité, la guerre comme mal absolu et comme absurdité. » 
 

Régis Debray fait remarquer combien la place du décor est importante et dédramatise en partie la photographie (« la calme beauté du monde ») : « Ce qui surprend ici, c'est l'éclairage, la respiration, les ondulations du chaume en arrière-plan et les nuages dans un ciel de septembre, pommelé, rondelet et venteux. Proximité chaude de la terre, immensité des horizons. Il y a autour de ce sacrifice lumineux, suspendu en plein ciel, quelque chose de solaire et d'océanique, qui le soustrait à la rubrique " horreurs de la guerre " »
.

4. La vision rapprochée, en contrebas,  place le spectateur au sein du chaos. Il s'identifie avec le photographe qui apparaît comme un deuxième acteur. Par ailleurs, en attirant l’attention sur les difficultés de la prise de vue dans un contexte de guerre, ce type de photo légitime la valeur de l'information photographique : c'est vrai, notre reporter était sur le terrain. 

Prolongement : Ce type de photo repose sur une conception humaniste de la photographie et sur le pouvoir qu’elle aurait de changer le monde. Son esthétique est liée à  «  la mise en évidence de la pureté des intentions du photographe et de la rigueur de son éthique » :

« La photographie est tout au plus une petite voix, mais il arrive parfois, pas tou​jours il est vrai, qu'un seul cliché, voire un ensemble, séduise vos sens au point de déboucher sur une prise de conscience. Tout dépend de celui qui regarde ; certaines photographies suscitent une telle émotion qu'elles engendrent la réflexion. Cela peut conduire un individu, ou, qui sait, bon nombre d'entre nous, à écouter la raison, à la remettre dans le droit chemin et même parfois à découvrir le remède qui guérit la maladie. Les autres éprouvent peut-être plus de compréhension, plus de compassion, pour ceux dont l'existence leur est étrangère. La photographie est une petite voix. J'y crois. Si elle est bien conçue, il lui arrive de se faire entendre. » 

Le travail de Sebastiao Salgado, photographe brésilien qui vient de publier Exodes, aux éditions de la Martinière, est emblématique de ce type d'approche et suscite des controverses.

Evaluation finale
Les professeurs qui le souhaitent peuvent conclure ce travail par une activité d'écriture à partir de sujets donnés au brevet. 

· Sujet d'imagination

Dans une centaine d'années, un journaliste présente, dans un magazine pour la jeunesse, une photographie de notre époque qui l'a étonné, amusé ou révolté. Il décrit ce cliché en faisant part de ses réactions.

· Sujets de réflexion 

- Après avoir montré combien l'image tient une place importante dans notre environnement, vous direz s'il faut s'en féliciter ou s'il faut rester très vigilant face à cette évolution. Vous construirez cette réflexion en vous appuyant sur vos lectures, les films que vous avez vus, l'actualité, la publicité…

- Certains photographes parcourent le monde à la recherche d'images, parfois au péril de leur vie. Dans un devoir organisé et illustré par des exemples précis, montrez que cette quête peut être positive et même indispensable mais qu'elle peut également se révéler négative voire néfaste pour le public.

- On pourra aussi donner aux élèves des éléments de réflexion :

« Parce que la presse, déniant la nature même de la photographie, a voulu l'utiliser comme ins​trument de preuve et de crédibilité, la confu​sion est générale. Le premier mensonge est de faire croire au lecteur que la photographie est le véhicule de la vérité. Ce mensonge banalisé a permis que la religion cathodique succède à la confiance en la photographie. La photogra​phie peut témoigner, documenter, enregistrer, dénoncer des situations, révéler des drames. Elle le fait toujours en transmettant le point de vue de celui qui, homme parmi les hommes, avec sa singularité, s'approche d'une situation. Elle ne prouve rien, elle ne démontre rien. Mais elle est capable, de manière singulière, de nous restituer, de nous faire partager, de nous offrir l'émotion d'un individu face à un enfant en train de mourir ou au reflet d'un paysage dans une flaque. Elle est alors un instrument de com​munication qui sollicite à la fois nos sentiments et notre sens critique. Une machine à regar​der le monde, à garder trace et à restituer le point de vue singulier du photographe. Pas plus, pas moins. » 
Christian Caujolle, «  La photo menteuse » in Photos, Télérama hors-série, octobre1994, p. 82.

