N

HAL

open science

L’espace d’une image: vers une géopolitique du regard.

Frederic Piantoni

» To cite this version:

Frederic Piantoni. L’espace d’une image: vers une géopolitique du regard.: Réflexion & partir d’une
expérience photographique sur les parcours migratoires en Guyane francaise.. Géographie. Université

de Grenoble Alpes, 2023. tel-04198088

HAL Id: tel-04198088
https://hal.science/tel-04198088

Submitted on 6 Sep 2023

HAL is a multi-disciplinary open access
archive for the deposit and dissemination of sci-
entific research documents, whether they are pub-
lished or not. The documents may come from
teaching and research institutions in France or
abroad, or from public or private research centers.

L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
destinée au dépot et a la diffusion de documents
scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
émanant des établissements d’enseignement et de
recherche francais ou étrangers, des laboratoires
publics ou privés.


https://hal.science/tel-04198088
https://hal.archives-ouvertes.fr

Université Grenoble Alpes
Habilitation a diriger des recherches

Volume 1 : Position et projet scientifique
rédigé sous la supervision d’Anne-Laure Amilhat Szary, Professeure des Universités

L'espace d’une image : vers une géopolitique du regard.
Réflexion a partir d’une expérience photographique sur
les parcours migratoires en Guyane frangaise

Frédéric Piantoni
Maitre de conférences en Géographie, Université de Reims Champagne-Ardenne, UR Habiter

Jury:

o Anne-Laure Amilhat Szary, Professeure des Universités en Géographie, Université
Grenoble Alpes, UMR Pacte (Université de Grenoble Alpes, CNRS) (Garante)

o William Berthomiere, Directeur de Recherche en Géographie, Centre National de la
Recherche Scientifique, UMR Passages (Université de Bordeaux, CNRS)

o Sylvaine Conord, Maitresse de Conférences HDR en Sociologie, Université de Paris
Ouest Nanterre La Défense, UMR LAVUE (Université de Paris-Nanterre, CNRS)

o Suzanne Paquet, Professeure titulaire d’Histoire de I'Art et d’Etudes
Cinématographiques, Université de Montréal, Faculté des Arts et des Sciences -
Département d'Histoire de I'Art et d'Etudes Cinématographiques (Rapportrice)

o Nelly Robin, Directrice de Recherche en Géographie, Institut de Recherche pour le
Développement, UMR CEPED (Université Paris Cité, IRD) (Rapportrice)

o Stéphane Rosiere, Professeur des Universités en Géographie, Université de Reims
Champagne Ardenne, UR Habiter (Rapporteur)

Soutenue a Grenoble le 30 juin 2023



Remerciements

En premier lieu, mes remerciements vont aux personnalités qui ont alimenté cette réflexion et donné
une matiére aux parcours. lls figurent dans ce travail par des photographies. De nos relations, je garde
la conviction que I'expérience du déplacement, traumatique ou non, n’est qu’un volet de notre maniéere
d’étre au monde tant nous sommes |'Autre : la migration est, au fond, un cheminement total, un
processus qui dépasse sa dynamique formelle a laguelle nous attachons, souvent, trop d’'importance,
au détriment de I'autonomie et de la perception de personnes.

Mes remerciements vont, ensuite, a Anne-Laure Amilhat Szary, pour les nouveaux mondes ouverts,
bouquets de saxifrages vers une autre radicalité ... Ils auront définitivement contribué a élargir ma vision
de la géographie, et a assumer une démarche trop longtemps cloisonnée entre ma pratique de la
photographie et mon intérét pour la géographie politique.

En deuxiéme lieu, rien n’aurait été possible sans le soutien des institutions scientifiques et culturelles.
Merci aux équipes de recherche fréquentées depuis vingt ans ; mon tribut intellectuel s’est nourri de
tant d’échanges a I’"lUMR Migrinter (CNRS, Université de Poitiers), a I'UMR CePed (IRD, université de Paris
Cité), a 'UR Habiter de I’'Université de Reims. Ma reconnaissance va a l'Institut de Recherche pour le
Développement et son accueil en délégation de 2009 a 2014 au centre de Cayenne : la genese de cette
réflexion s’est construite sur les terrains complexes (Brésil, Guyane, Haiti et Surinam) d’un programme
portant sur les circulations migratoires (Agence Nationale de la Recherche). Enfin des collaborations
étroites avec I'Observatoire Hommes-Milieux du CNRS a Cayenne (Damien Davy, Antoine Gardel) ont
aussi contribué a alimenter un corpus réflexif, grace a des programmes régionaux. Enfin, comment ne
pas citer 'ensemble des collégues du département de géographie de I’Université de Reims pour leur
soutien amical et la qualité des relations professionnelles.

Merci au Musée des Cultures Guyanaises pour le portage d’une exposition photographique en 2011,
prémisse des réflexions de ce volume inédit. Depuis 2021, ce travail a été complété par I"acquisition
d’un corpus photographique et narratif intégré a une création théatrale portant sur l'intégration
culturelle d'immigrés en Guyane, Faces 973. Merci a la Compagnie itek (Ewa Kraska) pour une complicité
rare et précieuse entre arts et sciences sociales, a la Direction des Affaires Culturelles de Guyane (Céline
Delaval) pour une résidence-recherche et une résidence-création, au Centre d’Interprétation
d’Architecture et du Patrimoine de Saint-Laurent-du-Maroni (CIAP), a la Collectivité Territoriale de
Guyane (CTG) et au Fonds d’Aide aux Echanges Artistiques et Culturels (FEAC) pour leurs soutiens
financiers, a La Fileuse-Friche artistique de Reims et la Comédie de Reims (CDN) pour leurs accueils en
résidence.

Merci aux photographes qui m’ont appris a regarder. Ceux collectif d’art expérimental du 102, rue
d’Alembert-Grenoble (Etienne Caire), puis ceux du groupe My Darkroom (Paris) réuni autour de Nathalie
Loparrelli, tireuse et photographe (feu Fenétre sur cour). Les échanges avec Stanley Greene, Claudine et
Jean-Pierre Sudre, disparus hélas, ont été des lecons magistrales. Enfin, les discussions avec Frédéric
Goyeau (Fred Goyeau Photographie), compére tireur depuis dix ans, et Karl Joseph (La téte dans les
images) m’ont sensibilisé a des univers créatifs et plastiques essentiels.

Finalement, ce travail se partage avec mes tous proches : Marceau, Gatien, pour leurs attentions qui
comptent tant, leur humour piquant et bienveillant, mes chers parents pour les relectures et la beauté
des montagnes, chemins de mes récréations. Et puis, de la fin au tout début, pour toi Elen, sans qui je
n’aurais jamais 0sé ni ce projet, ni ce sujet d’habilitation a diriger des recherches : « Tu es entrée, par
hasard, dans une vie dont je n’étais pas fier, et de ce jour-la quelque chose a commencé de changer. J'ai
mieux respiré, j’ai détesté moins de choses, j’ai admiré librement ce qui méritait de I’étre. (...) C’est pour
cela sans doute qu’il s’est toujours mélé a mon amour une gratitude immense. ». (Albert Camus et Maria
Casares, 2017, Correspondance ; 1944-1959. Paris, Gallimard, lettre 102).

e Page2/198



Sommaire

INTRODUCTION GENERALE ....etteteeeieintieteeeeesesenneneeeeeessseaumnreneteeesesannnn e eeeee s e s snsra e e teeesesannreeeeeeeseseannnraneeeeesesaannnnnaneees 4

CHAPITRE 1. LA PHOTOGRAPHIE : UN ARTEFACT CREATIF ET UNE DEMARCHE EXPERIMENTALE POUR

SAISIR LES SPATIALITES (REFLEXIONS A PARTIR DES PARCOURS MIGRATOIRES EN GUYANE FR.)........cccccceeeu.... 9
. ENTRE APPROCHE SENSIBLE ET CONSTRUCTION RATIONNELLE : LE RECOURS A UNE ECRITURE PHOTOGRAPHIQUE POUR
VISUALISER LES LIEUX, LES AUTRES, LES LIENS. . u.eeeeetrtuuneeeeererssnnesesersessnnnaeeesssssssnsesessssssnnssesssssssnnsesessssssnnnesesssssssnnnaseees 10
1. L’ APPORT COGNITIF DE L’EXPERIENCE SENSIBLE ET SA TRANSCRIPTION PHOTOGRAPHIQUE : RELATION, GESTES ET FIGURES
METAPHORIQUES ..eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeereeessssrssesesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnnnsnnssnsnsnnnsnnnsssssssssnsnsnsesessssssssseseseseseseeees 41
. PENSER LE TERRAIN AVEC LA PHOTOGRAPHIE : ENQUETE D’INDICES ET DE SIGNES ..eeeeeeeeeeuurreeeeeeeeeninnrrreeeeeeessennnnseeeens 64
CONCLUSION CHAPITRE 1 eiituuiieeeeieettiueeeeeeretsuneeeesessssanaseeessssssnnaeeessssssnnnsessssssssnnaesesssssssnnsesesssssssnnesesssssssnneeseesssses 84

CHAPITRE 2. UNE GEOPOLITIQUE DU REGARD A L’EPREUVE DE L’ICONOLOGIE DES ACTEURS DE LA

GOUVERNANCE DES MIGRATIONS INTERNATIONALES.......ccccttriteerenctncrecencesssencceserencesscsasssssssnscsnssensssnssnnes 85
l. APPROCHE GEOGRAPHIQUE DES MIGRATIONS INTERNATIONALES : VISUALITE ET TERRITORIALITE ..eevvvvueneeeeeerennnneeeeeennnns 86
1. L'IMAGE PHOTOGRAPHIQUE MEDIATRICE DE LA DRAMATURGIE MIGRATOIRE : ACTEURS ET LIEUX D’UNE GEOPOLITIQUE
POPULAIRE ...ee et eeeeeeeeettateeseeeeaataaaaeseeseasanenssaeesssssnnnneeessssnannsasesssssnnnnsseessssssnnsnesessssssnnnnseessssssnnneseessssnnnnnessessssnnnnns 95
IIl. VERS UNE GEOPOLITIQUE DU REGARD ...ceevvvuuuneeerernnnnnseeesssssnnnnssessessssnnseseesssssnnnsesssssssnnsesesssssssnnnsesessnssnnnaseees 120
CONGCLUSION CHAPITRE 2 .etttuuteeeeertretueeeeeseessssaeeeesessssneesessssssssnesessssssssniesesssssssmnesessssssssmeeesssssssmesesssssssnnmeeeesssses 142

CHAPITRE 3. PRINCIPES OPERATIONNELS D’UNE GEOPOLITIQUE DU REGARD : INTERSEMIOTICITE,
INEGALITES 143

l. MEMOIRE DU REGARD : UNE APPROCHE PHOTOGRAPHIQUE DIALOGIQUE DES PARCOURS ......cevvvueerererirrrneeeeeeeernnnnns 144
Il. L’ ANALYSE DES INEGALITES PAR L'IMAGE ET LE RECIT : VERS UNE GENERALISATION ..cceevviiieieiiieieieieeeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeens 158
CONCLUSION CHAPITRE 3 etttuuueeeeereruruueeeeersssssnnaeeesssssssnnsesessssssnsesesssssssnnsesessssssssnesessssssssnsesessssssssnesesssssssnnneseesssses 168
CONCLUSION GENERALE 11vvvvvvutssssssnsnsnnssnsnnnsnnnsnsnnnsnsnsnsssnsnsesesssesesssesssssesssssssssssssssssssssssssssssesssssssesesesssessssssssssssssrens 169
BIBLIOGRAPHIE ....cievttttieeeeeeeettataeeeeerersrteeeeessessasaeeeesessssnneeessessssanssesssssssnnsesessssssssnssesssssssnnsesesssssssnnseessessssnnneneees 171
LISTE DES PLANCHES vvvvuuueeeeretssuuneseeeresssenseeessssssnsnseesssssssnnsesessssssssnssesssssssnnsesessssssnsnsesssssssnnsesesssssssnnssesesssssnnneneees 191
INDEX DU PORTFOLIO ..vtvtvverereeeeeeereeeesrsesssessssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnsnsnnsssssnssnsnsssssssnsssesesesesesesssssssssssessenes 191
LISTE DES FIGURES ET DES SYNTHESES .vvvvvvrrvrreresesesssessssssssrsssssssssssssssssssssssssssnnsnsnnnsnnnsnnnsnnnsssnsnsnsnsesssssessssssssssseseseeees 192
INDEX DES AUTEUR=E=S CITE=E=S 11uuuueiiertruuuueeeeereesusunaeeeesessssneeeesssssssnneeessessssnnaesessssssssesessssssssnsesessssssssneeessessssnnneseees 193
TABLE DES IMIATIERES evvvtuuneeeessersuunaseeessssssnnseseessssssnnsesessssssssnnsessssssssnneesssssssssnnsesesssssssnaesesssssssnnsesesssssssnnneesssssssnnnns 197

e Page3/198



Introduction générale

Nato Thompson, commissaire d’exposition - dont Experimental Geography (2008) - et tenant d’un art
interventionniste (ibid., 2015, 2017), relevait que « parce que la géographie a adopté l'idée générale que
le monde nous crée et que nous (les gens) créons le monde, elle a été plus sensible a des formes
compliquées de présentation des connaissances. (...) La production artistique, en se frayant un chemin a
travers une variété de disciplines, est la meilleure pour découvrir de nouvelles formes de transmission
d'idées ou d'impulsions » (ibid., 2008)!. Cristofol (2016) rappelle que la relation entre arts et sciences
s'impose de plus en plus comme un enjeu, a la fois sur le terrain des pratiques artistiques et sur celui de
la recherche scientifique. La dialectique art/science apparait comme un aspect important de la culture
contemporaine et comme une dimension de |'action politique. A ce titre, les migrations internationales
et la photographie sont deux exemples qui permettent de valider ce propos.

En insistant sur I'importance de la pratique artistique comme mode de recherche et de production de
connaissances, deux démarches empiriques proposées par Thompson (2008, 2015) m’ont inspiré :
d’abord, la recherche fondée sur la pratique - « practice-based research » - dont |'objectif est de générer
de nouvelles connaissances et de nouvelles perspectives a partir de I'expérience in situ : par exemple, il
s’agit d’utiliser la photographie comme outil pour illustrer des parcours migratoires. J'en ai vu assez
rapidement les limites sur mon terrain guyanais si ma pratique ne changeait pas. La seconde démarche,
connexe, proposée par Thompson (ibid.) repose sur la recherche dirigée par la pratique « practice-led
research ». L'accent est toujours mis sur la pratique en tant que mode de questionnement, mais en
créant une ceuvre (artistique ou culturelle) qui est ensuite utilisée pour explorer une question de
recherche ou pour développer une théorie. Dans mon cas, a partir de I'expérience artistique d’une
résidence création, j'ai exploré d’autres maniéres de photographier les personnes immigrées, en
mobilisant la relation et la représentation. De fait, la photographie s’est imposée comme un artéfact
créatif et expérientiel suscitant la production de connaissances fines sur les parcours migratoires, puis
un approfondissement des paradigmes de la visualité et du regard dans la production de I'espace et,
enfin, une formalisation plus intégrative des relations de pouvoir dans une géopolitique du regard. Cette
perspective et d’autres apports scientifiques n’étaient pas imaginables, tant la photographie (depuis le
début du XX° siecle) est rarement au coeur du processus de recherche.

Deux raisons sont principalement la cause de cette assignation. Primo, I'approche positiviste d’Auguste
Comte au XIX° siécle, suivie d’une contestation de la vision comme un vecteur d’analyse par la
philosophie critique? du XX° siécle (Jay, 1993), ont écarté la dimension sensible des médias visuels. Leurs
formes de représentations ont été critiquées pour leur complicité supposée avec le pouvoir politique,
entre spectacle (Debord, 1967 et ses suites) et surveillance (Foucault, 1975 et ses suites). Secundo, les
corpus visuels ont été assignés a une fonction pédagogique, y compris documentaire (Lugon, 2001,
entre autres). Par conséquent, en confinant I'image dans les registres artistiques, les questions du
sensible, des affects ont été renvoyées aux indicibles des sciences, le positivisme ayant rangé ceux-ci
dans les arts, entendus comme creuset de l'irrationalité. Ainsi, la géographie - « la facon dont les
individus et les sociétés fabriquent leur cadre de vie et spatialisent leurs activités » (Lussault, 2017 : 9) -
mobilise une iconographie abondante, métaphore (mais aussi analogie, synecdoque, taxonomie) des
catégories de lieux, de paysages, de régions, de milieux, et, plus globalement, de formes spatiales
génériques toujours associées a la description et au texte; autrement dit a I'image des tableaux
géographiques, ou aux exercices de commentaires d’une « science des lieux et non des hommes »? (Vidal

1 https://rhizome.org/editorial/2008/feb/27/interview-with-nato-thompson/

? jean-Paul Sartre, Maurice Merleau-Ponty, Michel Foucault, Jacques Lacan, Louis Althusser, Guy Debord, Luce Irigaray,
Emmanuel Levinas et Jacques Derrida.

3«la géographie est la science des lieux et non celle des hommes ; elle s'intéresse aux événements de I'histoire en tant qu'ils
mettent en ceuvre et en lumiére, dans les contrées ou ils se produisent, des propriétés, des virtualités qui sans eux seraient
restées latentes. » (Vidal de la Blache, 1913 : 299). Claval (2022 : 16) commente : « la discipline est science des lieux, c’est
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de la Blache, 1913 : 299), héritage du fondateur de la géographie universitaire en France. En effet,
comment comprendre le paradoxe d’une profusion d’illustrations et, en méme temps, le faible recul
conceptuel relatif a son utilisation dans les démarches en géographie, particulierement aprés les
évolutions théoriques des années 1970 (remise en cause de la modernité), puis des années 1990 (post-
modernité et tournants pictural, matériel, spatial, des sciences sociales) et, enfin, des années 2000
(anthropocéne, théories non-représentationnelles, tournant émotionnel) ? Pourquoi la relation entre
géographie et photographie, plus précisément entre spatialité et visualité est-elle restée si peu féconde,
tandis que ces deux paradigmes ont connu des évolutions théoriques majeures au sein des sciences
sociales* ?

C'est, donc, par une pratique de recherche sur les migrations avec la photographie que sont avancées
deux réflexions dans ce volume inédit. D’abord, aprés vingt ans de travail de recherche sur les
dynamiques spatiales et les ancrages territoriaux attachés aux migrations, a partir de programmes
reposant sur des approches quantitatives généralisantes - statistiques, enquétes, entretiens,
observations, traitements de tous types - j'avais le sentiment de réduire 'analyse des parcours, de
minorer I'autonomie des personnes en migration, faute de pouvoir mieux saisir les choix et les décisions
engageantes. Ici, la notion de parcours dépasse évidement I'expérience du voyage ou du trajet, mais
s’apparente aux manieres dont le fait de migrer et de devenir étranger, construit les choix (ou non) dans
une temporalité souvent transgénérationnelle.

Japprenais autant sur un contexte décisionnel par des échanges informels et par une relation suivie
dans le temps long, que par le traitement systématique des bases de données (variables, indices). Le
récit, les postures, les gestes associés éclairaient les choix individuels des immigrés. Cette approche était
d’autant plus pertinente que I'échange se nourrissait d’une confiance et d’un apport réciproque par des
visites régulieres depuis une vingtaine d’années sur des terrains de recherche en Guyane francgaise. En
effet, en conduisant un travail photographique sensible et de collecte de récits, en parallele d'une
approche quantitative, j'ai progressivement noué une relation avec des immigrés et des personnes en
parcours migratoire installés dans des quartiers auto-construit et auto-gérés dans les marges des villes
guyanaises. Cette approche a pris un caractere institutionnel d’abord en 2011-2012 avec une exposition
photographique itinérante® - Chercher la vie. Migrants en Guyane - et ses suites®, puis avec une
résidence de recherche artistique en 2019-2022 (Faces 973) sur les parcours migratoires d’immigrés
ayant accédé a des formes de « notabilités » dans la société guyanaise. Ces deux projets m’ont conduit
a utiliser la photographie (images seules, postures et attitudes, séries, montages panoramiques) dans
I'approche des migrations et les effets spatiaux des logiques d’intégration de collectifs immigrés, a
différentes échelles. Cette démarche a permis d’interroger I'image photographique dans une recherche

indiquer que c’est a travers la présence des hommes en tel ou tel endroit de la surface de la terre, et a travers la maniére dont
ils la vivent, I'exploitent, la transforment et 'aménagent, que le géographe doit les appréhender. Ce ne sont pas leurs qualités
mentales, leur capacité a raisonner ou leur imagination qui I'intéressent au premier chef, mais leur présence physique ici ou la,
et tout ce qui concrétement en résulte et en témoigne. »

4 par comparaison, la représentation graphique d’un espace s’est concentrée sur la cartographie : d’abord descriptive et
statique, ensuite, analytique et dynamique (chorématique), et, enfin, jusqu’aux approches intégratives et critiques enfin
(cartogrammes, contre-cartographie, cartographie radicale). De fait, la cartographie a fait I'objet de nombreuses évolutions
conceptuelles et méthodologiques pour devenir un outil de réflexion et de problématisation de processus spatiaux mais pas
I'image.