III - Fiches élève

Photographie et système médiatique




Séance 1

Fiche élève 1 

· Document 1 : Une question de chance, Christiane Arnothy, 1995
1. Relevez les marques de l'énonciation dans le discours du journaliste et montrez qu'il est un individu

dans le système des médias.

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

2. Quelles photos ont été retenues pour la publication ? Pour quelles raisons ?

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

3. En vous appuyant sur le texte, formulez les critiques que l'auteur adresse au système médiatique

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

Une photographie, ses légendes, son avatar




Séance 2

Fiche élève 2

· Document 2 : Homme arrêtant des chars, photo de Stuart Franklin, Pékin, juin 1989
1. Observez la photo et déduisez-en la position du photographe qui l'a prise.

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

2. Relevez les éléments qui s'opposent dans cette photo. 

………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

3. Voici quelques légendes qui ont accompagné la parution de la photographie :

«  A lui tout seul, cet homme a arrêté une colonne de chars pendant plusieurs minu​tes près de la place Tien An Men. A chaque fois que les chars tentaient de le contourner, l'homme se remettait en travers. » (Photo AP.) Le Figaro, 6.6.89

« Cet homme seul a réussi hier à arrêter - provisoirement - une colonne de chars. Debout, face aux tanks, il criait hier matin sa révolte et son indignation : jusqu'à ce que des passants finissent par le convaincre de partir. Et les tanks ont repris leur route de mort. » Le Quotidien, 6.6.89

« Malgré les massacres de dimanche qui auraient fait trois mille morts, les Péki​nois n ont pas cessé hier de défier l'armée, allant jusqu'à bloquer l'avancée des chars comme cet homme qui s'est jeté à la rencontre de la colonne de chars qui avançait dans l'avenue. Le tankiste a stoppé son monstre d'acier à un mètre de l'homme qui n'avait pas bougé d'un pouce... Mais la menace de la guerre civile gronde avec les rumeurs d'affrontements entre militaires dans les fau​bourgs de la capitale et les manifestations de colère dans les plus grandes villes de province. » Le Parisien libéré, 6.6.89

« Près de la place Tien An Men, un homme a bloqué hier une colonne de six chars en se campant au milieu de la rue. Les occupants des blindés ont refusé le dia​logue, sans tirer pour autant. » Libération, 6.6.89

a) Remplissez le tableau suivant :


Qui ?
Quoi ?
Quand ?
Où ?
Comment ?
Pourquoi ?

Le Figaro







Le Quotidien







Le Parisien libéré







Libération







b) Comparer les réponses : données factuelles, caractérisation des forces en présence.

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

c) Comment se termine la confrontation entre l’homme et les chars selon les différents journaux ?

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

Une photographie, ses légendes, ses avatars




Séance 2

Fiche élève 3

· Document 3 : Le dessin de Serguei, Le Monde du 23 octobre 1999
1. Quelle est la nature de ce document ?

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

2. Comment est organisé le dessin ?

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

3. Comparez la première vignette du dessin avec la photographie qui l'a inspirée.

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

4. Comparez les deux vignettes du dessin, puis montrez qu'il illustre bien le titre de l'article.

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

Photographie et archétypes







Séance 3

Fiche élève 4

· Document 5 : La Madone de Bentalha, Hocine, 1997
1. Décrivez les deux personnages (attitude, gestes, expression du visage, vêtement).

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

2. Indiquez le cadrage et l'angle de vue choisis par le photographe.

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

3. Quel rôle joue la lumière ?

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

4. Qu'est-ce qui permet de rapprocher la femme de Hocine et la Vierge de Pontormo ? 

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

La dimension argumentative de la photographie


Séance 4

Fiche élève 5

· Document 6 : Manifestation contre la guerre du Vietnam, Washington, le 21 octobre 1967, Marc Riboud, 1967
1. Décrivez la photo : cadrage, composition, profondeur de champ.