5 Voir a ce propos les dossiers de presse pour les expositions a la Cité Internationale de la Bande Dessinée et du Graphisme
(http://www.citebd.org/spip.php?article2564), au Musée National de I'Histoire de I'lmmigration (https://www.histoire-
immigration.fr/agenda/2011-10/migrants-en-guyane-photographies-de-frederic-piantoni), pour tous les autres lieux - camp de
la transportation (Saint-Laurent-du-Maroni), a I'ENCRE (Cayenne) — se reporter au dossier de presse général
(https://docplayer.fr/45624536-Exposition-itinerante-migrants-photographies-de-frederic-piantoni.html ).

6 Synthese 1.1 : Expositions de photographies p.13.
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en géographie, science indicielle, en tentant de proposer une entrée photographique sensible qui n’est
pas celle de l'illustration et de la verbalisation classiquement mobilisée dans la discipline.

Le second constat repose sur la pauvreté de I'appareil théorique relatif aux images utilisées en
géographie alors que la discipline mobilise des corpus photographiques de tous types, a toutes les
échelles et dans tous les registres thématiques. L'image reste un systéeme de signes propres fondé sur
des motifs. Cette évidence ouvre des champs théoriques et pratiques d’une profondeur insondable. La
géographie est passée a cOté des sciences des signes (sémiologie), de celles des images (iconologie) et
des études visuelles de maniere générale : I'image qui reste administrée comme un miroir du monde,
centrée sur le visible, oculocentrée (Jay, 1993) pour reprendre une terminologie issue des études
visuelles. « (...) les manuels et ouvrages de vulgarisation comme dans nombre d’articles scientifiques, la
photographie ne peut tirer sa légitimité que du discours qui la sollicite : elle est essentiellement
convoquée pour illustrer un savoir. L’exploitation qui est faite de la photographie en géographie est trés
variable, inégale, surtout parce qu’elle ne repose pas sur une véritable appropriation méthodologique de
cet outil par la discipline. Le fond théorique de cette exploitation scientifique est quasi absent (...) malgré
la sensibilité et 'engouement de la géographie pour I'image. » (Gendrot, 2002 : 360). Conord (2007 : 11-
22), dans l'introduction du dossier des Cahiers d’Ethnologie frangaise consacré aux relations entre
photographie et ethnologie, fait un bilan des travaux qui ont pu marquer I'histoire des rapports des
sciences sociales a I'image fixe, et conclut, qu’a I'exception de quelques avancées au cours des deux
derniéres décennies dans le monde anglo-saxon, I'usage de la photographie ne dépasse guere le stade
de lillustration. C'est pourtant a cet endroit que les réflexions les plus fécondes ont eu lieu aux
croisements des études réinterrogeant les perceptions des représentations iconographiques des
sociétés : matérialités et (post)modernité, genres, politiques, genres, colonisation, relation au vivant
non-humain. Dans ce creux théorique et méthodologique, certaines disciplines - anthropologie,
ethnologie, sociologie - ont accordé un intérét majeur a la photographie et a I'image. « La photographie
y a été analysée et évaluée non seulement comme forme documentaire, mais aussi comme pratique, et
donc comme processus scientifique, entrainant des postures de I'observateur qui sont partie intégrante
de la connaissance de I'objet » (Gendrot, 2002). Les travaux de ces disciplines des sciences sociales, mais
aussi ceux d’histoire de l'art et ceux de photographes ont constitué un recours essentiel, posant la
nature de la relation a I’Autre et sa matérialisation (du geste individuel aux modes d’habiter dans toutes
dimensions) dans I'espace et dans le temps comme une réflexion cardinale.

Dans ce travail, 'emploie le terme Autre au sens de Glissant (1990) avec une majuscule. Ce concept
d'Autre joue un réle central dans la pensée de Glissant (ibid.) portée par le Tout-Monde, structure
imagée ou la relation rhizomique s’incrémente a partir des productions culturelles de I'altérité dans un
monde globalisé. Rappelons que ce concept fait référence a la reconnaissance des diversités culturelles,
plaidant pour une relation d'égalité et de respect mutuel entre les différents peuples et cultures, afin
de construire une société plurielle et inclusive. Cependant donner corps a la relation ne peut faire
I'’économie des apports majeurs de la phénoménologie - réversibilité, perception, signes (Merleau-
Ponty, 1960, 1964, 1976, 1985) - qui place le corps sensoriel comme un vecteur d’expression de réalités
sensibles (relationnelles, émotionnelles) dans une perspective d’accés a une connaissance des
phénomeénes. Grace a la photographie, j’ai tenté de saisir une empreinte possible des gestes (Flusser,
2014, 2004), des indices dans leurs symboliques visibles et invisibles (Sekula, 1984 ; Sekula et al., 2013),
et des motifs interprétatifs (Warburg et al. (2012, 2020) ; Panofski (1969), Mitchell, 2014).

Cet Autre recouvre, pratiqguement, des immigrés établis et des migrants’ en transit et en situation
illégale avec lesquels jai mené (et méne encore) le travail de photographie et de récit. Ces catégories

" pour le Département des affaires économiques et sociales des Nations Unies (UN DESA), la définition juridique d’un Migrant
international recouvre « toute personne se trouvant & I'extérieur de I’Etat dont elle posséde la nationalité ou la citoyenneté ou,
dans le cas des apatrides, de son pays de naissance ou de résidence habituelle. Ce terme englobe les personnes qui envisagent
de migrer a titre permanent ou temporaire, celles qui migrent de maniére réguliere ou munies des documents requis, ainsi que
les migrants en situation irréguliére. (...) A des fins statistiques, le ‘migrant international” est défini comme toute personne qui
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auxqguelles les personnes sont assignées (a la fois sociales, territoriales, juridiques, statistiques ...) ont
des effets sur I'autonomie de la personne, en influencant son parcours et son projet migratoire, mais
aussi son rapport a I'espace, au temps, a |'altérité par les contraintes réelles au déplacement physique
et par une forme d’enfermement mental gu’elles suscitent. La temporalité longue de ma pratique m’a
permis, a m’en affranchir, considérant I’Autre, comme la figure d’une altérité autonome (Ma Mung,
1999, entre autres), animée d’un vécu individuel social et spatial. Le migrant est considéré dans ce
travail comme une personne en situation de parcours migratoire, vu comme un processus expérientiel
(Robin et Louis, 2019 ; Bacon, 2022, entre autres). Il se construit au gré des opportunités saisies, sans
modele préétabli, se dessinant en continu, de transitions successives dans des temporalités variables. A
partir de travaux sur 'activité professionnelle, point essentiel des parcours, Zimmermann (2011 : 86)
montre qu’il est une expérience personnelle qui s’incarne dans le récit biographique et dans le
témoignage photographique par « l‘activité de mise en cohérence et de justification qui scelle
I'appropriation personnelle d’un parcours et sa restitution pour autrui » (ibid. : 86).

Cette position de recherche pose le migrant en référence, comme une personne en situation de
parcours migratoire, confrontant sa stratégie autonome avec celles des autres acteurs de la
gouvernance des migrations. Le prisme pour analyser ces jeux d’acteurs reste la photographie tant les
images médiatisent les relations de pouvoir, dont les effets se lisent dans I'espace, par exemple sur les
quartiers informels du terrain guyanais mais aussi dans des hyper-lieux (Lussault, 2017) migratoires.
Ainsi la visualité (Mirzoeff, 2006, 2011 ; Mitchell, 2009, 2014 ; entre autres) est constitutive d’une
territorialité (Raffestin, 1980, 1987) présentée comme justifiant I'espace légitime d’intervention (Lévy,
1994, entre autres). Or, le paradigme foucaldien (Foucault, 1963 rééd. 2012, 1975, entre autres) nous
enseigne que le pouvoir n’est qu’enjeu et ne trouve sa substance que dans une résistance, en I'espece
celle des migrants (Bennafla et al., 2008 ; Stierl, 2019) ; ainsi la visualité est associée a une contre-
visualité (Mirzoeff, 2006 ; Alonso Gomez et Martin) productrice d’une territorialité alternative. Par
conséquent, les images photographiques sont a la fois des vecteurs d’agentivités Gell, (2009) en tant
gue vues (vision au sens strict de sight, en anglais), mais aussi porteuses d’un regard intentionnel (au
sens de gaze, en anglais).

Les couples visualité/contre-visualité et territorialité/territorialités alternatives se déploient a toutes les
échelles, consubstantiels aux contradictions des acteurs opérationnels de la gouvernance des
migrations (Cornelius et al., 1994 ; Hollifield, 1992, 2004 ; Hollifield et al., 2022) entre ouvertures
internationales® (pacte mondial des migrations en 2018), fermetures nationales (Mezzadra, 2004 ;
Carlier, 2009), alternance régionale, et solidarité des municipalités (Flamant et Lacroix, 2021, entre
autres). Les migrants en subissent les injonctions divergentes au fil des crises du premier quart du XXI°
siecle - conflits en Afrique et Moyen-Orient, économique 2009, migratoire 2015, sanitaire 2019 - mais y
puisent aussi les ressources de leur stratégie autonome et spatialisée.

Par effet, le couple visualité/territorialité signe une géopolitique critique, au sens d’une géopolitique
populaire (Popular Geopolitics (O Tuathail (1996, rééd. 2005)) assignant les images & une culture
populaire (au sens des Popular Culture (ibid. ; Dittmer, 2012)) largement associée aux acteurs dominants

change de pays de résidence habituelle » Sont exclus de cette définition les déplacements effectués « a des fins de loisirs, de
vacances, de visites a des amis ou a de la famille, d’affaires, de traitement médical ou de pélerinages religieux ».

8 | e Pacte mondial pour des migrations slres, ordonnées et réguliéres. « Le Pacte mondial est fondé sur le droit international
des droits de ’'homme et respecte les principes de non-régression et de non-discrimination. En appliquant le Pacte mondial, nous
veillons au respect, a la protection et a la réalisation des droits de I’'homme de tous les migrants, quel que soit leur statut
migratoire, a tous les stades de la migration. Nous réaffirmons également notre attachement a I’élimination de toutes les formes
de discrimination, dont le racisme, la xénophobie et I'intolérance, a I'endroit des migrants et de leur famille » (source
https://www.ohchr.org/fr/migration/global-compact-safe-orderly-and-regular-migration-gcm).

Le 17 décembre 2018, I'Assemblée générale des Nations Unies a approuvé la résolution affirmant le Pacte mondial sur les
réfugiés, aprés deux années de consultations menées par le HCR avec les Etats membres, les organisations internationales, les
réfugiés, la société civile, le secteur privé et des experts (source : https://www.unhcr.org/fr/vers-un-pacte-mondial-sur-les-
refugies.html).
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(nonobstant des mouvements de contre-culture peu efficients en termes de relations internationales).
Aussi, avec l'autonomie du migrant, une critique (!) de la géopolitique critique améne a proposer
I"hypothese d’une géopolitique du regard, non pas seulement performative a l'instar de Jouve et
Mondzain (2016 : 210-237) et dialogique (Turri-Hoelken (2016), mais aussi structurée par la capacité de
chacun des acteurs a imposer une vision intentionnelle et asymétrique grace aux images (et a leur
capacité a les diffuser).

Pour donner corps a cette proposition de réflexion, le premier chapitre sera consacré a la maniére dont
I"'usage de la photographie pour I'étude géographique des parcours migratoires en Guyane m’a amené
a une démarche dialogique, inspirée par la phénoménologie de Merleau-Ponty(1960, 1964, 1976, 1985)
d’une part, et par la théorie non représentationnelle (Thrift, 1996) d’autre part. Le terrain fait le lien
entre une dimension créative et une analyse territorialisée des jeux d’acteurs, en introduisant
I'intentionnalité politique du regard contenu dans les images photographiques.

Le deuxiéme chapitre se construit sur le regard, en l'incluant dans la visualité (Mirzoeff, 2006, 2011) |l
apparalt fécond de croiser ce concept, issu des études visuelles, avec celui de territorialité (Raffestin,
1980, 1987) issu de la géographie politique. Ce couple-pivot s’avere pertinent pour saisir la maniere
dont les images médiatisent les relations de pouvoir entre les acteurs de la gouvernance des migrations
internationales, légitimant ainsi les cadres territoriaux de leurs interventions. Acteurs autonomes, en
guéte d’émancipation, les migrants - plus précisément les personnes en parcours migratoires - pris dans
les injonctions contradictoires mobilisent ce couple développant une visualité et une territorialité
alternative. L'hypothese d’une géopolitique du regard fait sens.

Le troisieme chapitre parachéve le principe de practise led research proposé par Nato Thompson (2008,
2015) en questionnant les conditions d’une généralisation a partir de la pratique interventionniste sur
le terrain. Au regard des formats d’images et de la généralisation des modes de diffusions, mais aussi
de la capacité des algorithmes a reconnaitre et a traiter automatiqguement des séries multisources
d’images et de textes, comment conserver la diversité exhaustive des parcours migratoires, et comment
articuler les liens intersémiotiques pour (re)penser les inégalités qui fondent une géopolitique du
regard ?
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Chapitre 1. La photographie : un artefact créatif et une démarche
expérimentale pour saisir les spatialités (réflexions a partir des parcours
migratoires en Guyane fr.)

Dans ['utilisation de la photographie pour la production de connaissances fines sur les parcours
migratoires en Guyane, ma pratique, immersive, se fonde sur trois points développés ce chapitre.

D’abord, la photographie est une écriture et, comme tel, s’inscrit dans une narration visuelle plus ou
moins complexe (d’un simple cliché a des séries), plus ou moins expérimentale dans les choix de
composition, dans les motifs choisis, etc. Tout est vrai dans cette empreinte d’espace/temps formelle,
mais rien n’est juste ! Aussi artificielle que la singularité mon état émotionnel quand je saisis un geste
ou une posture, et aussi artificielle que la maniére unigue de se mettre en scéne de mon interlocuteur.
Cette unicité peut avoir un intérét plastique, mais dans une approche de recherche expérimentale telle
gue menée ici, la production de connaissances avec cet artefact créatif se lit dans les relations
gu’entretiennent les photographies les unes avec les autres, au pluriel. C'est, donc, a la fois, dans la
prise de vue et dans 'insertion de I'image photographigue dans un corpus, que I'usage des images fait
sens. In fine, I'identification de la nature des liens entre les photographies (la maniere dont elles se
répondent), puis leur analyse, permet de déduire une construction narrative. Cette derniére s’articule
avec mon approche géographique pour éclairer les faits sociaux et spatiaux afin de produire un
chronotope dont I'angle problématique est la dimension spatiale d’une organisation identifiant les lieux,
les Autres, les liens.

Ensuite mon approche s’est fortement inspirée de la théorie non-représentationnelle ol I’évenement,
un moment-lieu associant mon interlocuteur et moi abordons un sujet permettant de partager une
expérience commune. Ce fut souvent le cas en revenant sur des lieux symboliques (de réussite, d’échec,
de joie ou de douleur, par exemple) et déterminants dans des choix réalisés. Cette approche sensible
se nourrit d’'une réflexion phénoménologique et permet de se dégager d’une approche surplombante.

Enfin, I'apport cognitif de I'expérience sensible se traduit par I'usage de motifs, le choix de gestes, de
postures, de paysages sociaux oU s’inscrit 'altérité. Il implique une réflexion sur les modes de
composition des photographies, en revenant sur I'écriture visuelle dans la photographie et sur son lien
avec |'histoire de I'art. Ainsi, dans la mise en image de mon terrain de recherche, la maniere dont je
restitue les indices, les signes et les équivalents s’est largement inspirée d’ceuvres de photographes. Ces
derniéres nont pas pour objet de mener une étude de géographie, mais leurs images allient une
maitrise des codes sémiologiques a I'originalité d’un regard intentionnel.
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I. Entre approche sensible et construction rationnelle : le recours a une
écriture photographique pour visualiser les lieux, les autres, les liens

« Le principe de contre-induction, I'ignorance des évidences et des faits visibles dans le
but de trouver une nouvelle forme d’expérience, trouve sa contrepartie directe dans
I"univers de la production d’images (...) » (Mitchell, 2009 : 85).

Mon rapport a la photographie est ancien et s’est nourri de mon expérience de recherche. L'observation
et la créativité ne sont-ils pas deux attributs majeurs dans le processus d’analyse scientifique ? Je détaille
dans cette section comment ces deux pratiqgues m’ont progressivement amené a réfléchir sur leurs
liens.

A. Du rapport personnel que j'entretiens avec la photographie

a) Commencer par le noir : I'image, I'attente

« On cadre exactement ce que I'on veut a 'agrandisseur : on corrige la hauteur, la
largeur, pour un meilleur rendu. Pour moi, le vrai travail commence toujours dans la
chambre noire et au développement » Jean Moral in Bouqueret (1999 : 15).

Mon premier contact avec la photographie remonte a I'dge de sept ans, grace a un photographe
amateur a Saint-Louis du Sénégal ou ma famille vivait a I’époque. J'ai abordé le mystére du laboratoire
noir & blanc en entrant dans une salle de bain calfeutrée, éclairée de rouge, en observant les positifs
révélés par des gestes de marionnettistes qui modelaient des nuances de noirs en jouant avec la lumiére
de I'agrandisseur. L'appareil familial n’était pas pour les enfants et je me contentais de tirages. Mais, a
13 ans, mon grand-pére m’a donné un petit carton précautionneusement rangé dans I'armoire de sa
chambre. Il contenait un Semflex! 6x6 (modéle 1953), 10 rouleaux de films TriX périmés depuis 30 ans
et un flash au magnésium, le tout ayant appartenu a un correspondant local du journal La Provence, a
Valensole (04210) dans les années 1960. Mes premieres prises de vue étaient les robines bas-alpines
de mes vacances, puis des photographies de rues, d’affiches, de matiéres. Je développais et tirais a la
Maison des Jeunes et de la Culture du quartier sous |'ceil bienveillant d’animateurs bénévoles qui ne
juraient que par la photographie contemplative de montagnes enneigées, soulignées par des traces de
skieurs a la godille parfaite. L’'emploi du filtre rouge magquillait le ciel en noir, accentuant le c6té minéral
des paysages portés par la chorégraphie scripturale de la sinusoide. La technique acquise de ces
premiers maltres, j’en épuisais les ressorts en me tournant vers le portrait.

Photographe pour la Cinématheque francaise de Grenoble, a partir de 1989, j’ai appris a composer dans
les arriere-salles et les coursives, avec I'impératif des saisir rapidement des regards et des postures
guelle que soit la nature de la lumiére. La méme année, j'ai eu la chance d’étre accepté dans un
laboratoire collectif associant amateurs et professionnels?, au coeur du quartier de La Villeneuve
(quartier en ZUS, ZUP, prioritaire de la politique de la ville, etc.). Cette coopérative de photographes
mettait a disposition du matériel et des produits. Elle était gérée par deux photographes de formation

1 Appareil photographique bi-objectifs (un pour la visée, I'autre pour la prise de vue), équivalent du Rolleiflex TLR bi-objectif.
Pour en savoir plus, se reporter a Bernard Vial (1980) Histoire des appareils frangais : période 1940-1960, Fotovic, 156 p.

2 Aujourd’hui Maison de I'lmage (https://www.maison-image.fr/a-propos/) a Grenoble.
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(dont Michel Gasarian), dont les travaux portaient sur des sujets sociaux en lien avec le quartier, aupres
desquels jai beaucoup appris en termes technique et bibliographique. Finalement, a I'été 1991, je
consacrais mes économies a dix jours de formation au tirage sous la supervision rigoureuse de Claudine
et Jean-Pierre Sudre’ qui m’enseignérent la densité des négatifs, la chimie des sels et I'art du masquage
pour révéler ce que j'avais a montrer. Puis, aprés deux expositions (1992), j'ai obtenu un financement
pour un documentaire photographique sur le réseau de chemin de fer au Sénégal et au Mali (1993)
grace a une bourse de la Direction Départementale de la Jeunesse et des Sports de I'lsere.

Les études universitaires ont freiné ma pratique, méme si j’ai pu utiliser la photographie dans le cadre
d’une licence d’Aménagement, pour étudier les pratiques spatiales sur la rue de la République a Lyon
(1996), et sur le cours Mirabeau a Aix-en-Provence (1999)*. Paradoxalement, j'ai peu utilisé la
photographie pour mes terrains de thése de 1998 a 2002, probablement par crainte de n’avoir pas les
bases théoriques pour justifier, devant mon directeur (Gildas Simon), que les images photographiques
avaient une portée a la fois scientifique et sensible (méme si Irit Rogoff avait déja publié Terra Infirma
(2000) sur la géographie et la culture visuelle).

Je n’ai finalement remobilisé la photographie qu’a partir de 2007 dans le cadre d’un projet de recherche
du FASILDS dévolu a I'histoire et aux mémoires de I'immigration dans les régions francaises, dont celles
de I'outre-mer (la Guyane pour ce qui me concerne). A cette occasion, j'ai montré des photographies
de lieux de mémoires en noir & blanc (bagnes, camps, etc.), en minorant I'émotion qu’elles suscitaient
chez moi d’une part, et en valorisant les messages illustratifs et interprétatifs tirés d’une relation
prétendument inerte avec ces lieux d’autre part. Cependant, des cette période, j'intégrais un volet de
valorisation par la photographie au budget de nos réponses aux appels a projets. Ceci m’a permis de
collaborer avec les tireur-e-s Nathalie Loparelli® et, depuis 2015, Frédéric Goyeau’, puis de systématiser
des méthodes de prises de vue (format, films, etc.) et de tirages.

Jai poursuivi cette ligne - y compris dans le cadre de différentes expositions institutionnelles® de 2011
a 2014 - excluant (encore) la dimension sensible (pourtant vecteur non-revendiqué de ma pratique
photographique), jusqu’a un séminaire d’équipe organisé par I'UMR Migrinter (CNRS, Université de
Poitiers) en 2019, m’invitant, avec deux autres photographes impliqués dans des projets de recherche

3 Claudine Sudre (1925-2013) avait créé son laboratoire photographique de tirage en 1958 a Paris. Elle était connue pour ses
tirages de photographes du XIXe siecle tels que Hippolyte Bayard, Denis Edouard Baldus, Eugéne Atget ou Gaspard-Félix Nadar.
Aux cOtés de son mari, le photographe Jean-Pierre Sudre (1921-1997), elle avait créé, en 1973, un grand centre pédagogique
et de recherche a Lacoste dans le Vaucluse dont une des vocations était de proposer des formations de perfectionnement aux
tirages artisanaux. Jean-Pierre Sudre, photographe, est « un autodidacte dont la culture photographique est le fruit de
découvertes effectuées a la SFP et de lectures dont témoigne sa bibliothéque constituée d’ouvrages variés — technique,
iconographique, historique, esthétique — et d’acquisitions dont la plus significative est I’achat de la bibliothéque et des archives
de Louis-Philippe Clerc en 1960, comprenant des manuscrits sur I'optique, des cahiers de dosages chimiques, des registres
d’essais en laboratoire [20]. Cette bibliotheque, assortie de sa documentation technique, constitue pour Sudre un moyen de
connaissances historiques et techniques et un outil qu’il explore. Il le met & disposition des photographes qui viennent suivre les
cours de photographie qu’il propose dans le Labo Nicole qu’il a créé, en 1958, avec sa femme Claudine Sudre qui tire les
photographies de ses contemporains, Sieff et Charbonnier. Cette culture scientifique et historique le conduit & reformuler son
ceuvre et & produire dés 1962 une photographie de haute qualité, au tirage unique ou limité, congue pour étre exposée et non
imprimée. » (Lavie, 2020).

4 'appareil était situé a un point correspondant a la problématique, environ a 2 metres du sol. Le déclenchement toutes les
heures, en complément des observations notées. Cette méthode est courante dans les études urbaines, elle s'agrémente
d’enregistrements sonores, de vidéos, de croquis, d'interviews etc.

5 Fonds d'aide et de soutien pour l'intégration et la lutte contre les discriminations, devenu I’Agence nationale pour la cohésion
sociale et I'égalité des chances (L’ACSé) en 2008.

% Atelier Fenétre sur cour, Paris (1993-2020) (se reporter a https://actuphoto.com/nathalielopparelli).

7 Fred Goyeau Photography (se reporter a https://www.fredgoyeauphotographie.com).

85e reporter a Synthese 1.1 : Expositions de photographies p.13.
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sur les migrations, a présenter des photographies documentaires en questionnant les approches
méthodologiques et le cadre de leur utilisation’. La prise en compte de la dimension sensible dans ma
démarche de recherche est attachée a I’écriture de cette habilitation a diriger des recherches, tant cette
pratique (ou ce regard revendiqué comme une méthode), souléve des questions scientifiques
théoriques (esthétique, émotionnelle, politique) peu abordées en géographie, particulierement en
géographie politique et en géopolitique.

Ainsi mon rapport a la photographie s’est-il construit par le tirage, soit par la fin du processus d’écriture,
en apprenant a décomposer les étapes scripturales rétrospectivement jusqu’a la prise de vue originelle.
Cet apprentissage inversé, m’a permis de dépasser la contrainte d’un dispositif technique (voir infra),
pour en tirer un potentiel créatif. De facon quotidienne, j'utilise essentiellement le noir & blanc (sans
étre exclusif) — analogique ou numérique - qui me permet de valoriser les gestes, les postures et les
regards. La possibilité de maitriser la lumiere grace a des opérations optico-chimiques rudimentaires
permet une large gamme d’expression et de composition plastiques, s’accordant aux nuances requises
en terme sensible d’une part, et pouvant s’associer a un propos scientifique d’autre part.

92019 (juin) La photographie comme corpus sensible appliqué a I"étude des situations sociales en migration. Retour sur une
pratique, séminaire d’équipe "Les représentations des migrations » / Session « La photographie en question », UMR
MIGRINTER (Université de Poitiers, CNRS), 32 diapositives commentées - En ligne : http://migrinter.labo.univ-poitiers.fr/les-
representations-des-migrations-seance-2/
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Synthése 1.1 : Expositions de photographies

2023 (Sept —nov.)

Wot Ya An Nou Mem (Les autres en nous). Figures et lieux de [I'immigration
dans le Nord-Ouest guyanais, Exposition de 20 photographies, format 185x125 cm.
Partenaire : Centre d’Interprétation de I’Architecture et du Paysage, Saint-Laurent-du-Maroni

2018 (10 - 28 nov.)

Féte de la Science en Guyane. Exposition thématique La face cachée de I’habitat en Guyane. A
la rencontre des quartiers spontanés de Saint-Laurent-du-Maroni, a la rencontre des idées
regues, 11 posters réalisés avec Marion Comptour, programme OYAMAR.

Partenaires : Labex DRIHM, Région Guyane, UMS CNRS LLEISA,

2015 et 2016 (14

Deux expositions de photographies Parcours d'immigrés en Guyane francaise, 30
photographies (30x40 cm) et textes originaux. Bibliotheque universitaire Robert de

jan - 29 fev) Sorbon de Reims et Bibliotheque universitaire du Centre Hospitalier Régional de Reims.
Cette exposition a été présentée une fois en 2015 et une fois en 2016.
Partenaire : Festival INTERBIBLY, 2015, 2016
2015 (10 | Conception du volet Guyane pour I'exposition Frontiéres (commissariat Catherine Wihtol de

novembre) - 2016
(29 mai)

Wenden, Yvan Gastaut) : textes et cartels pour les panneaux, réalisation de 5 cartes et 9
photographies 50x70 cm, Etablissement Public du Palais de la Porte Dorée, musée de
I'Histoire de I'immigration, Paris.

2013 (Avril-Mai)

Co-commissaire d’exposition (avec Michelle Edwige, Musée des cultures guyanaises) pour
I"exposition de photographies Chercher la Vie. Hors les murs. 16 photographies en grand
format (1,2 x 08 m et 1,2 x 3,75 m). Ce travail accompagné d’un texte a été présenté sur
les grilles d’enceinte de la mairie de Cayenne.

Partenaires : mairie de Cayenne (Développement Social Urbain), L’Agence pour la Cohésion
Sociale et I'égalité des Chances.

2012 Sept

Exposition de 14 photographies personnelles sur le theme de I'immigration (format 120 x
80 cm et 375x120 cm). Journées européennes du Patrimoine, St.-Laurent-du Maroni.
Partenaires : Mairie de Saint-Laurent-du-Maroni, L’Agence pour la Cohésion Sociale et I'égalité

des Chances.

Juin 2011-déc.

2012

Co-commissaire d’exposition (avec Katia Kukawka, conservatrice, Musée des cultures
guyanaises) pour |'exposition de photographies Migrants en Guyane : 65 photographies
en Noir & blanc (format 40x50 cm) et 10 panoramiques en couleur (format 50x150 cm).
Ce travail est présenté dans un ensemble scénographique de 250 m? incluant textes et
réflexions sur I'immigration en Guyane.

Ce travail a été exposé a :

o La Cité Internationale de I'lmage et de la Bande Dessinée (juin 2011-octobre 2011),
Angouléme,

o LaBibliotheque Universitaire de La Rochelle (nov.2011-jan 2012), La Rochelle,

o La Cité Nationale de I'Histoire de I'lmmigration (mars.2012-mai 2012), Musée de la
Porte Dorée, Paris,

o Au Camp de la transportation (juillet a oct. 2012) St.-Laurent-du Maroni,

o L'Ensemble Culturel Régional (oct.-nov. 2012) Cayenne.

Partenaires : commissariat d’Etat a I'année de I'Outre-mer, Région Guyane, EDF-GDF, Parc
Amazonien de Guyane, Direction Régionale des Affaires Culturelles de Guyane, Musée des
Cultures Guyanaise, Air France-KLM, Institut de Recherche pour le Développement, Cité
Nationale de I'Histoire de I'Immigration, ministére de I'Intérieur, de I'immigration et de
I'intégration.

oct. 2009-

mars 2010

Intervention sur l'outil photographique comme moyen d’observation des processus
d’intégration des jeunes immigrés a Kourou.

Travail réalisé en complément des photographies de Philippe Roger et des collégiens du club
de prévention de la délinquance de Kourou, Association Kouroucienne d’Aide aux Ti
Jeunes (AKAT'ij).

1993

Exposition de 30 photographies, Restaurant Le Taxi Brousse, Grenoble.

1990

Exposition de 30 photographies, Salle d’exposition de la Maison du tourisme, Grenoble.

1989

Expositions de 15 photographies, Bar I’Atmosphére, Grenoble.
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Chaque tirage a plusieurs temps. En mode analogique, c’est, d’abord, le temps de |'exposition du négatif
alalumiere sous I'agrandisseur : le temps de référence (temps base) et les autres — ajoutés ou soustraits
- qui permettent de pondérer, sur ou dévaloriser, voire faire disparaitre des éléments ou des aplats.
Puis, la lumiére ayant graduellement marqué les sels d’argent, vient le temps de la révélation
(cristallisation), différent selon chaque photographie en fonction de sa densité de gris. De fait, si la prise
de vue peut étre saisie au 125°™ de seconde, I'image aura besoin d’une autre temporalité pour exister
en positif sur un support papier. En mode numérique, le traitement de tirage est plus rapide en évitant
I'étape du négatif, mais I'écriture de la lumiére émerge de plusieurs essais réalisés sur support écran,
alors que le calibrage d’une imprimante est quasi-spécifique a chaque fichier-image.

Chaque photographe accorde une place différente a cette étape scripturale selon sa maniére de
travailler, son orientation, son sujet et sa maniere de linterpréter, d'y intégrer des éléments
complémentaires etc. Ainsi, pour la photojournaliste Adrienne Surprenant (2017) tous les photographes
« font un minimum de retouches, celles qui sont permises en photojournalisme qui sont soit des
contrastes, soit des petits dodge and burn. Ca se faisait déja a I'époque de I'impression argentique, avec
la main ou avec des outils spécifiques. Je fais de minimes travaux de contraste, et je recadre un peu aussi,
parce que c’est autorisé. En revanche, il n’y a rien qui disparait des images. Je ne vais jamais effacer un
élément ou faire une action qui modifie le sens de I'image. »'°. Pour d’autres, comme le photojournaliste
Benjamin Lowy, le travail de retouche s’apparente a une ceuvre de plasticien, obtenu par un travail de
recalibrage d’écran et de paramétres de calcul de logiciels de retouche!! intégrés dans les smartphones
et les appareils photographiques. Son photoreportage lors du passage de I'ouragan Sandy aux Etats-
Unis en 2012 est documenté grace a son smartphone et |'application Instagram. Les images ont paru en
couverture du magazine Times. Benjamin Lowy, emblématique de I'lphoneographie, fait également
usage de 'application Hipstamatic'? dans la couverture de zones de guerre (images de la guerre civile
libyenne publiées dans le New York Times). Il est intéressant de souligner que ces images se
caractérisent par une simulation de la facture visuelle de la photographie argentique grace a la
modélisation numérique de filtres, de textures de films, de qualité et de défauts des optiques, mais en
affirmant un statut d’image numérique, souvent de type revivaliste « technostalgique » (Cormier-
Labrecque, 2017 : 49).

Dans ma pratique, je concgois la photographie en imaginant le tirage des le moment de la prise de vue.
Conord (2007 : 11) précise qu’« avant méme d’étre une image, la photographie, enregistrement d’une
situation lumineuse a un moment donné, est un processus (Aumont, 2001 : 125-126), produit d’une
technique et d’une action (Dubois, 1990 : 9). » Cette maniere de penser I'image introduit des choix
assumés de composition lors du tirage, réaffirmés dans la lecture séquentielle de la planche-contact!3.
’attention aux ombres est premiere. Dans la transcription plane du viseur, j'observe les scénes et les
visages comme des formes qui se répondent dans des valeurs lumineuses différentes, mais devenues
empreintes cohérentes dans un méme espace-temps projeté sur un support analogique (film) ou sur un
capteur numérique. Dans cette perspective, une photographie est un arrangement plastique formel -
une représentation en points, traits, surface - que soulignent les ombres en un équilibre singulier : une

10 Ophir Levy & Emmanuel Taieb, « « On ne sort jamais d'une image politique ». Entretien avec Adrienne Surprenant », La Vie
des idées, 17 janvier 2023. ISSN : 2105-3030. URL : https://laviedesidees.fr/On-ne-sort-jamais-d-une-image-politique.html

I Adobe Photoshop Express, Adobe Light Room CC, Snapseed, VSCO, Foodies, Hipstamatic, etc.

12 Benjamin Lowy collabore avec la société commercialisant I'application Hipstamatic en ajoutant sa propre lentille a I'offre
d’objectifs virtuels proposés par I'application.

1B Une planche contact est le tirage (positif) de tous les clichés d’un film de gélatine sur une feuille de papier photographique.
Elle offre une vue d’ensemble des photographies d’une pellicule. L'observation de cette planche-contact permet de
comprendre la séquence des prises de vues, I'évolution de I'angle, des plans, de la distance etc. Elle est une empreinte
lumineuse aboutie du geste de photographier pour le traitement du sujet.
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carte-empreinte photo-graphique isomorphique et synchrone produite par une projection plane du réel
« imagé ». Le tirage signe, donc, le dernier acte du processus photographique en revenant, enfin, a
I'instant ou la lumiére a dessiné le sujet et a I'émotion qui a conduit a déclencher. J’aime toujours
réaliser mes tirages en relisant mes notes décrivant les scénes faces auxquelles j’ai déclenché.

Restent les signes, les ambiances et les structures attachés a I'organisation de I'espace multiplans
apparaissant dans le cadre. lls relevent d’interprétations formelles et, par effet, de choix de composition
pour documenter la forme dans laquelle se déroule la scene et, éventuellement, I'invisible du hors-
champ.

En appliquant les regles de la sémiologie a la photographie, Barthes (1964) propose de retenir trois
messages pour comprendre les photographies et donc de les composer : linguistique (les écrits dans
I'image et dans la légende), iconique codé, iconigue non codé. De maniére plus générale il introduit la
notion de studium, référents culturels présents dans I'image pour la contextualiser, et le punctum,
référent singulier en rupture, placé généralement dans un point fort de I'image. De la confrontation
entre ces deux éléments nait la force de I'image a délivrer un message (Barthes, 1980 : 48-49). L'emploi
d’une focale courte (35 mm), de format rectangulaire (24x36 mm), panoramique ou carré (60x60 mm),
des films panchromatiques noir & blanc et de la lumiére naturelle me permet de mieux saisir les
matieres, les textures, les postures et les attitudes du sujet (dans le cas de portraits). Cette maniere de
s’abstraire du réel en choisissant de valoriser les éléments me permet de composer les images et
d’exposer la scéne en conséquence.

Finalement, ma maniére de photographier ressort, pour partie, du principe du carnet de croquis comme
le souligne Cartier-Bresson (1986 : 12) : celui-ci ne consiste pas a collecter des faits, mais a les choisir
selon une pertinence qui peut étre contradictoire ; comme un carnet de terrain entre détails notés et
banque de documentation. Les images s’apparentent a ses empreintes, visibles sur la planche-contact,
soit une succession de vignettes qui proposent des visions diversifiées et temporelles des indices a
conserver.

Une image fixe tend a une synthése lorsque I'ambition est de saisir plusieurs scenes en une seule image.
Elle permet, ensuite, de nourrir une réflexion postérieure et argumentée sur le sujet. « £n photographie
la plus petite chose peut étre un grand sujet, le petit détail peut devenir un leitmotiv. Nous voyons et
faisons voir dans une sorte de témoignage le monde qui nous entoure et c’est I’évenement par sa fonction
propre qui provoque le rythme organique des formes » (Ibid : 13). Cette démarche n’est pas qu’un
exercice de I'esprit, elle implique une action au sens de Spinoza, soit un engagement physique pour
saisir un moment précis par perception sensible d’une scene, laquelle révele un processus a I'ceuvre
dans son contexte.

Dans le cas du travail sur les immigrés de Guyane, I’'engagement est double et I'image est co-construite
au cours d’un évenement (un moment) commun ou ce qui est donné a voir rencontre la compréhension
de mon regard. L'acte photographique n’est ici qu’une interprétation et une restitution située
(personnelle) a partir d’une émotion, née de I'observation d’un sujet et d’'une organisation d’éléments
picturaux formels, transformés en signes ou en motifs.
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En suivant Bazin (2020 : 44) l'esthétisme qui s’en dégage s’écarte des fondements décoratifs
nostalgiques - type Atget!* - ou de la sobriété des canons documentaires souvent attachés aux
compositions frontales et nettes sur tous les plans de I'image (Lewis Hine', Walker Evans!®).

Cette démarche permet explicitement de se situer dans une approche qui n’est ni illustrative ni
documentaire : il n’y a rien de neutre ou d’objectif, rien d’une illustration, rien qui n’émarge au registre
de la preuve. Les photographes « ne sont pas les témoins d’une réalité du monde, au sens journalistique
ou policier, leurs photographies ne sont pas des preuves appuyant un discours qui viendrait de
I'extérieur. » (Bazin, 2020 : 42-43).

La photographie, en tant que dispositif fondé sur la perception, interroge une double situation
simultanément : celle du sujet et celle qui le saisit par une prise de vue. L'enregistrement
photographique apparait dans I'enquéte sociologique a la fois comme instrument de recherche et
comme objet d’étude (Collier et Collier,1986 ; Dubois, 1990 ; Harper, 2012 entre autres). La justification
de la démarche et de la construction des variables d’analyse devient prégnante dans les modes
d’écritures photographiques ou la visibilité de I'organisation sociale est interrogée (Du et Meyer, 2008).

Les débats qu’elle souleve sont toujours posés en termes de subjectivités en confrontation (le sujet et
le photographe qui enregistre une scéne). Il est rare de noter que ces subjectivités puissent collaborer
et co-produire une photographie - doublement subjective — et assumée en tant que telle ; c’est-a-dire
une représentation partagée ou une forme de construction iconographique et sociale commune
obtenue par un médium. De cette maniere, inscrite dans une réversibilité relationnelle au sens
phénoménologique, elle devient un objet d’analyse en tant que tel, questionnant le lieu, le lien et les
modes d’altérité, dans un moment particulier.

En conclusion, j’utilise la photographie non seulement comme un outil de collecte et d’'ordonnancement
de matériaux de recherche, mais, surtout, comme une méthode pour éprouver ma relation sensible au
monde (aux paysages et aux Autres) en un espace-temps singulier. Cette démarche — faire avec la

14 Eugéne Atger (1857-1927) commence la photographie vers 1888 en autodidacte, réalisant des documents photographiques
de paysages et de végétaux pour les artistes peintres. Dans une annonce en 1892, il décrit ainsi son travail : "Paysages, animaux,
fleurs, monuments, documents, premiers plans pour artistes, reproductions de tableaux, déplacements. Collection n'étant pas
dans le commerce." (Source : BNF (http://expositions.bnf.fr/atget)). Vers 1897-1898, il photographie les quartiers anciens
(médiévaux) de Paris appelés a disparaitre a la suite des évolutions de I'urbanisme parisien sous le second empire d’une part,
et les métiers condamnés par I'essor des grands magasins (commerces et services de colportage) d’autre part. Ses collections
thématiques - albums de confection artisanale - sont disponibles a la BNF, notamment L’art dans le vieux Paris ou Les intérieurs
parisiens au débit du XX° siécle. Authentiques, pittoresques et bourgeois. Pour un développement conséquent sur 'ceuvre
d’Atget se reporter a Aubenas et Le Gall (2007).

15 | ewis Hine (1874-1940), étatsunien, est un sociologue qui a utilisé la photographie pour traiter des sujets sur les immigrés
et, particulierement le travail des mineurs au début du 20° siécle aux Etats-Unis. Entre 1908 et 1918 il s’engagera pour le
National Child Labor Committee. En sensibilisant I'opinion publique, son travail contribuera aux réformes sur le droit du travail
aux Etats-Unis et notamment celui des enfants. Bien qu’il s’en défende, Il est aussi a I'origine d’une esthétique du documentaire
(frontalité, plan large et portrait % informant du contexte, netteté des plans de I'image) réappropriée par le photojournalisme
de I'apres seconde guerre mondiale. On se reportera, entre autres, a : The Empire State Building (1931), The Brooklyn Bridge :
The Great East River Span (1914), Child Labor in the Carolinas (1908-1912), The Sweat of Their Brow : A Photographic Record
of Child Labor (1913), The National Child Labor Committee (1916-1918).