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

2. Quels sont les éléments qui s'opposent dans cette image ?

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

3. Quels sont les rapports entre la légende et la photographie ?

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

4. Quelle est l'argumentation que propose cette photographie ?

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

La force de l’instantané






Séance 5

Fiche élève 6

· Document 7 : La mort d’un milicien, Robert Capa, 1936
1. A quel genre photographique appartient cette photo ? 

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

2. Que représente-t-elle ? 

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

3. Où est placé le personnage ?

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

4. Quelle place est attribuée au spectateur ?

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………

IV - Documents étudiés

· Document 1 : Une question de chance de Christine Arnothy, Plon, 1995

Lors du conflit qui oppose les Tutsis et les Hutus, Gérard Martin, terrorisé par les descriptions des massacres, quitte précipitamment l'entreprise qu'il dirige. Sur la route de l'aéroport, il croise la foule des réfugiés rwandais.

« - Je m'appelle Dorfer, dit le photographe. Je travaille pour...

Et il prononça le nom d'un hebdomadaire connu.

- Que désirez-vous ?

- Me permettez-vous de vous montrer un document? 
- Allez-y, dit Gérard.

L'homme ouvrit un dossier et étala sur le bureau une série de photos. La pre​mière rangée était en noir et blanc, la deuxième en couleurs, Gérard se recon​nut sur le premier cliché. Goma 1. Il venait de quitter sa voiture. La portière était encore entrebâillée. Voûté, il avait le regard perdu. Deuxième photo. Encore lui, près de sa voiture. À l'arrière-plan une femme avec un enfant. Troi​sième photo : l'enfant est jeté dans les bras de Gérard. Quatrième photo : Gérard avec l'enfant, la femme écroulée par terre. Cinquième photo : Gérard entre dans sa voiture, l'enfant dans les bras. Puis, une photo prise en plongée par la vitre arrière.

- Cette photo-là.

Le reporter pointa le doigt sur celle où Gérard tenait l'enfant.

- C'est celle qui justifie ma démarche.

- Pourquoi m'avez-vous photographié ? Je ne suis pas un fait divers. Je tra​versais la foule. C'est tout.

- Vous et l'enfant, c'était saisissant.

Gérard était gêné. Sa désertion, vue de l'extérieur, le bouleversait.

- Que voulez-vous?

- Nous désirons publier cette photo en couverture. Les photos prises à l'ex​térieur sont généralement publiées sans autorisation du ou des sujets. Pour​tant, je préférais vous consulter. Votre visage sera vu par des millions de personnes. D'ailleurs, nous désirons publier d'autres photos, notamment celle où vous tenez l'enfant sur vos genoux à l'intérieur de la voiture. Je suis venu solliciter votre accord. Une importante somme d'argent vous sera versée. Vous êtes le symbole de l'Occident en désarroi.

- Un symbole peut-être, mais pas à vendre, dit Gérard.

Il promenait son regard sur les images.

- Vous étiez dans la foule ?

- Oui. Votre présence avait attiré mon attention. Les images dictaient leur loi. La voiture s'arrête et l'homme blanc prend l'enfant noir.

- Après, dit Gérard d'une voix rauque, quand nous avons déposé l'enfant mort au bord de la route, vous m'avez photographié aussi ?

- J'ai la photo, dit le visiteur. Mais nous ne souhaitons pas la publier. Trop triste.

- A quoi sert votre reportage ?