16 \walker Evans (1903-1975) est un des photographes majeurs de I'histoire étatsunienne. Ses photographies ont fagconné la
vision de I'Amérique de I'époque et ont été largement exposées et publiées. Bien qu’il ait travaillé en studio et initié le
mouvement de la Street Photography, il est surtout reconnu pour ses photographies pendant la Grande Dépression des années
1930 pour le compte de la Farm Security Administration (FSA). En 1936, le magazine Time-Life associe Walker Evans au
journaliste James Agee pour un documentaire traitant de la misére des métayers « blancs » (évoqués de cette maniére dans le
texte d’Agee) en Alabama. Le journaliste et le photographe partagent la vie de trois familles « (...) pendant un peu moins de 4
semaines dans la famille qu’on aurait pu dire la plus représentative. Et nous vivions dans une intimité de tous les jours avec
I’ensemble de ces membres et avec les personnes des deux autres familles » (Agee et Evans, 2002, rééd. 1972 : 10). Cette
expérience immersive est concrétisée par un ouvrage - Let Us Now Praise Famous Men (1940) - qui change le regard sur la
misére a travers la dignité qui se dégage des portraits et de I'engagement social des textes, des espaces domestiques et des
villes.
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photographie - s’inscrit dans ma conception de la géographie ou le paradigme relationnel et ses effets
spatiaux a toutes les échelles est central (Doreen Massey, Peter Hagget, Claude Raffestin, Alain Reynaud,
entre autres initiateur-trice-s). Cette approche qualitative en enrichit d’autres de nature quantitative.
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— Planche I.1 - De la prise de vue aux tirages. Le processsus de création de I'image —

Choix de la
prise de vue
pour le tirage.
On retient la
n°31 parmi la
série des 7 sur
le méme theme :
- 3 jeunes filles
qui parlent
illustrent la
reconversion du
lieu

e N | /CES 973_Mission
i 5 06-16 oct. 2021
Image lien_ Lieux

- Mouvement 3 .
- composition en symboliques_ Extrait
triangle et Planche Contact
proportion n°5677

e FACES 973_Mission 06-16 oct. 2021
Image lien_ Lieux symboliques_n31_PC n°5677

Tirage : Frédéric Goyeau,
Format du Tirage : 30x40 cm
Type : Baryté Bergger tons chauds

Indications tirage a partir de la lecture de la planche et du
négatif :

On doit lire facilement la composition triangulaire croix de la
stelle-croix de la colline-filles qui marchent. La croix de la
colline doit se détacher de la végétation et du ciel. Travailler
la clarté du ciel et la connecter au chemin

- Déboucher (dédensifier / retenir) :
- la végétation du dernier plan
- les trois jeunes filles qui doivent se détacher de la
colline
- le chemin qui doit apparaitre comme une clarté
- Fermer I'image en densifiant dans le sens de lecture (aux
angles)

Tirage final_L’ancien camp de réfugiés HCR durant la guerre civile du Surinam (1986-1992)
Site de Charvein, Commune de Mana, Guyane francgaise

FACES 973_Mission 06-16 oct. 2021 litags ke deric Goyeau. nov. 2021

Format du Tirage : 30x40 cm

Image lien_ Lieux symboliques_n31_PC n°5677 ;
Type : Baryté Bergger tons chauds
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b) Faire la lumiere sur le mystérieux (Segalen) : la question du regard

« Les photographies de la Chine nous donnent I'impression d’un univers impénétrable,
si elles s’arrétent au pittoresque — c’est-a-dire a notre découpage et a notre idée de la
Chine. Que, par contre une photographie essaie simplement de saisir les Chinois en train
de vivre ensemble, paradoxalement, ils se mettront a vivre pour nous et nous les
comprenons. ». Maurice Merleau-Ponty (2001, rééd. 1960) Signes, Essais, Folio, Paris p.
226.

lllustre-t-on vraiment une scene que nous regardons par une photographie ? Je porte un regard sensible
sur des situations, position assumée par la composition de motifs choisis et liés a mon interprétation
seule ou co-construite (dans les cas des portraits, par exemple). Cette approche s’apparente a des
technigues d’observation et d’échanges (ce que I’Autre ou le monde me donne a observer, a écouter, a
décrire) pour l'analyse de phénoménes visibles et invisibles, dont les effets se traduisent par des
productions spatiales.

Pour Gary Winogrand, « la photo ou tout autre ceuvre d’art, dotée d’une force réelle, tourne d’abord
autour de ce que I’on croit savoir. Elle vous force a le remettre en question. En d’autres termes, elle vous
amene a revenir sur vos idées préconcues » (Extrait d’une interview réalisée en 1977, exposition Gary
Winogrand, Jeu de Paume du 14 octobre 2014 au 08 février 2015). Son champ d’investigation est une
étude de la société étatsunienne des décennies 1950 a 1980 (New-York surtout) qu’il définissait par le
fait de vouloir savoir « a quoi ressemblent les choses quand elles sont photographiées » (extrait tiré d’un
cartel, exposition Gary Winogrand, Jeu de Paume du 14 octobre 2014 au 08 février 2015).

On retrouve cette approche dépourvue de références a une réalité objectivée ou attendue, a I'art, au
médium ou au dispositif (I'appareil lui-méme) chez Edouard Boubat ; Le photographe souligne que « (...)
les photographes partent avec des idées, et leurs photos deviennent I'expression d’une idée. (...) Une
photo doit étre en dehors de I'idée, dépasser I'idée. » (in Horvat, 1990 : 26). Cette posture d’ouverture,
laissant une place a I'inattendu et au mystérieux décrit par Victor Segalen!’, rejoint les modalités de la
relation a I'altérité, de la distance et de I'espace produit. Dans son Essai sur le mystérieux (in Segalen,
1978 : 111), court texte écrit en 1909, il conclut : « - et ces deux modes d'exister trés antipodiques et
sans intérét l'un et 'autre - si par humanité commune ils ne se rejoignaient au profond de nos étres
communs. Ces deux mondes - le banal et I'étonnant, le clair et I'obscur, le connu et l'inconnaissable, ne
sont que l'avers et le revers frappés en méme temps aux deux faces de I'existence, et qui, partout unis
sur le pourtour de la médaille, enchainés par la circonférence indéfinie qui les unit et les limite, entrent
incessamment en conflit. Et ce conflit fait tout I'objet de cette étude : on le nommera le Moment
mystérieux. (...) On a choisi comme premiere sorte d'exemple la genése du Moment mystérieux par le
conflit du monde irréel au réel - comme possédant la généralisation la plus grande et comme étant
l'exemple le plus fort. Mais le Moment mystérieux existe partout ot il y a conflit de deux mondes
différents, donc partout ot il y a sens d'exotisme dont il n'est qu'un cas particulier et d'une intensité
poussée a la limite. » Le mystérieux est un concept complexe que I'on peut définir comme l'inexplicable,
l'indéchiffrable ou l'obscur, mais c’est aussi une source d'émerveillement et de création qui peut étre
trouvée dans les cultures étrangeres entre elles. De fait, cette notion définit le rapport a I’Autre comme
une absence de représentation issue d’une confusion, puis un dépassement conflictuel pour
comprendre et, enfin accéder a une connaissance nouvelle.

Intrinséquement éclairer le mystérieux et en tirer une relation partagée, constitue un acte politique
transgressif, puisqu’il s’agit de dépasser des relations de dominations et de hiérarchisation attachées a
I'exotisme, tel que celui-ci est porté par la colonisation, les rapports de domination culturelle et les

17 Victor Segalen (1878-1919) écrit sur la nécessité de s'ouvrir a la compréhension de I'Autre pour accéder a une connaissance
plus profonde de soi-méme et du monde.
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hiérarchisations du savoir (au sens de Said, 1978 rééd. 2015)'8. Cette réflexion est a la source d’une
géopolitique du regard que j'aborderai dans ce travail.

Le principe de I’échange repose sur I'absence de lien préconcu (surplombant) ou sur une tentative de
les dépasser ; par effet, il impose les gradients de distance pour entrer en contact et, surtout, une part
d'imprévu sur lequel il peut se développer. Pour moi, cette intelligence sociale de la relation, est
transposée au geste photographique : de ce fait, les conditions du lien avec I’Autre (de sa présence a
son absence) font surgir le fragment d’espace-temps dans lequel figurent le dit et '« inédit », qui
peuvent étre captés grace a la co-construction de I'image. L'altérité s’inscrit aussi dans le paysage,
produit spatial des relations sociales, au sens large. On vy lit les territorialités urbaines ou rurales et les
sociétés qui les générent. En travaillant dans cette perspective, les corpus photographiques montrent
la relation entre dimension spatiale (lieu) et pratiques sociales (lien).

Cependant, cette démarche reste une forme de quéte. Si je saisis parfois des pratiques, des attitudes,
des paysages avec précision, il s’agit le plus souvent de tatonner, de « bricoler & bonne distance » (Zink,
2008), en recherchant par des signes ou des motifs (au sens iconographique) ce qui lie des sociétés a
des espaces. L'image photographique est une forme de traduction jamais aussi satisfaisante que la
version native originelle. En procédant par essais successifs j’ai souvent I'impression de réaliser la méme
photographie plusieurs fois, du méme lieu ou de la méme personne. Cependant, cette approche, en
s’affinant dans I'espace (changement de distance) et dans le temps (revenir vers les personnes et vers
les lieux), diminue graduellement la part du mystérieux (cf. supra).

En devenant plus précise avec 'acuité de l'observation, I'image propose une représentation des
relations réversibles. C’est pourquoi je reviens régulierement sur les mémes terrains avec les mémes
itinéraires. La photographie arrive avec les questionnements, avec les hypothéses et avec la perception
sensible des lieux dans la durée. Cette démarche fait écho aux relations interpersonnelles nouées et aux
déambulations régulieres pour comprendre les pratiques.

La relation avec la personne photographiée s’établit grace a la récurrence des entretiens au cours
desquels les photographies déja réalisées sont données a voir et critiquées. Le caractére interactionniste
sous la forme d’échanges et d’approches comparées, a un effet sur la maniere dont le sujet raconte son
expérience et choisit les lieux des images dans lesquelles il se situe. L'action de photographier devient
une forme de dialogue : « la photographie non seulement retient des éléments d’histoire personnelle et
collective, mais participe aussi a la réflexion sur les relations entre Soi et cet Autre différent et semblable
a la fois, sur les relations entre le chercheur et les personnes rencontrées sur son terrain » Conord (2016).

Mon approche cherche a interroger les rapports de personnes immigrées vis a vis de I'environnement
ou des paysages (au sens large) qu’elles contribuent a construire a partir d’une approche innovante
d’une part et d’un investissement au sein de marges d’autre part. Si l'immigré est défini par une variable

18| 3 littérature est abondante sur ce sujet. Je me réféere a la pensée d’Edward W. Said développée dans L’Orientalisme (1978).
De fagon plus structurée que Segalen, le philosophe examine la définition située d’un Orient a partir de la littérature, des
médias et des discours politiques européens. Il en conclut des représentations fantaisiste, stéréotypée et dégradante de
I'Orient, qui a été utilisée pour justifier la domination politique et économique de I'Occident sur le monde oriental. Said utilise
I'exotisme comme un fil conducteur de la vision dominée de I'Orient en montrant comment les artistes, les écrivains et les
scientifiques européens (cf. chap. 1 L'Orient créé par I'Orientalisme) ont construit I'Orient comme un endroit mystérieux, et
lointain, peuplé de gens étranges, barbares et sensuels. Ce mode représentation de I'Orient, a renforcé I'image de I'Occident
comme étant supérieur et civilisé.

Segalen s’est opposé a Pierre Loti, dont il a dénoncé I'exotisme dévoyé et surplombant, mais aussi a Paul Claudel, dont il a
récusé la foi et le comportement européanocentré. Il étend le concept d’exotisme a la notion du différent, a la perception du
divers (voir infra) et a la connaissance de ce qui n’est pas soi-méme, soit 'inédit. La condition d'une ouverture a |'Autre postule
d’une équité de I'échange. Sa vision du monde et sa raison d’étre reposent sur I'expérience du Mystérieux qui, a posteriori, est
une approche phénoménologique. Elle est tributaire de son expérience des séjours en Polynésie et en Chine, mais aussi de son
intérét pour I'archéologie. La sensation d’exotisme est autant produite par une confrontation a I'altérité que par un décalage
dans le temps et par une distance géographique.
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statistique!®, cela n’a pas de sens du point de vue de ce qu’il est en tant qu’acteur social et spatial. Ce
qgui m’intéresse c’est sa capacité (individuelle et collective) a entreprendre dans la marge et dans les
interstices grace a I'apport de compétences nouvelles et leur transposition dans un cadre différents.
Comment se sont construites (et se construisent) des capabilités®’ (Sen, 1999) au sens large, et quels
nouveaux rapports a I'altérité produisent-elles ?

Je fais intervenir I'Autre devant et derriere I'appareil, en lui ménageant une place active dans le
processus de création. Les participants deviennent ainsi co-auteurs d’une image qui résulte d’un
dialogue. Comme le souligne le photographe Olivier Pasquiers « c’est une facon d’étre parmiles hommes
et les femmes dans leurs paysages quotidiens, de regarder, d’attendre, de s’approcher, et de n’avoir plus
qu’a tenter de traduire ces fragments de réalité en images »*'.

L’objet est aussi de saisir les traces visibles d’une histoire qui impregnent des espaces pionniers investis
par des collectifs d'immigrés: une série d’objets, éléments architecturaux, figures géographiques
(carrefours, no man’s land, corridor et palissades etc.) ayant une valeur patrimoniale et inscrites dans
latemporalité de I’'expérience migratoire. En outre, les portraits (individuels ou collectifs) sont consentis
par le(s) sujet(s) et réalisés dans un contexte significatif pour elle ou lui. Le lieu présente en effet une
symbolique essentielle en lien avec le discours biographique tenu tel que nous le recueillons.

c) Situer mes emprunts aux autres sciences sociales

Les théories en sciences sociales?? des décennies 1970-1980 privilégient les relations entre les faits plus
que les faits eux-mémes (Cusset, 2003). Des lors, le sujet fait sens dans un systéme d’interactions,
renouvelant ainsi les méthodologies en situant les protagonistes, le sujet d’une part, et celui qui
I'observe. La photographie apparait, désormais, dans I'enquéte sociologique a la fois comme instrument
de recherche et, en méme temps, comme objet d’étude (Collier et Collier,1986 ; Dubois, 1990 ; Harper,
2012 entre autres). La justification de la démarche et de la construction des variables d’analyse devient
prégnante dans les modes d’écritures photographiques ou la visibilité de I'organisation sociale est
interrogée (Du et Meyer, 2008). On note que, dans le cadre des travaux sur les paysages sociaux urbains,
trois méthodologies liées aux images sont majoritairement mobilisées : I'image comme guide pour
I'attention, le chercheur comme « lieu des images »* (Belting, 2004 : 77-117) et I'image comme
médiation (Du et Meyer, 2008 ; Chenal, 2006, 2011). Ceci se concrétise par une justification de
I'organisation et la composition de I'image, soit une interrogation sur son esthétique au regard du sens
et de I'analyse.

Ainsi, un cliché peut étre décrit par des variables exprimant un rapport sensible au sujet en restituant
des ressentis émotionnels qui faconnent notre rapport aux espaces (lieux), a 'altérité (I’Autre) et a la

19| 5 définition retenue est celle adoptée par I'INSEE, soit les personnes étrangéres nées a I'étranger, auxquelles s’ajoute les
personnes étrangéres nées a |'étranger ayant acquis la nationalité francaise.

20 pour Sen (1999), les capabilités sont les libertés réelles que les individus ont d'accomplir ce qu'ils désirent faire et d'étre ce
qu'ils désirent étre. Il distingue les capabilités des réalisations, qui sont les résultats réels qu'un individu peut obtenir dans la
vie, en fonction des possibilités qui s'offrent a lui. Par exemple, une personne peut avoir la capacité d'aller a I'école, mais ne
pas étre capable de le faire en raison de la pauvreté, des obstacles géographiques ou d'autres facteurs.

21 nterview d’Olivier Pasquiers in Galeriephoto.com, fev 2023. Camera obscura numérique. Source : https://www.galerie-
photo.com/camera-obscura-numerique.html

22 e n’ignore pas les débats vifs entre sciences humaines vs sciences sociales y revenir dans ce travail n’apporte pas d’éléments
a ma réflexion. Pour approfondir, se reporter a http://www.editionsdelasorbonne.fr/revues/rhsh/.

23 pour I'historien d’art allemand Hans Belting, I'étre humain est le lieu ou les images sont produites, transmises et pergues.
Elles sont un élément constitutif de notre identité en étant une partie intégrante de notre expérience humaine (sensible et
émotionnelle). Elles peuvent étre considérées comme des médiateurs entre le monde interne et externe de I'homme.
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condition humaine (lien, relation). Utilisée de cette maniere, I’écriture photographique s’inscrit dans la
démarche méthodologique de la géographie des émotions (Volvey, 2016 ; Guinard et Tratnjek, 2016 ;
McCormack (2013, 2020)), revendiquant la production d’un esthétisme et d’une posture située entre
art plastique et science sociale. Ainsi, « L’émergence de la figure syncrétique du chercheur-photographe
contribue pleinement au renforcement conceptuel de la street photography, au développement d’une
aptitude a saisir une intelligence de la rue (street smart) » (Raulin, Conord, Berthomiere, 2016 : 71) et
des faits sociaux et politique de maniére plus générale.

Ma maniere d’utiliser la photographie se nourrit d’une altérité pétrie de signes (Merleau-Ponty (2001,
rééd. 1960) que je percois par ma sensibilité, et dont je cherche a en préciser I'expression par une
maitrise technique de la lumiére et de sa part sombre, mais aussi par une composition de motifs. Cette
forme d’écriture visuelle fait référence a celle de Wright Morris, en structures et artefacts (Sire et Arkin,
2019). Elle s’inscrit dans celle plus globale des processus exploratoires entre arts et sciences, telle que
la retrace Cristofol (2016). Il I'illustre par les propos de Moholy-Nagy sur la notion d’exploration, qui
pose la photographie (et I'art de maniére plus générale) comme une pratique transformant
gualitativement la relation des individus a leur environnement, et générant des expériences perceptives
et cognitives d’un type nouveau. Le fond n’est pas dissociable de la forme. Ainsi Moholy-Nagy (1923 :
240-241) « vise a utiliser la lumiére comme facteur formel primaire, qui crée I'espace et le mouvement,
et élimine la perspective centrale de la photographie ».

Concretement, ce processus de mise en images emprunte ses regles plastiques et ses significations a
I"histoire des arts visuels. En la matiére, je me réfere a Aby Warburg et ses figures universelles des motifs
de la douleur, et a Erwin Panofsky (1969, rééd. 1955), lequel insiste sur la dimension culturelle des
motifs dans les arts visuels. je reviendrai sur I'apport de ces auteurs dans l'illustration des motifs de la
migration?*. En outre, 'emprunt au style du documentaire social (frontalité, profondeur de champ) est
prégnant dans notre démarche. Cette démarche pose une double perspective, celle de I'écriture
photographique et celle de 'analyse géographique (politique et sociale).

Mauss (1926 : 14-15) préconisait I'utilisation de la photographie dans les méthodes d’observation
matérielle, afin de mémoriser les détails relatifs aux faits observés dans les plans et infra-plans de
I'image, il soulignait I'importance des informations commentées et exactement situées (heure, place,
distance). Cette dimension archivistique sérielle singularise les ceuvres d’Eugene Atget et de Charles
Négre en France et d’August Sander en Allemagne, de 1850 aux années 1930. Sans contextualisation ni
récit, le sens des séries repose sur la récurrence des motifs permettant l'identification des contextes
sociaux et patrimoniaux. Durant la méme période, le documentaire social apparait aux Etats-Unis. Il est
fondé sur une écriture photographique (séries d’images et textes) traitant d’un fait social, trés souvent
associé a I'immigration (travail, logements, aux déplacements, pauvreté). Parmi les précurseurs, Jacob
Riis (1890) documente la pauvreté et I’habitat a New-York dans les quartiers ou résident les immigrés,
Lewis Hine le travail des enfants entre 1908 et 1918 pour le National Child Labor Committee. lls
préfigurent I'engagement des photographes Dorothea Lange, Walker Evans, Ben Shahn ou Arthur
Rothstein (entre autres) au sein de la Farm Social Administration?. lls dépasseront la commande
archivistique qui leur avait été faite pour produire une analyse des effets sociaux de la Grande
Dépression de 1929 et du Dust Bow/ de 1935 aux Etats-Unis, sur le principe d’une enquéte sociologique,
d’un fil narratif et d’un code esthétique (Rosenblum, 1992 : 364-366). Ce « style documentaire » (Lugon,

2 5o reporter Chapitre 1.11.C.a) Les motifs : les conditions de I'interprétation des signes et des indices p. 51.

25 p’abord Resettlement Administration (1935-1937), puis Farm Social Administration et, enfin, Office of War Information
(1942-1943), cette agence fédérale fut créée pour documenter les effets de la crise de 1929 et le relogement des fermiers lors
de la sécheresse de 1985. Des sa création, I'objectif était de recruter des photographes libres de choisir leurs sujets -
patrimoniaux et/ou sociaux - afin d’informer les ministéres et de produire des archives sur la Grande Dépression dans les
espaces ruraux. Cette structure fut expérimentale, en termes de gouvernance, d’objectifs non conventionnels et en matiere
de production archivistique. Sous la férule de son administrateur Roy Emerson Stryker, elle produisit aussi une esthétique
singuliere qui caractérisa I’Amérique en crise (Mora et Brannan, 2006).
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2001 entre autres) incarné par Walker Evans, est repris par les photographes de la Film and Photo
League des années 1930. Ainsi, dans les villes en crise, des photographes comme Aaron Siskind, Sid
Grossman et Morris Engle informent sur les conditions de vie des habitants de ghettos, a I'image du
projet Harlem Document entre 1937 et 1940.

Dans ce mode d’écriture photographique, la question migratoire est traitée par l'identification des
déterminants de la précarisation sociale (pratiques, espaces, parcours, postures et attitudes) et par les
signes de réussite qui caractérisent les migrants. L’échec d’un processus d’intégration culturelle et
structurelle est dénoncé et questionné. L’analyse sociologique se fonde sur des récits couplés a des
séries d’'images relatives a I"habitat (architecture, détail des intérieurs, objets), au travail (site, ateliers,
machines, files d’attente pour un emploi), a la vie relationnelle des individus dans une trajectoire de
déchéance ou d’ascension sociale. Ainsi, le documentaire social se nourrit d’une esthétique singuliere
organisée en séries d’images qui servent de fil iconographique narratif et descriptif : contraste marqué,
rupture dans la composition, frontalité, perspective réduite, texture du support selon I'emploi de la
couleur ou du noir & blanc, portraits de face en plan serré ou pose contextualisée en plan %, alternance
de détails et de cadrage plus large, réalisme, suite de clichés jalonnant les évolutions des processus
sociaux dans une temporalité longue.

Ces codes sémiologiques sont utilisés pour décrire les pratiques socio-spatiales de l'individu et du
groupe, soit de maniere générale, la traduction visuelle de leurs habitus (cf. Elias et Kamnitzer, 1933 ;
Bourdieu, 2015). Parmi les exemples les plus connus, le documentaire social? trouve une forme aboutie
dans chez Bruce Davidson (1971, 1998, 2012), Eugene Smith (1975), Douglas Harper (1982), et plus tard,
par exemple, chez David Goldblatt (1986, 2013), Santu Mofokeng (2011, Martin Parr (2008), Raymond
Depardon (2005, 2008), Sebastido Salgado (2014). Il s’agit de rendre intelligibles des situations par un
langage iconologique et une explication littérale, les deux modes produisant davantage que leur somme.
Adrienne Suprenant (2023) souligne que I'ceuvre des documentaristes sociaux constitue « des points de
passage, des ponts entre des phénomenes pointus ou des situations géographiques et le grand public.
Notre effort consiste a absorber une énorme quantité d’informations, pour la retranscrire d’une maniere
lisible. C’est donc intéressant d’aller chercher ces sujets-la, qui sont un peu arides, et de les rendre
compréhensibles ou intéressants pour que les gens leur accordent quelques minutes ou quelques heures
de leur temps & un moment donné. »*’

Le lien entre images et récits ou croisant d’autres types d’approche génére souvent des travaux en
binbme : rappelons I'analyse sociale, voire anthropologique, doublée d’'une méthode d’écriture
photographique d’Agee et Evans (2002, rééd. 1939). On peut citer également Francoise Huguier et
Michel Cressole (1990) suivant l'itinéraire de Michel Leiris en Afrique, ou celui Marie Dorigny et Marc
Epstein (2004) traitant de la géopolitique du Cachemire. Ainsi le style documentaire est souvent
mobilisé par des auteur-e-s non scientifiques.

Des nombreux scientifiques utilisent le style documentaire, particulierement en anthropologie et en
ethnologie. L'ceuvre pionniére de Margaret Mead et Gregory Bateson a propos de la transmission des
gestes dans I'éducation des danseurs a Bali (The Balinese Character, 1942), est parmi celle qui sont
fondatrices de I'anthropologie visuelle : la démarche est celle d’'une recherche documentaire qui
reposait quasi-exclusivement sur |'utilisation des prises de vues pour analyser des processus sociaux. Le
travail sur I'image présente un caractéere systématique, une succession de plans serrés et larges pour
chaque situation avec I'objectif de décrire grace un schéma narratif visuel. En sociologie, Brice Le Gall
et al. (2019) a porté un regard sociologique (entretien et photographies) sur le soulevement des gilets

26 Sur les différences entre le documentaire social et le photojournalisme, se reporter aux analyses critiques de Bazin (2016,
2017, 2018).

27 In

Ophir Levy & Emmanuel Taieb, « « On ne sort jamais d’une image politique ». Entretien avec Adrienne Surprenant », La Vie
des idées, 17 janvier 2023. ISSN : 2105-3030. URL : https://laviedesidees.fr/On-ne-sort-jamais-d-une-image-politique.html
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jaunes. Citons aussi le travail du sociologue Leon-Quijano (2017) sur une équipe féminine de rugby de
Sarcelles®® associe diaporama en noir et blanc et voix off des joueuses. Le son est un moyen d’entrer
dans I'intimité du groupe des jeunes femmes et leur permet également de participer a la production du
récit. Dans les deux derniers cas, les images sont des supports aux propos et les auteurs suivent les
personnalités dans des situations.

Avec humilité, j'ai tenté d’associer une approche géographique nourrie de connaissances acquises
(historiques, politiques, paysagéres, sociales, institutionnelles, ...) et produites?® durant une vingtaine
d’années en Guyane, avec une approche par I'image, associée a une démarche sensible. A partir d’'un
travail dialogique, cette derniere place les immigrés et leurs spatialités au centre d’une analyse a
’échelle individuelle, dans des espaces domestiques, dans des paysages migratoires comme autant de
lieux collectifs urbains et ruraux actuels ou plus anciens. Il y a aussi une forme de construction d’une
mémoire des territoires migratoires avec ceux qui les produisent, puis ce qu’il reste de traces apres une
ou deux générations, et, enfin, comment la descendance s’approprie (ou non) ces lieux qui demeurent,
pour elle, une origine. Cependant, je souhaiterais associer une démarche de réflexion plastique plus
aboutie sur les modes de narrations visuelles, méme si elle n’est pas présentée dans cette habilitation.

28 o rugbywomen: plaquer les stéréotypes (https://vimeo.com/239641834).

Ve reporter au volume n°2, consacré aux publications.

e Page24/198



A. L'image photographique pour (re)lire et (ré)écrire les faits sociaux

Dans les sciences expérimentales n‘impliquant pas I'homme et |la société comme objet d’étude principal,
I'image photographique fonctionne comme un argument ou comme une preuve (Piette 1992 ; Relieu
1999). En revanche, en sciences sociales, son statut ne cesse d’étre interrogé et sa rare restitution ou
son emploi provient des controverses scientifiques®® qui la touchent (Lambelet, 2010 : 23-24).

a) La véracité des images dans I'écriture photographique : une fausse
question

« La photographie parle a la fois du photographié et du comment c’est photographié.
(...) Ce qui m’intéresse, c’est lorsque la forme et le contenu sont en équilibre ». Gary
Winogrand in « Dossier Winogrand », Camera International, n°4, Paris, 1985, pp. 14-15.

Les rapports entre image, photographie et réalité, sont souvent pensés comme mimétiques ou
analogues® : rapports aux ceuvres picturales (peintures, gravures etc.), a 'histoire de I'art (Krauss,
1977 ; Sontag, 1973 (rééd. 2000), entre autres), aux concepts de linguistique et de sémiotique (Barthes,
1980 ; Boltanski, 1976, entre autres), a la philosophie (Husserl, 1913 ; Flusser, 1993 (rééd. 2004), et aux
usages sociaux de ce médium (Bourdieu et al. 1976, entre autres). Je n’ignore pas I'ensemble des débats
académiques (essentiellement liés au structuralisme) : j'en résume les principaux apports en notant
qgu’« Entre phénoménologie et structuralisme, prise comme exemple ou employée comme métaphore, la
photographie permet de penser I'image au-dela des questions de psychologies théoriques héritées du
XlXe siécle. Mais plus fondamentalement, la photographie impose ses qualités ‘culturelles’ et déplace
insensiblement les discours sur I'image vers une réflexion sur les images. La photographie a été
I'opératrice du passage de I'image pensée comme fait de conscience a I'image pensée comme fait
social. » Poivert (2016 : 10). C’'est dans ce constat - I'image photographique comme un fait social - que
j’'inscris mon approche expérimentale de la photographie en géographie.

D’abord, I'image au sens d’une représentation picturale générique : Jageira (2018 : 10-11) reprenant les
écrits de Husserl (1985, rééd 1913, 1950) : 374), montre que notre conscience tend soit vers la choséité
de I'image - comprise comme sa matérialité (traits, points, surface, texture, etc.) - soit vers son monde
imaginaire représenté, issu de la chose, mais qui ne saurait s’y réduire ; une conscience esthétique
transforme ces tracés en ceuvre. Husserl (1985, rééd. 1913, 1950) : 374) nomme cette opération «
modification imageante de la conscience ». Autrement dit, nous percevons des images, supports réels
(traces, traits, grain, bois, tissu, etc.) qui, par la modification imageante et la prise de position de notre
conscience, deviennent « des images artistiques, des images en art et de I’art, alors intégrées dans une
histoire des processus, des techniques, des symboles, des significations propres au monde de I'art »
(Jageira, 2018 : 11). L'image issue de représentation picturale fut donc, d’abord, considérée comme un
phénomeéne psychique, un phénomeéne lié a I'imagination.

Mais a la différence d’une représentation picturale (peinture, gravure etc.) d’un sujet, la création de
I'image photographigue est consubstantielle a un processus physique (photonique, mécanique,
optique, chimique, informatique) qui a fourni I'image de la chose sur un support (gélatine ou capteur
numérique). Elle est donc aussi « trace matérielle concréte et bien tangible de cette chose, et, en ce sens,
n’est pas son image. Ou plutét, elle est devenue une empreinte qui, en raison de codes perceptuels et
culturels — donc construits historiquement— est percue comme image, comme son image » (lageira,
2018 : 12). Autrement dit, pour qu’il y ait photographie, il y a eu une chose réelle qui a été placée devant

30 /gdition et I'impression de photographies, quels que soient le format et la définition, ne sont plus une contrainte au regard
du développement des techniques.

3t L'analogie est comprise comme I'image-analogon, soit une image qui est un autre elle-méme.
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I'objectif. Par conséquent, la photographie est matériellement une empreinte lumineuse devenue
image par une conscience esthétique ; de fait, la photographie atteste de I'existence (mais non du sens)
d’une réalité (Lambelet, 2010 : 24).

Cette spécificité par rapport a la chose réelle et au sujet, introduit le fait « (...) qu’avec la photographie,
il ne nous est plus possible de penser I'image en dehors de I'acte qui la fait naitre. (...) étant entendu que
cet « acte » ne se limite pas, trivialement, au seul geste de la production proprement dite de I'image (le
geste de la ‘prise’) mais qu’il inclut I'acte de sa réception et de sa contemplation. La photographie, en
somme, comme inséparable de toute énonciation, expérience d’image, comme objet totalement
pragmatique » (Dubois, 1990, rééd. 1983 : 9).

Ici, la dimension pragmatique de I'empreinte que révéle une photographie fait écho au courant
philosophique éponyme, initié par le logicien Charles Sanders Peirce®?. Il définit le signe comme
« quelque chose qui tient lieu pour quelqu’un de quelque chose sous quelque rapport et a quelque titre »
(Bourdin, 2005 : 733). Il en définit trois catégories : I'icone (signe par ressemblance), le symbole (signe
par convention) et I'index (signe par connexion physique).

Notons qu’en histoire de I'art, le rapport indiciel de I'image photographique (index), soit un rapport
physigue et singulier a son référent, pose I'essence des débats et des controverses dans la photographie
contemporaine, a partir de I'article séminal de la critique d'art étatsunienne Rosalind Krauss en 1977
« Notes on the index »* dans la revue d’avant-garde October. Comme le souligne Poivert (2016 : 1-2),
le moment théorique des années 1970-1980 a consacré une approche de la photographie considérée
comme un langage, les outils de la sémiologie I'intégrant ainsi a un tournant linguistique qui concernait
les sciences sociales de facon générale, dans le cadre plus large encore d’une pensée structuraliste.
Paraphrasant Poivert (ibid. ) on considére que la photographie a la particularité de baigner dans le
paradigme « (...) des représentations concernées par I'approche d’une science des signes, mais aussi
d’en étre une figure spécifique en raison a la fois de sa position de tard venue dans I’histoire des
techniques et de ses modalités de mises en ceuvre qui contiennent, avec I’enregistrement, une sorte de
défi lancé a I'approche classique de la représentation : une immédiateté, une fidélité, un automatisme
et bien d’autres qualités qui n‘ont cessé d’animer la réflexion sur la nature méme de cette
représentation ».

Ainsi, Philippe Dubois (1990, rééd. 1983 : 49-50) dégage trois positions épistémologiques quant au
réalisme de I'image-empreinte photographique. Primo, 'image est une reproduction mimétique du réel.
« Vérisimilitude : les notions de similarité et de réalité, de vérité et d’authenticité se recouvrent : la photo
est congcue comme un miroir du monde, elle est une icéne dans le sens de Ch. S. Pierce. ». Secundo,
I'image est analysée comme une interprétation du réel, soit une «(..) mise en forme arbitraire,
culturellement, idéologiquement et perceptuellement codée. Selon cette conception, I'image ne peut
représenter le réel (...) mais seulement une sorte de réalité interne transcendante. La photo est un
ensemble de codes, un symbole dans les termes peirciens ». Tertio, I'image photographigue tient compte
du référent, mais davantage par analogie (exit le mimétisme). « (...) I'image photo devient inséparable
de son expérience référentielle, de I'acte qui la fonde. Sa réalité premiére ne dit rien d’autre qu’une
affirmation d’existence » et non de sens. Dans cette conception, « la photo est d’abord index. C'est
ensuite seulement qu’elle peut devenir ressemblante (icéne) et acquérir du sens (symbole) ». (ibid.).

2 (1839-1914) Philosophe, logicien, mathématicien, scientifique, il est connu comme fondateur du pragmatisme, courant
philosophique soucieux d’une médiation spécifique entre théorie et pratique, a partir d’'une réévaluation du langage
symbolique, de la théorie des signes (sémiotique), des catégories de la pensée et de la métaphysique (Bourdin, 2005 : 736).

33 « Le nom de Krauss s’est pour sa part trouvé associé a la notion d’index dans le champ photographique. Ce phénoméne fit de
son article ‘Notes on the Index’ (...) la nouvelle référence américaine, et, ce, méme si son propos fut élaboré par une historienne
de I'art « a partir de la photographie, et non pas sur elle » (Schneller, 2007). La théoricienne a conféré a la photographie son
irréductibilité sémiologique. L'approche de Krauss est ainsi devenue caution théorique et critique pour la photographie des
années 1980 (ibid.).
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En écho, Lambelet (2010 : 23-24) précise qu’« il y a bien une spécificité du rapport de la photographie
au réel, quand bien méme il ne s’agit plus de la penser comme mimétique. Ou dit avec les termes de
Charles Pierce : si elle n’est plus icéne (représentation par ressemblance), la photographie n’est pas que
de l'ordre du symbole (représentation par convention générale), elle est aussi de I'ordre de I'index, c’est-
a-dire représentation par contiguité physique du signe avec son référent ». A noter que la notion
d’empreinte lumineuse fait référence a la forme argentique (analogique). Dans sa forme numérique,
elle devient un calcul, hors d’une matérialité.

Cette derniére caractéristique du signe — contiguité physique avec son référent — est a interroger au
prisme de la distance et de la proximité, soit de la représentation a différentes échelles (focale) d’objets
géographiques. De fait, la perception et la représentation interrogent des concepts fondamentaux de
la géographie. Mais la compréhension de I'image photographique est également issue de la science des
signes et, en ce sens, elle se nourrit des codes plastiques empruntés a I'histoire de I'art en devenant un
objet d’étude a part entiere (Poivert, 2016 : 2).

« Ce qui est essentiel dans le rapport au monde qu’offre la photographie, c’est qu’elle conserve dans
I'expérience que nous en faisons une qualité d’image mentale tout en étant de fait une représentation. »
(Poivert, 2016 : 9-10). De fait I'opération du regard (voir, viser, observer, saisir) et sa représentation
matérielle (la chose image) sont concentrées dans une image photographique, et font d’elle un fait
psychique et organique (observer et percevoir) et un fait social (étre regardé dans une relation sociale).

Au cceur de la relation d’altérité, attachée a la dimension organique (sensibilité et corporéité de
Merleau-Ponty), I'image photographique produite est nécessairement d’essence phénoménologique.
Pour autant, cette image support indexée ne dit rien du sens, seule, quand bien méme il serait possible
de construire des index lexicaux de signes ou de motifs. Si les gestes visibles sur le papier sont éloquents
en s’inscrivant dans une mise en espace en deux dimensions par la composition, ils ne deviennent des
icbnes ou des symboles qu’avec une analyse produite par des sources complémentaires. Cette
dimension expérientielle de I'acte photographique — action exercée en co-présence sur le méme lieu -
est au coeur de notre démarche mobilisant ce médium en géographie.

Au bilan, mon approche ne cherche pas un rapport mimétique au réel, mais procede par analogie des
gestes (ou des paysages) photographiés a partir d’'une relation d’altérité sensible et réversible
(expérientielle). Les gestes sont des empreintes et soulignent des motifs génériques identifiables par
une conscience esthétique donnant lieu a une analyse interprétative orientée vers un fait social, ancré
spatialement. Plus que les gestes qui révelent des personnalités et quelques éléments de leur biographie
migratoire dans une image — comme autant de signes visibles ou implicites analysés par les
motifs/formes spatiales - ce sont leurs parcours, leurs histoires, leur contexte qui m’intéressent34. Si les
signes deviennent symboles, la distance pour les représenter avec la photographie devient également
essentielle. Je photographie tour a tour a hauteur humaine, a grande échelle, et parfois de plus haut,
pour saisir les signes qui qualifient les lieux migratoires, en quéte de traces et de marques®
(Veschambre, 2008 ; Berthomiere, 2016 : 70-71).

34 Toutefois, quels que soient les recueils de gestes et de signes dans une démarche de recherche, la vérité fondamentale reste
une quéte dans la mesure ou elle est attachée aux registres de la preuve, de la méthode et d’une interprétation plus ou moins
approximative de ce que nous observons et ressentons du monde.

35 « Trace et marque ont en commun “des définitions qui renvoient a la matérialisation dans I'espace d’une présence, c’est a
dire d’une existence ou d’une action”, mais la premiére “renvoie plutét a ce qui subsiste du passé” alors que
la marque “s’inscrit plutdt dans le présent” (Veschambre, 2008, cité par Berthomiere, 2016 : 71).
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b) Une écriture visuelle pour interpréter les signes

« A photograph is not an accident—it is a concept. It exists at, or before, the moment of
exposure of the negative. » Ansel Adams (https://photoquotes.com/author/ansel-
adams)

A propos de la maniére de dégager des éléments d’analyse du terrain en géographie, Labussiére et
Aldhuy (2012 : 588) relévent que « la théorie deleuzienne du signe instaure un rapport spécifique entre
I'intelligible et le sensible. Les signes ne sont pas le versant sensible d’idées abstraites. Ils ne renvoient
pas a des ‘significations intelligibles, explicites et formulées’ (Deleuze, 1964, p. 44). Le signe a deux
moitiés : il instaure une rencontre contingente, et c’est la contingence de cette rencontre qui force a
penser. Les signes s'imposent a ceux qui les pergoivent, ‘il s’agit d’une intelligence involontaire’ (Deleuze,
1964, p. 120). » Le signe renvoie aux éléments sensibles, sans étre indexé a une approche descriptive
des formes strictes. Il instaure un rapport a l'intelligible qui n’est pas de I'ordre de la recognition mais
de l'interprétation et de I'invention.

Capter les « signes » — définis par Lévi-Strauss (1962 : 32) comme des intermédiaires entre les images
et les concepts (signifiés) - requiert plus qu’une simple immersion passive. Cela reléve d’« une science
du concret » (ibid. : 30) que I'ethnologue définit dans I'ouvrage La pensée sauvage. Elle prend la forme
d’un ensemble « de matériaux, hétéroclites au surplus, parce que la composition de I'ensemble n’est pas
en rapport avec le projet du moment (...) mais est le résultat contingent de toutes les occasions qui se
sont présentées de renouveler ou d’enrichir le stock, ou de I'entretenir avec les résidus de constructions
et de destructions antérieures. (...) Chaque élément représente un ensemble de relations, a la fois
concretes et virtuelles » (ibid. : 31). Autrement dit, si le signe se percoit, il faut aussi en donner la
traduction (interprétation et invention), ici, grace a I'image photographique.

Les phases d’écritures qui conduisent a la réalisation d’une image photographique — de la prise de vue
au tirage - sont autant d’éléments qui permettent d’en finaliser le contenu et le sens. Les procédés de
traitements analogiques ou numériques difféerent d’'un point de vue technique, mais permettent
d’affiner ou d’épurer le style afin de mieux structurer le propos. C'est le cas des ceuvres attachées a la
transcription d’un contenu émotionnel ; ainsi un peintre se doit de maitriser une chambre claire, la
nature des supports et la chimie des pigments pour s’approcher de ce qu’il percoit de la couleur de la
lumiére ; un poéte fait évoluer un manuscrit avec des régles de styles, de rythmes, de construction, de
« belles contraintes » ; un metteur en scéne fait évoluer les jeux d’acteurs et la scénographie.