- Vous représentez la solidarité. »

1.
Goma :  localité du Zaïre, pays limitrophe du Rwanda en Afrique, où les réfugiés ont fui.

· Document 2 : Homme arrêtant des chars, photo de Stuart Franklin, Pékin, juin 1989
[image: image1.jpg]




· Document 3 : dessin de Serguei, journal Le Monde du 23 octobre 1999 (voir reproduction page 27)
[image: image2.png]




· Document 4 : La Déposition, Pontormo, 1527 environ
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· Document 5 : La Madone de Bentalha, Hocine, 1997
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· Document 6 : Manifestation contre la guerre du Vietnam, Washington, le 21 octobre 1967, Marc Riboud, 1967
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· Document 7 : La mort d’un milicien, Robert Capa, 1936
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VI – ANNEXES

Eléments de réflexion sur le rapport entre la photographie et la réalité

1. Une attente forte

« Parce que nous avons pris l'habitude de faire une confianc​e - injustifiée - à la photographie, parce que nous voulons croire que c'est " vrai " dès lors que c'est en photo, la quest​ion du vrai et du faux et, finalement, celle de la vérité est constamment en jeu. Ce sont les ambiguïtés de l'imprimé, » a écrit Christian Caujolle1. Nous sommes des iconolâtres plutôt que des iconoclastes, nous attendons de l'image la force et l'authenticité du réel sur lequel elle est prélevée, nous attendons que visible et vérité se confondent. « L’impression de réalité » qui se dégage de la photographie nous fait oublier toutes les conventions de la représentation et nous confondons le visible et le réel, la réalité et la vérité. 
C'est pour ces raisons que l'image est suspectée, titre d'un chapitre du livre de Martine Joly L'image et les signes2 dont voici un extrait : 

«  Pourquoi tant d'indignation devant les images des charniers de Timisoara, de l'" interview " de Castro ? Pourquoi tant d'interrogations sur les " non-images " de la guerre du Golfe, ou au contraire sur le trop d'images des camps bosniaques ou du " lynchage " d'une jeune Somalienne ? Quelle attente déçue manifeste-t-on avec tant d'insistance ? »

L'indignation vient du fait que le contrat de confiance a été rompu : tandis qu'on attend de l'image, plus que tout autre médium, qu'on puisse la croire, la preuve a été faite que cette crédibilité était aléatoire et non certaine. C'est cette incertitude qui est insupportable parce qu'elle bouscule l'attente spécifique de justesse et de vérité. 

Martine Joly démontre que notre histoire a attaché un énorme poids culturel à l'image. D'un côté, Platon condamne l'image peinte à plusieurs titres en tant qu'imitation car elle est éloignée de la vérité de trois degrés (image d'une image du réel), elle est  ignorante, elle nous touche en dépit de notre raison, elle est trompeuse, elle donne l'illusion de la maîtrise de la réalité même. Mais d'autre part, il associe les images naturelles, ombres ou reflets, à la vérité, au sacré et à la mort : ces images indiciaires sont des outils philosophiques qui mènent à la connaissance, à la vérité, au bien.

Rappelons que Martine Joly utilise la sémiotique de Peirce et sa classification des signes selon le type de rapport entre le signifiant et le référent :

a) les icones (sans accent) qui ont une relation de similarité, de ressemblance, 

b) les indices ou index ou traces qui ont une relation de contiguïté physique et qui sont de l'ordre de l'ombre ou de l'empreinte,

c) les symboles qui ont une relation arbitraire, conventionnelle et qui sont de l'ordre des allégories ou des symboles.

Par ailleurs, l'image prototypique et « achéiropoïète » (celle qui n’est pas faite de la main de l'homme) de la Sainte Face (Mandylion, voile de Véronique, Saint Suaire), « condense à elle seule les différentes fonctions archaïques de l'image non pas de tenir lieu de, mais d'être Dieu, Mort et Savoir, non plus un signe, ni même une chose, mais un Etre. »3
La spécificité indiciaire des images fondatrices aurait été attachée à toute image, d'où la confusion entre réalité et vérité et l'application du caractère de vérité ou de fausseté. Joly montre plus loin « que ce caractère ne concerne pas l'image même, mais le rapport entre elle et ce qu'on en dit. Ce rapport doit, pour être ressenti comme juste et non comme faux, correspondre non pas à ce qu'est l'image - un objet du monde, une représentation à la fois aléatoire et codée-  mais à ce qu'on attend qu'elle soit - attente qui varie selon les époques comme l'a bien montré Gombrich. »4
2. Trois positions épistémologiques sur la question du réalisme en photographie