Ces phases sont des techniques dont la maltrise permet de s’approcher au plus prés de la transcription
du ressenti et de sa traduction. L'émotion qui nous traverse devant les paysages photographiés du
Yosemite produits par Ansel Adams (1902-1984) ne sont pas le fait d’'un appareil-dispositif, dont il a
déclenché un obturateur générant une réaction incontrolée. En réalité, réaliser de telles images,
suppose une compréhension profonde de la structure d’une vallée, de la lumiére qui I'éclaire®, de choix
opérés, d'un format de représentation (plan film de grand format), développement chimique ajusté,
tirage contact pour conserver un maximum de définition, etc. ; en somme une approche qui englobe
I'ensemble des compartiments/étapes entre le ressenti visible et invisible et sa capacité a le rendre
lisible. Sa démarche vise a restituer I’'émotion tributaire de sa relation a ces milieux montagnards (et
non le milieu plat et neutre). Dans un autre registre, Eugene Smith (1818-1978) travaillait dans la méme
perspective dans ses portraits, lors de la guerre du Vietnam ou dans son documentaire sur les
conséquences de la pollution industrielle dans la baie de Minamata (Japon).

36 Ansel Adams fut le théoricien d’une technique de choix d’exposition du film, appelée zone systeme, permettant la
décomposition de I'image en dix zones du blanc au noir profond en passant par des zones de gris. Elle est encore utilisée dans
la photographie a la chambre photographique de moyen et grand format et donne des résultats tres homogenes. Plus qu’une
technique, le zone systeme repose sur une démarche méthodique dévolue a la représentation de la lumiere réfléchie sur les
objets photographiés en une combinaison de zone de gris (se reporter a Baida, Bertholdy et Cégretin, 1987).
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Une photographie (ou les séries photographiques organisées) est (sont) le fait d'une écriture graphique
progressivement retravaillée par les différentes étapes comme autant de brouillons successifs (choix du
film, du format, de la focale, du développement, du tirage, de |'organisation des images). Produire
I'image, c’est affiner le propos percu et limiter les registres d’interprétation qu'on peut avoir du sujet,
c’est traduire 'intentionnalité consubstantielle au processus d’écriture photo-graphique®’.

De fait, I'idée que la réalisation d’'une photographie se résume a 'action de déclencher un dispositif
produisant une image instantanée et hors de contréle (Flusser, 1984) reste une position théorique
infondée, tant la part de décision est essentielle dans la maniere de donner corps a l'interprétation du
geste et du signe. Ainsi, en réaction au nivellement créatif du dispositif photographique3®, Flusser (1984 :
4) propose qu’un photographe doive utiliser son appareil comme un « (...) outil destiné a produire des
situations improbables, imprévues et imprévisibles en vue de générer de l'information. C'est la sa
démarche typiquement humaine. Le monde extérieur n'est pour lui gu'un simple prétexte, il ne cherche
pas a "documenter" le monde mais a lui donner un sens nouveau que d'autres utiliseront a la production
ultérieure d'information. En réalité, ce n’est pas le monde extérieur qui l'intéresse, mais les virtualités
cachées qu'il essaie de découvrir dans son appareil. Cela est tout a fait typique du contexte mécaniste :
désormais il ne s'agit pas pour I'nomme de "connaitre" ni de "changer" le monde (de travailler) mais de
lui donner des sens nouveaux (situation post-historique ol le travail est abandonné a des machines
automatiques et I'hnomme libre de proposer un sens au monde et G sa propre existence au sein de ce
dernier ». Ma démarche s’inscrit dans ce cadre de déconstruction commun a toutes les pratiques
artistiques dans I’histoire des arts et des sciences.

Dans cette perspective, la volonté de conserver la maitrise du processus d’écriture photographigue m’a
conduit au choix d’appareils analogiques en format 135 (format rectangulaire 24 x 36 mm) ou 120
(format carré 60 x 60 mm), sans programmes prédéfinis assistant la prise de vue, sans focale variable.
Je conserve la latitude dans le choix opératoire, sans avoir a choisir entre des gammes techniques
formatées en matiere de lumiere, de filtre, de diaphragme, de vitesse, de distance dans le rapport
entretenu avec le sujet. Je n’utilise pas de flash additionnel, pas d’appareil bruyant ou tres visible, je ne
photographie ni dans l'urgence, ni en forcant les attitudes. D’un point de vue légal, les personnes
photographiées signent un document de consentement incluant des modalités précises d’utilisations
des images co-construites, co-produites.

De méme [utilisation du noir & blanc me permet, une fois la lumiére maitrisée sur un film
panchromatique®, de travailler son développement (densité et contraste du négatif) et le tirage
(agrandissement positif et choix sémiotique), en décomposant les étapes. Le procédé, simple dans son
principe mais riche de choix possibles, permet de donner corps aux motivations premiéres qui ont
suscité la prise de vue. La gamme de gris entre les deux valeurs extrémes — noir & blanc - permet de

3 Rappelons que cette description est permise par la réversibilité avec le sujet, comprise ici par la phénoménologie du geste
photographique attaché a une relation d’altérité, vue comme un chiasme au sens de Merleau-Ponty. Et en ce sens, la
photographie devient un véritable outil de collecte d'informations sensibles. Les gestes du sujet d’une part, et du photographe
d’autre part, traduisent une sensibilité dans un moment donné (une scene, un paysage).

38 « Avant d'appuyer sur la détente, le photographe doit régler son appareil suivant une ‘vision’ spécifique. Ces réglages sont
inscrits dans le programme de I'appareil photo. Bien que le photographe ait la latitude de regarder ce qu’il veut, il doit re- garder
toute chose @ travers la vision de son appareil. Or, cette vision fait apparaitre le monde selon une structure spatio-temporelle
spécifique, différente de la structure de la vision humaine C'est un espace décomposé en compartiments clairs et distincts : vue
de prés, panoramique, ceil de crapeau, etc. Et c'est un temps décomposé en périodes distinctes : pose courte, ultra courte,
moyenne, longue etc. Cette structure spatio-temporelle programmeée dans I'appareil photo s'impose sur le monde sensible tout
comme un filet, et elle structure toutes les visions humaines a I’échelle individuelle collective Ainsi, la vision de I'appareil photo
est supra individuelle et supra sociale, elle est la méme pour tous les photographes, qu'ils soient occidentaux ou oriental
capitalistes ou prolétaires. Vision universellement valable, elle fait litiere de toutes les visions du monde antérieures
culturellement déterminées. » (Flusser, 1984 : 3).

3 Film (émulsion) photographique noir & blanc sensible a toutes les couleurs du spectre visible (du violet au rouge). C'est
I'émulsion dont la courbe de sensibilité spectrale se rapproche le plus de celle de la vision humaine.
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pondérer des taches colorées en les ramenant a une gamme monochromatique. Ce choix me permet
d’assumer une orientation concentrée sur le geste du sujet (attitude, posture) dans un paysage
migratoire*® (quitté, recréé, délaissé) produit par les sujets.

Et puis, il y a la matiére concréte dont I'image est faite, son épaisseur d’étoffe, sa transparence et ses
reflets selon le support utilisé, a I'image d’un texte dans une édition particuliere (papier, format,
typographie, etc.). Il faut parfois quitter les mots pour entrer dans la matérialité de cette couche
d’argent, dans cette viscosité de noirs profonds, de gris modelés et de blancs brillants. La richesse des
nuances fait écho a la subtilité des relations a I'autre et a la matérialisation du divers*! (Segalen, 1978).
Ainsi, je travaille mes images photographiques au tirage afin de restituer les signes rendus visibles par
I’émotion contingente d’une scene, d’une posture, d’un paysage, et d’'une lumiére qui vient la souligner.
Cette approche sensible transparait grace a la rigueur de compositions plastiques, a la symbolique des
motifs suggérés. J’envoie ces photographies scannées et nous en reparlons lors d’une visite ultérieure.
Cette pratique exige un investissement long dans le temps mais permet de nourrir le lien créé.

Un exemple de ce processus peut étre donné a partir d’une étude de cas a Saint-Laurent-du-Maroni.
Comment montrer la reconversion urbaine d’'un camp (dit « camp de I'aérodrome ») accueillant des
civils déplacés du Surinam en 1986, puis devenu un quartier non planifié a partir des années 1992
(accord de paix et reconduction) puis totalement rasé au bulldozer dans les années 2010 ? Je souhaitais
montrer les pratiques dans cet espace urbain, en questionnant I'absence des réfugiés et le devenir de
leur descendance. La planche*? synthétise a la fois ma démarche, la mise en image des signes et des
motifs associés a mon interprétation, et, enfin, la maniere concrete d’'y parvenir: a partir d’une
documentation sur I'ancien camp, d’une observation participante puis des échanges avec des personnes
qui pratiquent cet espace, je choisis des figures géographiques et des types d’acteurs sociaux qui le
pratiquent. L'exemple de la planche est celui d’un enfant scolarisé a vélo au croisement de deux
chemins, dans un paysage urbain associé a une ancienne immigration de déplacés sous contrainte.

Pour les commodités de I'exposé, le positif original, en couleur est une écriture premiére. Des cette
prise de vue, sont positionnés les motifs majeurs du sujet dans un paysage urbain vide (herbes versus
habitat au loin), mais qui continue a étre pratiqué (chemin, enfant a vélo). L’enfant a vélo est au centre
de I'image et en constitue le pivot. Au fond le ciel est lourd, mais percé d’éclaircies. La partie herbeuse
a remplacé le camp de réfugiés. On trouve dans cette photographie plusieurs signes de portée
symbolique : I'enfant (son vélo et son uniforme scolaire), les ciels chargés, la figure géographique du
carrefour. La planche montre les étapes pour arriver a dégager les éléments sémiologiques : le tirage et
le format précisent progressivement la traduction (I'interprétation, I'invention) qui doit se dégager de
la photographie grace a des écritures technigues successives de plus en plus précises, conformes a
I’émotion que ce paysage migratoire suscite quand je I'observe.

Dans la plupart de cas, je réserve 'emploi de la couleur aux paysages associées aux migrations, ou les
gammes chromatiques s’équilibrent plus facilement dans des plans panoramiques ou des plans larges.
La couleur apportant une information, ce choix permet de noter les reconfigurations spatiales
provoquées dans les lieux d’arrivée et d’observer I'impact des installations sur les mutations des
paysages urbains ou ruraux. Par exemple, la couleur permet de distinguer les espéces végétales sur des
parcellaires de cultures vivrieres (particulierement dans des espaces périphériques constitués par les

40 Je reviendrai sur ce concept dans le chapitre 2.

4 comme le mystérieux, le Divers, est un concept central chez Segalen au cceur de I'ouvrage Essai sur I'exotisme. Une
esthétique du Divers. || décrit le Divers comme la valorisation de tout ce qui est différent et étranger, I'altérité, en opposition a
['uniformité et a la normalité. Le Divers inclut la diversité des cultures — il aborde particulierement les traditions et les valeurs
des peuples non-occidentaux - qui sont souvent ignorées ou méprisées par la culture dominante coloniale

42 5e reporter a Planche 1.2 - Interprétation sensible. Un exemple d’écritures photographiques successives p. 33
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quartiers informels). Le format corrélé a la couleur est donc utilisé pour visualiser les stratégies spatiales
mises en ceuvre par les migrants dans leurs rapports aux paysages (Besse, 2012 : 10).

Cette technique est associée a des choix techniques d’images numériques permettant le recollement a
partir de photographies fixes prises grace un pied rotatif sur lequel est positionné I'appareil*. La
séguence des prises de vue est montée par rattachement de points nodaux superposés. L'image
artificiellement composée est ensuite retraitée pour éviter les « fantdmes » (empreintes lumineuses
saisies plusieurs fois par superposition des images assemblées). Les plans larges fictionnalisent et
synthétisent plusieurs angles de vision a partir d’un point fixe mais selon des moments différents.
L'illusion réside dans une image proposant une vision synchrone et isomorphique unique, alors que
chaque prise de vue varie en balayant un angle de vue qui opére un regard décalé, comme un pas de
coté.

Dans I'exemple, la planche montre I"habitat en cours de densification d’un quartier non planifié de Saint-
Laurent-du-Maroni, auto-géré par des immigrés haitiens, présents depuis la fin des années 1990.
L'espace a été défriché sur la forét, puis construit progressivement. Quelques signes délimitent les
espaces privatifs comme les pierres peintes en blanc. L'atmosphére calme est symbolisée par une
végétation, type jardin créole, confirmée par I'attitude tranquille de la démarche de I'homme sur la rue
en terre damée. Ce paysage urbain se démarque du discours sur I'insécurité et I'insalubrité des quartiers
migratoires, véhiculé par les partis politiques, les services de I'Etat et la municipalité.

Ainsi, ma démarche telle qu’illustrée par les deux planches, n’a pas pour objectif de reproduire les faits
socio-spatiaux par mimétisme, mais d’exprimer I'émotion qu’ils suscitent par une interprétation des
signes pergus, en étant moi-méme acteur dans la scéne représentative. Je mobilise les conditions in situ
(lumiére, mouvement, lieux), en privilégiant des choix de cadrage et de composition qui décrivent les
attitudes corporelles (les postures, les gestes, y compris les regards) accompagnant les récits ou les
paysages sociaux. Cette écriture photographique, des la prise de vue sur I’'émulsion ou sur un capteur
numérique, est ensuite retravaillée au développement, et, enfin, au tirage analogique ou numérique.
Ces étapes successives servent I'ambition de matérialiser la dimension symbolique de I'expression du
sujet (figures du pathos, objets transitionnels) dans des paysages migratoires.

Qu’il s’agisse d’une photographie obtenue grace a des supports analogiques ou un encodage
numérique, les modes de tirages et la facilité de diffusion sont évidemment différents. Cependant, la
généralisation du format photographique numérique et des logiciels de retouche, ainsi que leur
intégration dans la quasi-totalité des appareils individuels de communication connectés suffisent-elles
a faire entrer ce médium dans une ére post-photographique** (Fiset, 2016) ? Ce n’est pas tant la
guestion des supports — matériel ou immatériel - que la maniere de composer et de retoucher
(processus d’écriture) qui fait débat sur la question de l'indice et de la vérité. Paquet (2014 : 11) note
que « mettant en doute les interprétations de ce type, trop générales, Martha Rosler soutient que la
manipulation a toujours été inhérente a la photographie et que les photographies ont de tout temps été
utilisées pour dire, ou raconter, la vérité (to tell the truth !), I'un n‘'empéchant manifestement pas I'autre.
Deux évidences qu’il est bon de rappeler puisqu’elles signalent un usage social bien établi plutét qu’une
quelconque valeur de vérité de I'image photographique. ». La possibilité de réaliser des images
artificielles composées de plusieurs photographies et crées a partir d’éléments iconologiques extraits
d’autres, constitue une forme de photo-montage en format numérique. Cette création est multi-
indicielle et automatisée selon une requéte, en reprenant les codes de I'histoire de I'art appliqués a la

B ge reporter a Planche 1.3 - Montage d’une image panoramique a partir d'une série de prises de vues p. 34

# Fiset (2016) note que le terme post-photographie apparait dans un texte théorique datant de 1988. Le mois de la photo de
Montréal en 2015 lui est dédié (The post-photographic condition a Montréal). Cette notion dépasse I'indicateur du passage de
I'analogique au numérique, en désignant a la fois une périodisation historique, I'ére post-photographique (Paquet, 2014 : 9) et
une culture de I'image « qui impose a toute représentation certaines conditions d’intelligibilité (le post-photographique comme
catégorie sémantique, par opposition au photographique kraussien) » (Fiset, 2016).
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photographie. Dans le cas d’une recherche, elle présente un intérét tiré de la qualité des données qu’elle
utilise dans le processus itératif d’apprentissage, puis du rendu de I'image produite : dans le cas des
migrations, quel que soit le choix des prompts*, les algorithmes soulignent les motifs de hordes
envahissantes, de barriéres, de phénotypes*®.

Cette démarche, puis cette méthode qui en découle, toutes deux, scientifiguement et culturellement
déterminées, souffrent la comparaison avec d’autres qui semblent, en apparence, moins tributaires de
dispositifs, comme les approches quantitatives écartant la dimension sensible par exemple. En réalité,
observer le réel, I'interpréter, catégoriser, compter, hiérarchiser, représenter en utilisant un dispositif
technigue — variables statistiques, échelles et projections de représentations cartographiques — est
également scientifiqguement (et culturellement) déterminé. De fait, en sciences sociales, et dans
d’autres champs disciplinaires, les démarches exclusives apparaissent dogmatiques, car elles
restreignent les interprétations enrichies grace a des méthodes complémentaires.

45 un prompt est un mot d’origine anglaise qui désigne toute commande/requéte écrite a un logiciel dédié a la génération de
contenu, comme du texte ou des images. Il s’agit d’une instruction que I'on donne a un algorithme, qui va ensuite l'interpréter
et proposer un résultat. La plupart des modes de commandes utilisent des opérateurs booléens afin de relier les termes clefs
(or, and, not, +, -).

46 5o reporter a Planche 2.3 - Images proposées par des logiciels d’IA générative (DALL-E2, Wombo Dream) p.114.
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Planche 1.2 : Interprétation sensible d’un paysage migratoire grace a I’écriture photographique
successive. Ancien camp de réfugiés de I'aérodrome, Saint-Laurent, nov.2022.

Etape 3 : tirage densifiant graduellement les zones

Le positif original en couleur est une esquisse premiére.
Dés cette prise de vue, sont positionnés les motifs majeurs
du sujet dans un paysage urbain vide (herbes versus
habitat au loin), mais qui continue a étre pratiqué ( chemin,
enfant a vélo). L'enfant a vélo est au centre de 'image et
en constitue le pivot. Au fond le ciel est lourd, mais percé
d’éclaircies. La partie herbeuse a remplacé le camp de
réfugiés.

On trouve dans cette photographie plusieurs signes de

portée symbolique.

= 1/ L’enfant a vélo au carrefour des chemins, placé
entre le ciel et le no man’s land. Il «signe» le renou-
veau, l'avenir, qu'accentuent I'usage de la bicyclette
et la posture vive perceptible par la clarté du tee-shirt.
C’est une figure allégorique de l'innocence que l'on
retrouve dans I'histoire de I'art et dans les photogra-
phies de migrants.

= 2/ Les ciels chargés. A I'ancien camp, nu désormais
de son passé dramatique, fait écho un ciel d’orage ou
d’éclaircies a venir. Il se situe derriere I'enfant qui
semble lignorer. Les ciels sont un motif trés utilisé
dans les paysages en histoire de I'art pour indiquer
une ambiance, un passé angoissant versus un avenir
lumineux (Cf. Turner).

= 3/ La figure géographique du carrrefour, signifiant le
lien et les changements de direction. Comme pour les
motifs précédents, il s’agit d’une allégorie des choix
possibles autant que d”un élément clef de la compos-
tion. Ici le carrefour est au centre de I'image, alors que
I'enfant est situé juste a la croisée avant de choisir la
direction. Nous ignorons sa direction comme les
évolutions des ciels dont il ne se soucie pas.

= 4/ LU’enfant porte 'uniforme des collégiens guyanais
(tee-shirt et bermuda). La symbolique de I'éducation
joue comme un espoir de sortir d'une condition
sociale précaire a laquelle étaient assignés les
habitants de cet ancien camp.

Le tirage précise progressivement la traduction (I'interpré-

tation, I'invention) qui doit se dégager de la photographie

grace a des écritures techniques successives de plus en

plus précises, conformes a I'’émotion que ce paysage

migratoire suscite quand je I'observe.

= Le passage au Noir & Blanc permet de diminuer la
dispersion du regard vers les ciels blanc-bleu et les
verts, valorisant le blanc du tee-shirt et le pivot de
limage constitué par l'enfant. Il accentue [leffet
angoissant de la structure des ciels.

= Le format carré recentre davantage limage sur
I'enfant, le carrefour et les chemins de ce paysage en
évolution (en migrations). La densification des coins
pour fermer I'image contribue a faciliter la lecture.

= L’espace du camp est davantage valorisé en occu-
pant les 2/3 tiers de la photographie. Il devient le lieu
support par rapport aux ciels qui diminuaient son
importance.
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Planche 1.3 : Montage d’une image panoramique a partir d’'une série de prises de vue

réalisées depuis un appareil photographique fixe

Etape 1 : séquence de prises de vue

== ‘,‘ - ., 1 s 2 f - | z i
'
Position de 'appareil photographique. sk
Prise de vue par angle de rotation de 20° :’»
asne Ty

Etape 2 : Recouvrement des images Etape'?f : Poramtque deﬂ't
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B. Espace-temps-récit : la photographie comme une forme chronotopique

« Quand j’arrive chez des gens, je ne photographie pas tout de suite. Je m’assieds, je
prends un café, je vais aux toilettes. Et, la, je découvre un détail, du papier peint, la photo
d’un petit garcon. (...) Je passe du temps avec les gens : plus que I'image, c’est leur
histoire qui m’intéresse. » Frangoise Huguier, entretien Le Monde, 04 sept. 2022.

L'image photographique permet « de comprendre non seulement la fagon selon laquelle les éléments
spatiaux s’ajustent pour composer un paysage urbain spécifique, mais également comment les
différents faits sociaux s’inscrivent dans ce paysage. Ainsi I'image permet une réelle prise en compte
des rapports que le spatial et le social entretiennent, en produisant du territoire (...) » Chenal (2009 : 5-
6). Par sa nature indicielle?’, elle entretient un rapport isomorphique avec le réel, sans pour autant, faire
sens de ce seul lien.

Par une séquence de photographies, I'ambition est de saisir la nature des relations entre des immigrés
au sein d’espaces sociaux qu’ils ont produits et parcourus*®. Cette démarche est intentionnelle et
comparative en réalisant des portraits et des paysages dans des lieux choisis - lieux d’arrivée, lieux de
réussite ou lieux d’échecs, personne(s) ayant partagé des moment cruciaux - les personnes s’y mettent
en scéne en méme temps que moi, avec des objets transitionnels choisis par mes interlocuteurs pour
évoquer une action, un fait marquant. Les photographies sont prises en méme temps que j'enregistre
le récit migratoire. J’ai également mené plusieurs entretiens a partir de photo-élicitation, soit un
échange entre le sujet et la maniére dont je I'ai photographié sur la base des images produites®.

En s’ancrant dans une interaction, ces méthodes sont utilisées en psychologie sociale, en anthropologie
et sociologie visuelle. La référence n’est pas pour moi la revendication d’appartenance a un courant
artistique défini*®, méme si ma pratique trouve des points communs avec celle développée par I'artiste
théoricien Allan Sekula. Elle « se construit contre toute conception de I'art fondée sur la cohérence d’un
systeme ou I’"homogénéité d’un style » (Murriaccole, in Sekula et al., 2013 : 25). La photographie et le
récit sont mobilisés respectivement comme un document visuel et une construction discursive dédiés
a I'analyse de situations sociales et politiques. Il ne s’agit pas de mobiliser une analyse sémiologique
proposant une vérité décontextualisée pour analyser les images, mais, bien au contraire, de dégager la
forte inscription du couple image-récit dans un contexte énonciatif spécifique. Ce dernier fait largement
sens et construit I'analyse a partir d’une « sémiologie sociale » (ibid.). Pour Sekula, « toute photographie
serait conditionnée par la présence de textes, réels ou implicites, et par un cadre social et matériel qui
en circonscrit la compréhension. C’est ce cadre notamment qui permet la lecture d’un cliché comme
relevant de I’art ou du document » (Lugon, in Sekula et al., 2013 : 63). Ce positionnement est a nuancer

47 L'image photographique constitue une image indicielle différente de I'icone (représentation par ressemblance) et du
symbole (représentation par convention) (Piette, 2007). « Les indices renvoient a des individus, des unités singulieres, des
collections singulieres d’unités ou de contenus singuliers » (Peirce, 1978 : 160).

48 Rappelons que cette démarche vient en complément d’autres études que j'ai réalisées, fondées sur une approche socio-
démographique dans des quartiers ol la présence immigrée est majoritaire (Piantoni, 2009 (a), 2009 (b), 2011).

49 Théoriquement, la méthode de photo-elicitation est une technique de recherche qualitative qui utilise des photos pour
stimuler la mémoire et la réflexion des participants, ce qui peut aider a mieux comprendre leurs perspectives et leurs opinions
sur un sujet donné. Elle a été développée dans les années 1970 pour étudier les perceptions et les attitudes des personnes
envers leur environnement bati. Cette méthode et ses variantes sont aussi utilisées en sociologie, anthropologie, psychologie,
géographie et la planification territoriale, souvent en conjonction avec d'autres méthodes (entretiens, observations
participantes). On se reportera a Collier et Collier (1967, rééd. 1986), Loeffler (2005), Duteil-Ogata (2007), Rose (2011), entre
autres.

50 | es influences esthétiques sont plutot issues des codes du style documentaire, mais ne s’inscrivent pas dans un courant
revendiqué (voir supra).
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tant le documentaire revendique sa part artistique ; la frontiére est poreuse entre documentaire et art,
notamment avec les formes d’art documentaire.

Les photographies permettent aussi de saisir une réalité socio-spatiale et son atmosphere, par les signes
percus durant le moment d’échange sensible/émotionnel. En se référant au chapitre consacré aux
langages non verbaux du Trattato di semiotica generale (1975) d’'Umberto Eco, Sartoretti et Manuelli
(2020) dans une étude sur I'espace domestique mobilisant la photographie, contestent I'idée que le
langage verbal serait capable de tout signifier, soit que tout contenu exprimable par d’autres systémes
sémiotiques non verbaux puisse étre traduit en langage verbal (Eco, 1975 : 232-235). Ainsi, comprendre
un espace, pour moi, passe aussi par une interprétation imageante. Le cadre est celui d’études sur
I'immigration et les circulations, particulierement en Guyane. L'objet n’est pas ici d’interroger la
mondialisation des circulations migratoires de maniére directe (comme Sekula le fait pour le
modernisme et la mondialisation dans les années 1970, par exemple). En revanche, notre démarche est
sous-tendue par la monstration de la dimension individuelle et autonome dans I'action de migrer et
dans les maniéres de s’établir : autrement dit, du role faible des Etats dans la capacité a gérer des flux
de personnes et leur intégration a la société. Nonobstant les politiques de « gestion des flux » découlant
du paradigme du contrdle ou de dissuasion aux frontieres ainsi que la restriction de I'acces aux titres,
I’étude des parcours montre le primat des choix et de la stratégie personnelle entre projet migratoire a
long terme, opportunisme et innovation économique!.

Je n’utilise I'image photographique ni dans un registre de preuve, ni dans un registre illustratif adossé
au récit. Si elle se réfere au réel et au récit biographique, I'image reste néanmoins une construction
conceptuelle a part entiere, comme le récit. Mes prises de vue sont souvent déclenchées dans les
ruptures discursives et les moments réflexifs du sujet, lequel est acteur de sa thédtralité (au sens de
Goffman, 1990, rééd. 1959). Le moment ou je déclenche - et ce qu’il implique en termes de position et
de situation — se porte sur l'attitude ou la posture (le geste) vectrices d’'une émotion partagée.
L’enregistrement littéral du récit est réalisé en continu, a la différence de I'image (Il n’y a pas de vidéo
qui filme le sujet qui se raconte).

En comparant les parcours propres a chaque sujet, I'analyse repose sur la recherche de récurrences
émotives, spatiales et temporelles, que je croise avec d’autres informations capables de contextualiser
et de pondérer la dimension située (celle de notre interlocuteur et la ndtre). Par exemple, on peut
comprendre les choix intimes ou opportunistes, parfois contradictoires, qui déterminent le parcours
(départ, transit, arrivées) a travers les émotions émises (et transmises) par ses gestes et son récit.
Toutefois, cette part visible et invisible est enrichie par I'apport d’informations historiques, sociales,
politiques, géopolitiques contextualisant des séquences photographiques et la narration.

La restitution du travail mené s’apparente non pas a une mise en fiction du réel, mais a une forme de
documentaire interprété a posteriori a partir d’'un corpus qualitatif. La hiérarchisation des faits est
corrélée a 'intensité de la relation sensible au sujet ou au paysage migratoire. Elle repose a la fois sur
le récit introspectif et rétrospectif de la personne interrogée, mais aussi sur la mise en images d’un geste
retenu par la sensibilité du chercheur qui considére cette attitude révélatrice dans un contexte spatio-
temporel et procéde a la photographie. Ainsi, dans le documentaire sur I'Autre, les cohérences
narratives (sujet sur son parcours passé) et figuratives (du chercheur sur le geste-signe) sont tributaires
d’une double interprétation : celle du sujet sur son parcours migratoire d’une part, et celle du chercheur
dont la sensibilité est transcrite par une mise en image photographique.

La forme que revét ce corpus sensible, composé des parcours comme autant de récits figurés par
I'image photographique, cohérents dans un temps et dans un espace, s’apparente a un chronotope tel

51 ge reporter a Chapitre 2.11l.C.a) Le migrant est une personne autonome en parcours migratoire. Un renversement de
perspective dans les jeux d’acteurs de la gouvernance des migrations p.131.
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gue I'a défini le philologue Mikhail Bakhtine. « Dans le chronotope de I'art littéraire a lieu la fusion des
indices spatiaux et temporels en un tout intelligible et concret. Ici, le temps se condense, devient
compact, visible pour I’art, tandis que I'espace s’intensifie, s’engouffre dans le mouvement du temps, du
sujet, de I'Histoire. [...] Cette intersection des séries et cette fusion des indices caractérisent, précisément,
le chronotope de I'art littéraire » (Bakhtine, 1978 : 237-238). Le choix de ce concept est également
retenu par Edwards (2015) pour qui la photographie « (...) est nécessairement chronotopique : elle
configure un instant particulier et un lieu spécifique. Les théoriciens de la photographie comme ‘art de
I'index’ ont souligné la forme singuliére de temporalité qui sous-tend la photographie, le paradoxe de
I'avant et du maintenant, mais I'équivalent s’appliquant a I'espace est fort peu étudié ; nous devons
parler d’un paradoxe du méme ordre, du la-bas et de I'ici ». Cependant, la photographie ne fait pas seule
un schéma narratif. A la différence d’une ceuvre littéraire imaginée (scénarisée, mise en fiction), I’origine
est indicielle (se référe au réel). Ensuite, la cohérence du schéma narratif repose sur l'interprétation de
son propre parcours par le sujet lui-méme et sur l'interprétation sensible photographiée par le
chercheur. Ce corpus documentaire est donc une ceuvre indicielle a deux auteurs.

Enfin, le découplage entre le lieu de |a production de la photographie et le lieu de |a réception®?, permet
de recontextualiser et de réanalyser a posteriori les conditions de construction de I'image et du récit. La
prise de recul permet de relire les paysages migratoires, le contenu des échanges, l'intensité de la
relation, a différentes échelles spatiales et temporelles. C'est aussi un autre temps, celui du recollement
et des liens entre différents facteurs qui interagissent et qui permettent de saisir un processus. Ce temps
de déplacements et de « pas de coté » autorisent les récurrences (et d’autres liens) entre chaque cas,
la ou les situations sur place ne donnaient a voir que des singularités. La force d’une démarche
qualitative est de montrer des liens qui font processus grace a des éléments narratifs (éléments textuels)
ou des motifs associés a posteriori.

Dans le premier exemple®, ces récurrences éclairent des phases des parcours migratoires ou des
moments biographiques. Ainsi parmi les objets convoqués pour exprimer |'histoire figurent souvent les
photographies que montrent le sujet. L'illustration de quatre portraits montre comment un objet
transitionnel de nature photographique est facilement utilisé pour affirmer une légitimité de la
présence. Dans la relation nouée au moment de la prise de vue, chaque cas est singulier, mais la prise
de distance (lieu de production et lieu d’analyse) permet de déceler des éléments communs. Chacun-
ne se met en scéne dans un lieu d’ancrage symbolisant un renouveau ou une étape. Le mécanisme est
identique avec la descendance, présentée comme une part de soi, née dans le lieu (la maison). Ces
figures représentées (photographies photographiées) sont convoquées, en co-participant au récit
migratoire et a la légitimité de la présence dans ce lieu.

Dans le second exemple™, le sujet choisit des lieux symboliques qu’il pense étre des ruptures dans son
parcours. Ces espaces deviennent, grace a sa présence, un paysage migratoire habité, investi et socialisé
par son récit. Sur chaque lieu, le récit s’enrichit d’apports mémoriels qui ont un effet sur l'intensité
émotionnelle de notre relation. Par ce truchement, je percois des signes qui deviennent visibles et que
j’'interpréte en composant I'image selon ce que le sujet me donne a observer dans ses postures et dans
son rapport a I'espace. Je suis avec mon interlocuteur dans ce paysage qui ne tient que par notre
relation, dans une séquence de son parcours, dans un espace-temps social lisible par des figures
géographiques (seuil comme la plage ou 'embouchure, la porte) et attitudes (tristesse, joie, etc.), qui
rythment aussi le récit.

52 ’écart entre la fixité d’un moment-lieu (espace-temps, spatialités-temporalités) saisie par la séquence de photographies
d’une part, et la durée observable de cette méme séquence (saisie comme éternisée) d’autre part, constitue un point essentiel
dans le chronotope.

53 se reporter a Planche 1.4 - Récurrences a partir d’objets transitionnels (photographies montrées comme témoignages) p.
39

54 5e reporter a Planche 1.5 - Trois figures de José Gomes. Une forme chronotopique sur des lieux du parcours p. 40
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De maniere identique, chaque moment est singulier, mais la mise en lien montre le caractere générique
du processus de parcours dans I'espace. En quoi cette forme chronotopique intégre-t-elle une démarche
de recherche ? En comparant plusieurs cas il est possible de pondérer, puis de hiérarchiser les facteurs
de choix dans les phases majeures du parcours. Enfin, il devient possible de proposer des catégories
d’analyse a partir d’'une approche sensible, fine, associant figuration des gestes photographiés et
narration biographique. De fait, en termes de démarche scientifique, on croise une approche fondée
sur la perception et le récit composant une forme chronotopique, avec d’autres sources scientifiques
(données statistiques, enquétes, chronique cartographique) pour chercher a rendre intelligibles des
processus sociaux et spatiaux.
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—— Planche 1.4 - Récurrences a partir des objets transitionnels

Marléne Hardjopawiro, pépiniériste.
Arrivée du Surinam en 1982.
Saint-Laurent-du-Maroni, 2021.

Elle tient la photographie d'une concession
fonciére défrichée par son mari et elle. Sur la
photographie, le couple pose avec leurs deux
jeunes enfants. Un nouveau départ dont l'image
fait la preuve du lieu.

Herminia Gonzales, chargée de mission MSF
Arrivée & Cayenne en 2009.
Cayenne, 2022.

Une des raisons de sa présence en Guyane est
l'avenir de ses filles. Elles figurent, souriantes, sur
une photographie d'écran du smartphone. Leurs
prénoms sont aussi tatoués sur le bras de leur
mere, avec trois colombes et un coeur. Elle pose
contre le tronc d'un amandier, sur la place du
mame nom, symbolique du lieu de refuge pour de
nombreux migrants, HG a choisi ce lieu pour ne
pas oublier la motivation et la matiére de son
expérience migratoire.

Philipp Stanley Palton, retraité de la fonction
publique. Saint-Laurent-du-Maroni, 2021.

Arrivé de Sainte-Lucie en 1952, il montre sa
photographie d'identité ternie et delavee figurant
sur le passeport sainte-lucien lors de son
parcours migratoire. La photo, le document et
l'indication «CANCELLED» attestent du récit du
parcours.

Renaldo Achthoven, médiateur social pour les
communautés amérindiennes & la mairie de
Saint-Laurent-du-Maroni.

Arrivé du Surinam en 1986.

Village Paddock, 2022.

La photographie de sa descendance, née a
Saint-Laurent. La photographie comme le moyen
de montrer la filiation et son ancrage dans ce lieu,
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Planche 1.5 - Trois figures de José Gomeés. Une forme chronotopique

dans des lieux du parcours (quand la relation construit des paysages —j

migratoires)

EDATION SOCIALE

S

Prise de vue : Remire-Montjoly, route
des plages, vasiere de I'estuaire du
fleuve Mahury, oct. 2021.

Récit : débarqué a cinquante metres de
la pointe (visible) a cet endroit exacte-
ment, en « France », le 25 fév. 1989, Il
vit, ensuite, dans un campement illégal,
dans la forét située derriére |ui.

Figures géographiques : seuils (plage,
ripisylve, horizon), marges, océan, ciels.
Figures émotionnelles : attitude auto-ré-
flexive, dos et mains sur les hanches,
regard qui invite a se projeter dans le
passé, en silence, vers le brouillard de la
mémoire (brume de mer).

Prise de vue : Cayenne, quartier des
Sources de Baduel (Entreprise de terras-
sement D. Donzenac), oct. 2021.

Récit : premier logement (chambre de la
taille d'un lit double) chez un chef d’en-
treprise qui I'emploie. Formation & la
maintenance mécanique, premier
contrat de travail et premiére régularisa-
tion en 1992.

Figures geéographiques : seuil (porte) et
environnement de travail (hangar) en un
méme lieu.

Figures émotionnelles : main sur 'enca-
drement de la porte et regard détourné,
pleurs.

Prise de vue : Remire-Montjoly, quartier
Arc-en-Ciel, local de l'association DAAC
(ex. BP 134). Oct. 2021.

Récit : histoire de ['association DAAC
dédiée a la médiation sociale, qu'il a
fondée, dix ans avant que le quartier ne
soit intégré a la politique de la ville en
2007. Elle sera un viatique pour son
intégration sociale et économique.

Figures spatiales : pose devant un
paysage peint avec la pancarte de
I'association qu'il suspendait a la serrure
de sa maison autoconstruite.

Figures émotionnelles : gaieté du visage
et écriteau, oiseau (toucan) et bateau
(médiation sociale) qui portent une forme
de liberté et de désaliénation.

Page 40 /198



Il. Lapport cognitif de I'expérience sensible et sa transcription
photographique : relation, gestes et figures métaphoriques

« (...) notre appréhension des choses participe au déploiement du monde, au lieu de ne
prendre sens que dans un arrangement de signes. (...) Voila ce que veut dire ce livre. Je
ne pouvais pas ne pas I'écrire, parce que j'ai souvent regardé la mer. » Augustin Berque
(2000) Ecoumene, coll. Mappemonde, Paris, Belin, p.7

L'approche qualitative sensible permet d’enrichir considérablement I'apport cognitif grace a la
phénoménologie, alors que la mise en image nécessite de s’interroger sur les signes et les motifs qui
matérialisent la nature de la relation construite en terme iconologique (gestes, postures, métaphores
ou Equivalents). En ce sens la photographie est un artefact qui puise sa dimension créative dans une
expérience partagée de I'altérité au cours d’un événement commun, soit un moment-lieu relationnel.

A. L'Autre en moi : de la relation, de la distance en géographie et en photographie

« J'ai un appareil que j’ai fait bricoler (...) en faisant enlever ce qui me semblait inutile
(...) Pour moi, il faut seulement de la distance et I'autre chose — comment appelles-tu
I'autre chose ? ». Mario Giacommelli, in Horvat (1990) Entre vues, Nathan, Images,
Paris, pp 92-93.

Photographier c’est créer une relation d’altérité par ce qui est rendu lisible et visible dans un paysage
ou un visage. Chez Glissant (1990) le concept de relation est un processus et un idéal des liens tissés
entre identités avec I’Autre’. Il est un creuset forgé dans la quéte réciproque et la rencontre de I’Autre,
soit des cultures entre elles®®. Ce processus détermine la nécessaire mutation des humanités, des
cultures ataviques aux cultures composites, de |‘identité racine a I'identité rhizome®”. La pensée de
Glissant influencée par celle de Victor Segalen (voir supra) pour lequel, écrit-il, « la rencontre de I’Autre
suractive I'imaginaire et la connaissance poétique. Bien sdr il ne saurait étre question de hiérarchie dans
la visée des rapports a I’Autre ; mais j’attire I'attention sur ce que Segalen ne dit pas seulement que la
reconnaissance de l'autre est une obligation morale (...) mais qu’il en fait une reconnaissance esthétique,
le premier édit d’une véritable poétique de la Relation » (Glissant, 1990 : 42).

Son propos dépasse la question des relations entre les arts, en rejoignant celui de toute proposition
scientifique et de toute position déontologique de recherche. « Cette capacité a ressentir la diversité du
monde et a la préserver, la respecter, parce qu’on ne tente aucune assimilation, permet de penser
autrement le rapport aux arts, au-dela des classifications et des hiérarchies » (Sirven, 2015 : 83).

55 Ce terme ainsi gue son emploi avec une majuscule sont précisés dans I'introduction générale tant ils sont essentiels dans
mon propos.

56 |’armature de la pensée d’Edouard Glissant permet de dépasser la quéte identitaire, désormais achevée, pour aller vers le
champ ouvert des diversités culturelles intégrées les unes aux autres. Dans le domaine de la culture antillaise, cette relation
fonde le concept de créolisation comme pivot dynamique et clef de lecture d’une société mondiale, et comme modéle possible
du contact des cultures. « La conscience de la Relation s’est généralisée, incluant le collectif et I'individuel. Nous ‘savons’ que
I’Autre est en nous, qui non seulement retentit sur notre devenir mais aussi sur le gros de nos conceptions et sur le mouvement
de notre sensibilité. (...) Une sorte de ‘conscience de la conscience’ nous ouvre malgré nous et fait de chacun I'acteur troublé de
la poétique de la Relation » (Glissant, 1990 : 39).

5 ce concept est emprunté a G. Deleuze et F. Guattari. « La pensée du rhizome serait au principe de ce que j’appelle une
poétique de la Relation, selon laquelle toute identité s’étend dans un rapport a I’Autre » (Glissant, 1990 : 23)
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Cette approche est cohérente avec ma conception de la géographie et ma démarche photographique.

En effet, le concept d’espace est associé a celui de relation, vue comme un interaction socio-spatiale,
guelle gu’en soit la nature matérielle ou idéelle. Ce concept est au cceur de la géographie politique des
les années 1970%. Dans « Pour une géograhie du pouvoir » (1980), Claude Raffestin développe un
appareil épistémologique essentiel sur la dimension relationnelle de la spatialité et sur les approches
réflexives des sciences sociales. Amilhat Szary (2019), dans I'introduction a la réédition rappelle combien
Claude Raffestin « y déploie les bases d’un manifeste épistémologique qui dépasse de tres loin la
géographie politique (ou I'analyse de la spatialisation des relations de pouvoir, de confrontation comme
de collaboration) ». Prolongeant I'approche essentielle de Raffestin (1980, 1987), Doreen Massey (1984,
2005) développe, elle aussi, une approche critique de I'espace et de la géographie ou la notion de
« relation » est fondamentale dans la compréhension de la production de |'espace. Dans 'ouvrage
collectif Geograhy matters | (1984) Doreen Massey et I'ensemble des contributeurs plaident pour une
nouvelle facon d'envisager la relation entre la société et son organisation spatiale, entre la société et la
nature, et entre l'interdépendance et le caractére unigue des lieux. A travers des articles sur des
approches marxistes en mutations et I’évolution des relations entre les classes, des relations entre les
sexes, des structures urbaines, du pouvoir de |'Etat aux processus du droit international, Doreen Massey
démontre que ni I'espace ni la société ne peuvent étre compris indépendamment |'un de l'autre. Le
changement social implique un changement spatial et le changement spatial affecte I'organisation
sociale. Dans I'ouvrage For Space (2005), elle définit I'espace comme un ensemble de relations et le lieu
comme correspondant a une histoire plurielle inscrite dans un espace ni fermé, ni discret.