Dans le premier chapitre de l'Acte photographique 5, " De la vérisimilitude à l'index ", Philippe Dubois fait une petite rétrospective historique sur la question du réalisme en photographie. Il repère trois positions épistémologiques :

A - La photographie comme miroir du monde

A son apparition, la photographie, en opposition à la peinture, apparaît comme une repro​duction mimétique du réel. « La photographie est l'art qui, sur une surface plane, avec des lignes et des tons, imite avec perfection et sans aucune possibilité d'erreur la forme de l'objet qu'elle doit reproduire. »6 Tandis qu'on se méfie des distorsions que les artistes peuvent faire subir à la réalité, on accorde un poids de réel à l'image photographique à cause du  processus mécanique de sa production. On considère la photographie comme le résultat objectif de la neutralité d'un appareil, comme  un enregistrement qui n'interprète pas. On confond similarité et réalité. 

     « Les premiers imprimés qui substituèrent les illustrations et dessins à des reproductions de photographies le firent pour don​ner à leur lecteur l'impression que ce qu'ils mon​traient était plus " vrai ".

Avec la photographie, contrairement au des​sin ou à la peinture, nous savons qu'un " événe​ment ", qu'un " réel ", a préexisté à l'image. Le pas fut vite franchi, confortant la crédulité collective, pour établir une équation entre photographie et vérité. « Il est en photo dans le journal » en lieu et place de « Sa photo est imprimée dans le journal » est devenu une expression courante… »7
B - La photographie comme transformation du réel

« La seconde attitude consiste à dénoncer cette faculté de l'image à se faire copie exacte du réel. Toute image est analysée comme une interprétation-transformation du réel, comme une mise en forme arbitraire, culturellement, idéolo​giquement et perceptuellement codée. »8 

Beaucoup de discours au cours du XXe analysent les codes techniques, culturels, sociologiques, esthétiques de l'image. On n'insistera pas sur les travaux de la sémiologie de l'image de Christian Metz, Umberto Eco, Roland Barthes, du Groupe ( , etc. On rappellera simplement les propos de Pierre Bourdieu9 :
« […] en fait, la photographie fixe un aspect du réel qui n'est jamais que le résultat d'une sélection arbitraire, et, par là, d'une transcription : parmi toutes les qualités de l'objet, seules sont retenues les qua​lités visuelles qui se donnent dans l'instant et à partir d'un point de vue unique ; celles-ci sont transcrites en noir et blanc, généralement réduites et toujours projetées dans le plan. Autrement dit, la photographie est un système conven​tionnel qui exprime l'espace selon les lois de la perspective (il faudrait dire, d'une perspective) et les volumes et les couleurs au moyen de dégradés du noir au blanc. Si la pho​tographie est considérée comme un enregistrement parfaitement réaliste et objectif du monde visible, c'est qu'on lui a assigné (dès l'origine) des usages sociaux tenus pour « réa​listes » et « objectifs ». Et si elle s'est immédiatement proposée avec les apparences d'un « langage sans ordre ni syntaxe », bref d'un « langage naturel », c'est avant tout que la sélection qu'elle opère dans le monde visible est tout à fait conforme dans sa logique, à la représentation du monde qui s'est imposée en Europe depuis le Quattrocento. »

Philippe Dubois rappelle que les effets de composition que l'on peut repérer dans les photographies ne dépendent pas seulement d'une intention artistique préalable ou d'une mise en scène volontaire du réel mais qu'ils sont inhérents à toute découpe de l'espace. Le cadre de l'image se définit pratiquement toujours par une structuration orthogonale rectangulaire ou carrée, selon un vieux schéma spatial. Il existe dans un boîtier un dispositif mécanique entre l'objectif et la pellicule sensible, la fenêtre, qui découpe un carré ou un rectangle central à l'intérieur de l'espace circulaire sélectionné par l'objectif (c'est dans les bords de l'image circulaire qu'existent les distorsions ou perturbations optiques (cf.  les photos prises avec un fish eye.)

C - La photographie comme trace d'un réel 

Contrairement aux deux positions précédentes qui accordent une valeur absolue ou générale à l'image photographique, soit par ressemblance, soit par convention, les discours plus récents insistent sur le fait que la photographie procède de l'ordre de l'index (au sens Peircien du terme) et que l'image a donc une valeur singulière.

Comme l’écrit Roland Barthes dans La Chambre claire 10 : 

« On dirait que la photo emporte toujours son référent avec elle. …La photographie est littéralement une émanation du référent. ….Le nom du noème de la Photographie sera donc : ça a été » 

D'une part, ces discours montrent la singularité de la photographie par rapport aux autres moyens de représentation : elle est d'abord index, elle a une dimension pragmatique préalable, elle est inséparable de son expérience référentielle, de l'acte qui la fonde.

« On aura beau dire que telle ou telle photo finit par trouver son sens en elle-même, que sa charge symbolique excède son poids référentiel, que ses valeurs plastiques,  ses effets de composition ou de texture en font un message auto-suffisant, on ne pourra jamais oublier que cette autonomie et cette plénitude de significations ne s'instituent que pour venir habiller, transformer, remplir après coup, au titre d'effets une singularité existentielle première qui, à un moment et en un lieu donnés, est venue s'inscrire sur un papier si bien qualifié de "sensible". »11
D'autre part, ils précisent qu'il ne faut pas confondre sens et existence : la photo-index affirme à nos yeux l'existence de ce qu'elle représente (le «ça a été» de Barthes) mais elle ne nous dit rien sur le sens de cette représentation ; elle ne nous dit pas «cela veut dire ceci ». 

Si la photographie est bien une empreinte lumineuse « naturelle » régie par les lois de la physique et de la chimie, c'est après et avant des choix techniques codés (choix du sujet, du type d'appareil, de la pellicule, du temps de pose, de l'angle de vue, choix au développement et au tirage) et avant l'entrée dans des circuits de diffusion. C'est la combinaison de tous ces paramètres qui construisent son sens.

3.La photographie est du côté de l'artificiel
Philippe Dubois écrit également  :

« Toute photographie est un coup, tout acte une prise de vue ou de regard sur l'image est un essai de " faire un coup" - exactement comme dans une partie d'échecs : on a des visées (plus ou moins nettes), on passe à l'acte, et on voit ce que ça donne après coup(e). Voilà le jeu. La question de la Vérité ou du Sens ne se pose pas - du moins pas dans l'absolu. La seule question est celle de la pertinence ou de l'efficacité contingente : c'est raté ou c'est réussi en tant que coup. La photo en ce sens c'est une partie toujours en jeu où chacun des partenaires (le photographe, le regardeur, le référent) vient se risquer en essayant de faire un bon coup. Toutes les ruses seront bonnes. Toutes les occasions devront être saisies. Et chaque fois qu'on a joué, on recommence un nouveau coup. »

On peut rapprocher cette citation de celle de François Soulages qui cherche à fonder une esthétique de la photographie dans un ouvrage stimulant. Pour cela, il commence par étudier le rapport que la photographie entretient avec le réel. A la lumière de la philosophie de Kant, il montre que la photographie ne peut pas atteindre le référent mais qu'elle le métamorphose et qu'il faut la considérer comme un art :

« Une fois encore, le réel nous a échappé peut-être tout simplement parce qu'il est impossible à montrer. Les hommes semblent avoir besoin de croire et c'est peut-être pour cela qu'ils sont dans le semblant. Ne pouvant dire et assumer le " ça a été joué " face à une photo ils parient pour la photographie comme preuve du réel. Cette complaisance dans l'illusion vient d'ailleurs et elle n'est pas propre à la photographie, mais elle doit être dénoncée pour que la photographie puisse accéder à un autre rôle qu'à celui de pauvre témoin d'un réel impossible. La photo doit se comparer au théâtre et se penser travaillée par un jeu : le jeu des hommes et des choses. C'est parce que la photo est habitée par ce jeu du monde, c'est parce que face à elle nous sommes joués, c'est parce qu'elle nous trompe, qu'elle peut entrer dans le monde des arts. La photographie est du côté de l'artificiel et non du réel. »
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