Ces deux auteurs — et toute leur filiation dans la géographie contemporaine (particulierement dans la
géographie politique critique) - constituent les piliers théoriques sur lesquels je m’appuie grace a la
puissance explicative du paradigme relationnel (déclinaisons du fond et des formes) dans la
compréhension de la dimension spatiale des sociétés humaines.

Quant a I'image, cette approche permet de dépasser la conception figée des paysages valorisant le
milieu au profit d’'une compréhension par les relations entretenues avec une réalité ou un groupe social
(jeux d’acteurs ou agentivité). Ainsi, on peut comprendre un paysage migratoire au sens ol un groupe
social ou un acteur politique transforme un espace d’une part, et comment mon regard traduit la
relation que j'entretiens avec lui d’autre part ; le tout contribuant a produire une représentation
interprétative, relative. Les travaux issus des théories non-représentationnelles® sur le paysage
(Macpherson, 2010 par exemple) ont montré comment celui-ci peut étre considéré comme un
processus ou une tension qui anime potentiellement le sujet incarné (Rose et Wylie, 2006). Ici, le corps
(dont le regard émane) et le paysage sont compris comme des concepts complémentaires qu'il est utile
de considérer ensemble, chacun étant dans un processus constant de construction a travers 'autre. J'y
reviendrai dans le deuxiéme chapitre.

L'usage que je fais de mon appareil photographique n’a pas la finalité d’« entretenir avec le monde un
certain rapport qui s’éprouve comme un rapport de savoir, et donc de pouvoir » (Sontag, 2000 : 16). Il
n’est pas, non plus, une « espece de passeport qui gomme les frontiéres morales et qui léve les inhibitions
de classe, libérant le photographe de toutes les responsabilités a I'égard des gens qu’il photographie »
(ibid. : 59). Ce mode d’enregistrement ne prodigue que des interprétations partielles obtenues a partir

58 Sans entrer dans les débats agitant I'évolution de la discipline, relevons qu’en « (...) un demi-siécle, la géographie est passée
du champ des sciences de “la nature” a celui des sciences sociales en une migration unique dans I'histoire des sciences et dont
les géographes eux-mémes n'ont pas fini de mesurer les conséquences » (Knafou, 1997 :11, cité par Rosiére, 2007).

5 Je reviendrai sur I'intérét de cette approche dans les théories non-représentationnelles (Thrift, 1996) qui valorisent les
qualités incarnées, pratiquées et habituelles de I'expérience corporelle.
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d’artefacts. Leurs analyses contribuent a rendre intelligibles des relations entre les faits®®. Photographier
releve d’un dispositif dont je maftrise les contraintes techniques, permettant de saisir - empiriguement
et arbitrairement - un angle spatial, un temps (ibid. : 36) et une situation dans laquelle je suis plus ou
moins immergé. Les supports produits autorisent des registres interprétatifs diversifiés. En confrontant
le corpus iconographique obtenu avec d’autres données (variables statistiques, enquétes, entretiens),
cette dialectique ouvre les voies d’une analyse fouillée.

Ainsi, ma pratique de la photographie ou, plus précisément, la méthode associée a son emploi, releve
d’une démarche de science sociale. Outre la relation, ma démarche questionne la distance (quelles que
soient ses métriques), concept qui lui est associé en géographie. La « (...) compréhension de I'espace
suppose une réflexion sur la distance, probléeme fondamental auquel se heurte toute société humaine »
(Reynaud, 1995 : 101). « (...) selon la facon dont la distance est maitrisée, I'espace n'a pas la méme
signification insurmontable dans le cas de I'enclavement, tel qu'il a pu exister dans les temps
préhistoriques, sans signification dans le cas de I'ubiquité telle qu'elle est réalisée grdce aux
télécommunications, quasiment annulée dans la co-présence, par exemple celle de I'espace urbain, lieu
géométrique des possibles immédiatement accessibles, surmontable mais avec un certain codt et un
certain temps dans le cas de la mobilité » (Reynaud, 1995 : 101). Dans cette optique, le lieu se définit
« comme une situation ot la distance perd sa pertinence » (Lévy, 1994 : 72).

En photographie, la distance physique par rapport au sujet est essentielle selon ce que I'on veut intégrer
dans le cadre et rendre visible dans I'angle de vision (déterminé par la distance focale caractérisant
I’objectif photographique). Ici, la distance euclidienne est un corollaire a la dimension sensible attachée
aux communications non verbales. Hall, 1966) utilise le terme de distance proxémique. La proxémie est
la distance physique a laquelle les individus se tiennent les uns des autres selon des regles culturelles
aussi subtiles que différentes.

Ainsi, Raymond Depardon insiste-t-il sur le caractere essentiel de cette échelle d’analyse du sujet : « Tres
longtemps j'ai été complexé, parce que j’étais trop pres de mon sujet comme journaliste ; ensuite, j’étais
trop loin comme photographe (...). A San Clemente [ndlr : RD est en reportage dans un asile psychiatrique
en ltalie] on me disait : ‘tu es trop loin, rentre dedans !’ » (Depardon, 2000 : 31-32). « C’était une école
en photographie dans les années soixante-dix, qui se voulait trés interventionniste, notamment autour
de William Klein : on ‘rentrait dedans’ au grand angle. J’ai ma facon de photographier, j’ai ma distance.
Et cette distance, je I'ai revendiquée. Elle n’est pas celle des autres photographes, elle est la mienne. Je
I'ai revendiquée, au prix quelquefois de me voir critiqué ou d’étre malheureux que I’'on ne me reconnaisse
pas comme un photographe intéressant parce que j’étais soi-disant trop loin. » (Depardon, 2000 : 32).
Cette remarque vient en réponse a la citation du photographe de guerre Endre Erng Friedmann (1913-
1954) — pseudonyme : Robert Capa - « Si vos photos laissent a désirer, c’est que vous n’étiez pas assez
prés » (Cornell Capa, 1996 : 12).

Comme les images concentrées et proxémiques dans I'ceuvre de William Klein, la gestion de la distance
est une caractéristique de Gary Winogrand, photographe majeur de la photographie dans les espaces
publics aux Etats-Unis, dans la lignée de Walker Evans, Robert Frank) et Jack Kerouac (1958, rééd. 2007,
de Lee Friedlander. Dans ses photographies, un personnage fait irruption — entre étrangeté et
sauvagerie — alors que les lignes de regards des autres sujets dessinent des architectures de
compositions formelles dans des scénettes décorrélées. La distance a la prise de vue permet de saisir
I'ensemble des motifs, tandis que les sujets photographiés y semblent étrangers. Catherine Riboud
souligne a propos de son pere, le photographe Marc Riboud, qu’il « mettait toujours une certaine
distance, la distance juste, qui lui permettait de réfléchir, de composer son image, de dessiner ce qu’il

60 ’ensemble des réflexions sur la photographie comme illustration plus ou moins exacte de la réalité apparait comme tronqué
au vu de I'angle d’analyse adopté ici . Je renvoie aux auteurs nombreux qui ont écrit sur ce sujet (R. Barthes, G. Debord, P.
Bourdieu, etc.).
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voulait et de trouver, comme il le disait, un “ordre dans le désordre”, ce qui supposait d’élaguer, de
sacrifier beaucoup d’éléments qui lui semblait inutiles. » (Riboud Chaine et Makariou, 2020 : 15).

Enfin, la distance impose un silence et un vide face aux paysages altérés, aux topographies des vacuités
spatiales qui furent des haut-lieux : friches industrielles (Bernd et Hila Becher®!), terrains vagues et
lotissements péri-urbains en devenir (Lewis Baltz®?), discontinuités et marges (Mahaut Lavoine®). Initiés
par le courant des New topographics, consacré en 1975%, cette approche vide 'espace et le temps des
images par des cadrages normalisés toujours a la méme distance, toujours frontalement, toujours avec
la méme lumiére terne, toujours avec le minimum de contraste et un maximum de définition, toujours
avec des lignes graphiques, en associant toujours les clichés par séries du méme type. La distance au
sujet n’est plus seulement euclidienne®® mais devient sociale et culturelle en questionnant la proximité
sensible. De fait, elle ressort d’une métrique « émotionnelle ».

Ainsi, ma pratique photographique tente d’interpréter la relation a I’Autre et ses contingences spatiales,
inscrite a la fois dans la géographie politique critique et dans une culture photographique, elle aussi
critique. En tant que construit plastique et social, elle identifie des variables descriptives (signes, motifs)
a part entiere exprimant un rapport sensible (phénoménologique, empathique) au sujet, a I’Autre, en
un moment-lieu relationnel. L'exemple de Philip Stanley Palton illustre ce propos en trois types de
photographies associant la nature du moment, de la relation et du lieu (des objets). Il montre comment
la distance et l'expression de la relation sont intriquées dans |'exercice d’'une méthode
photographique®®.

Elle est une des méthodes de saisie et de restitution des ressentis émotionnels qui faconnent notre
rapport aux espaces, a l'altérité et a la condition humaine. Utilisée ainsi, elle s’inscrit dans le champ de
la géographie des émotions (Volvey, 2016 ; Guinard et Tratnjek, 2016 ; ), revendiquant la production
d’'un esthétisme et d’une posture située entre art plastique et science sociale. Ainsi, en prenant
conscience que les images qu’elle produit ont une portée, a la fois scientifique et sensible, la figure du
chercheur-photographe contribue-t-elle au développement d’une aptitude a saisir une intelligence des
faits sociaux a des échelles fines, tels que le montrent Raulin et al. (2016: 71) a propos de la
compréhension des pratiques urbaines.

En retour, pour les personnes que je photographie, il est difficile de saisir I'effet de mon implication au-
dela du caractére intrusif d’abord, d’une bienveillance ensuite, d’'une géne, parfois, face aux
conséquences émotionnelles (voire psychologiques) provoquées par notre implication réciproque.
Diane Arbus rappelle I'importance du besoin de reconnaissance et d’empathie qui favorise le lien
d’altérité : « Si j’étais simplement curieuse, il me serait tres difficile de dire a quelqu’un : “j’ai envie de
venir chez vous, et de vous faire parler, de vous faire raconter I’histoire de votre vie”. Je veux dire que les
gens vont me répondre : “vous étes cinglée”. De plus, ils vont étre bigrement sur leurs gardes. Mais

1 entre autres, voir la série Harry E. Colliery Coal Breaker, Wilkes Barre, Pennsylvania (1974).
%2 Entre autres, voir la series New Industrial Parks (1974).
63 s¢rie 407 camps. Index.

64 L’exposition New Topographics, en 1975 au musée international de la photographie a la Maison George Eastman (Rochester,
NY) incluait 8 jeunes artistes américains, représentatifs de la génération émergente de photographes de paysage dits « fine-
arts » (beaux-arts), et du couple allemand, Bernd et Hilla Becher. Robert Adams, Lewis Baltz, Joe Deal, Frank Gohlke, Nicholas
Nixon, John Schott et Henry Wessel Junior.

%5 Quels que soient les moyens techniques (focale par exemple) permettant un angle de vue permettant de donner l'illusion
du proche ou du lointain dans le traitement du sujet.

66 5o reporter a Planche 1.6 - Trois moment-lieux relationnels (Philip Stanley Palton, Saint-Laurent-du-Maroni, oct. 2021) p.46
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I'appareil photo est une sorte de passe-partout. Chez beaucoup de gens, il y a une envie qu’on leur
accorde une certaine attention » (in Susan Sontag (2000 rééd. 1993 : 223).

Dans ce sens, j'ai utilisé la méthode de photo-élicitation (voir supra) en la détournant vers un échange
sur I'image, une photo-interview (Collier et Collier, 1967, rééd. 1986) a propos de la relation nouée et
de sa transcription interprétée. D ans l'entretien, je reprenais, avec mon interlocuteur, les
moments du récit ou j'avais réalisé la prise de vue en précisant ce que j'avais ressenti d’une part, et en
expliguant comment j‘avais composé |'image avec les signes d’autre part. Le but n’était pas de
repréciser le récit (stimuler la mémoire) mais de revenir sur la maniére de mettre en image la relation,
puis de savoir si mon interprétation était conforme avec la posture adoptée par mon interlocuteur.
Cette maniere de procéder a renforcé le processus de co-construction de I'image. En effet, j’ai pu noter
de la part de mes interlocuteurs des réactions positives ou négatives, qui m’ont conduit, parfois, a
refaire des images. En réalité, dans la relation au sujet, le pieége est de réduire le travail commun a une
forme de commande « a la gloire ». S’il y a bien une sensibilité commune au chercheur-photographe et
a son interlocuteur-photographié, partagée au moment de I’échange, il est rare qu’elle soit mue par les
mémes déterminants. Plusieurs fois, mes interlocuteurs m’ont demandé pourquoi j'avais réalisé une
photographie qui leur semblait déconcertante. Ce « malentendu productif » (Papinot, 2007 : 79-86) a
pu compromettre la crédibilité de ma démarche et je n’en ai pas fait un prérequis pour poursuivre mon
travail. Le point positif est qu’il oblige a reformuler le projet de la recherche et a argumenter pour le
chercheur et, finalement, a repréciser le récit et a pondérer I'effet flou suscité par la réminiscence du
parcours.

Ces caracteres soulignés et assumés, le croisement avec d’autres méthodes sont nécessaires pour
générer des questionnements et des éléments de compréhension d’un fait social dans les registres des
sciences humaines. Dans cette perspective, la diversité des observations possibles renvoie a autant
d’analyses éclairant la recherche. Dans le cas du fait migratoire que nous avons travaillé avec la
photographie, nous sommes en marge d’une iconographie montrant des situations humanitaires, certes
dramatiques, mais qui gomment la diversité des processus qualifiant une aventure humaine a forte
charge sensible.
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Le cadrage serré impose une distance faible,
valorisant la posture, le regard, les mains, la
peau.

Le passeport saint-lucien avec lequel il a quitté
Sainte-Lucie et est entré en Guyane en 1952. La
photographie d'identité originelle est presque
effacée. L'image est scindée en deux
(clair#foncé), sur une double appartenance.

Planche 1.6 - Trois moments-lieux relationnels (Philip Stanley Palton,
Saint-Laurent-du-Maroni, oct. 2021)

Sous l'auvent de la maison familiale, au seuil de
la porte, portrait du couple avec les objets d'une
vie choisis par Sonia et Philip : canne a péche,
épervier, sabre d'abattis et liqgueur médicinale.
Le cadrage valorise l'attitude commune du
couple et les objets.

Le terrain en concession, les étangs d'élevage de poissons : I'ceuvre d'une
vie est devenue un micro-territoire dédié a l'auto-subsistance du couple
(poisson, agriculture vivriére, élevage cunicole).

Le cadrage est large, valorisant I'espace et les éléments permettant de
contextualiser. L'homme, bien qu'agé, est toujours partie intégrante du

domaine qu'il a créé.
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B. Photographier le geste de I'’Autre comme le signe d’une perception

« La parole est un geste et sa signification un monde.» Maurice Merleau-Ponty (1976)
Phénomeénologie de la Perception, Gallimard, coll. Tel Paris, p. 214.

L'art, dans sa capacité a exprimer des perceptions sensibles, est au centre de |'approche
phénoménologique de Merleau-Ponty (1985, rééd. 1993). Notre approche expérimentale par la
photographie est attachée a la transcription d’une émotion, exprimée par le sujet, que je suis capable
de ressentir. Par exemple, I'évocation d’une étape heureuse dans le parcours migratoire, la complicité
entre deux personnes ayant vécu un moment ensemble ; dans la méme veine, un paysage n’évoque pas
seulement une harmonie, mais souvent une tension politique (conflit foncier par exemple) telle que la
décrit Lacoste (1990) dans les paysages politiques.

Le choix de laisser les sujets se présenter a été largement développé par Goffman (1990, rééd. 1959)
dans I'analyse des rapports sociaux quotidiens. Le concept de thédtralité du quotidien lui a permis
d’observer comment chaque personne se présente et présente son activité aux autres, comment elle
tente de guider et de contrdler les impressions qu'ils se font d'elle (comme un acteur présente un
personnage a un public). Si Goffman (ibid.) décrit finement les postures, les attitudes et les manieres de
se situer dans I'espace domestique, il n’utilise pas la photographie ni d’autres types d’'images. La graphie
obtenue par la maltrise de la lumiére permet de dessiner I'expression des formes dans I'espace, en
combinant des choix de formats, de textures, de valeurs chromatiques comme autant d’interprétations
sensibles. Ainsi les relations d’altérité ou les signatures spatiales de productions sociales (paysages, par
exemple), sont autant d’objets chargés émotionnellement qu’il est possible de photographier.

Les attitudes, les postures et les éléments paysagers sont comparables a des gestes, tandis que les corps
sont compréhensibles dans une réversibilité relationnelle, une phénoménologie du geste ; qu’il s’agisse
de celui d’étre photographié ou de photographier (Flusser, 2014 : 119-142). Par conséquent, utiliser
une méthode opérationnelle pour capter ou saisir le geste comme révélateur d’'un monde au sens de
Merleau-Ponty, puis en produire une photographie, renvoie a la maniere d’utiliser I'appareil, soit au
geste de la photographie dans une unité de temps et de lieu. Pour Dubois (1983) qui propose une
réflexion sur I'acte photographique, I'image produite est I'empreinte d’'un moment essentiel, mais n’en
demeure pour autant qu’un instant dans le processus global des gestes techniques et culturels. Cette
approche des gestes est mise en avant par Bateson et Mead (1942), proposant la mise en valeur
photographique des gestes éducatifs transmis chez les familles de danseurs a Bali. La diversité des points
de vue - tant6t au-dessus de la scene, tantdt au ras du sol, tantét en position frontale ou décalée —
montre la maniére dont le photographe s’adapte a ce qu’il essaie de saisir. La relation avec son sujet est
évidente, conscientisée.

La lecture d’une de mes planche-contacts®” montre différents points de vue (spatiaux) sur le sujet qui
lui-méme prend plusieurs postures. On note des répétitions avec des variations faibles ou des
changements radicaux de cadrage, puis des éclats/traits de lumiére ou des surfaces d’'ombre ; de fait, le
geste de photographier repose sur la recherche d’une position idéale dans |'espace (angle de vue,
distance) d’une part, et sur une double temporalité (le choix d'un moment ou se déroule le geste fait
par le sujet et le choix d’une durée d’exposition pour saisir la scéne) d’autre part. « Observer le geste du
photographe (...) c’est observer le déroulement du doute méthodique » (Flusser, 2014 : 131) et
déterminer I'angle préférentiel pour exprimer le geste de I’Autre dans le temps.

Flusser (lbid : 132) souligne que ces dimensions s'imbriquent de maniere complexe et fluide, alors que
se rajoute la manipulation de 'appareil (relation homme-outil). De fait, la question du corps se pose

67 5e reporter a Planche 1.7 - Le geste en photographie. La planche-contact, une empreinte lumineuse du geste p.50.
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avec acuité dans le geste de photographier. Le corps du sujet n’est visible que dans le viseur et, donc,
est décontextualisé. On pallie (pour partie techniquement) cet écueil en utilisant des appareils dont la
visée est plus large que le cadre de I'image saisie, mais, surtout, par l'instauration d’une habitude jusqu’a
ce que I'appareil soit intégré dans la relation. Le choix du moment d’appuyer sur le déclencheur ressort
du libre-arbitrage.

Toutefois, s’affranchir des contraintes techniques ne consiste pas a ajouter des dispositifs
compensatoires (lumiere, déflecteur, appareil de mesure de tous types), mais a intégrer le sujet dans la
relation homme-outil qui lie le photographe a son instrument. En effet, ni le sujet, ni le photographe ne
sont passifs dans une relation de réversibilité. Il s’agit de créer un cadre d’échange commun dans lequel
I'appareil est associé, c’est-a-dire que le geste de photographier devient un des vecteurs de la relation
et ne constitue plus un élément perturbant la relation par une intrusion ostentatoire. Concrétement, la
temporalité longue, la fréquence des rencontres, la confiance et la monstration réguliere des images et
leur critique, permettent de dépasser I'approche surplombante, unidirectionnelle.

Est-ce a dire que le geste de photographier est une « manipulation » (Bourdieu, Barthes, Sontag, Flusser,
etc.), dans le sens ou I'intrusion de I'appareil modifie le comportement du sujet et celui du photographe
(présupposant une représentation exacte associée a une situation réelle) ? Notre démarche croise de
multiples angles de vue et non une référence posée a priori qui se voudrait une réalité aussi évidente
gu’unigue. La question qui se pose est plutot celle de comprendre : qui sommes-nous, la oU nous
sommes ; quelle posture délivrons-nous a ce moment précis et dans quelle théatralité (au sens de
Goffman, 1990, rééd. 1959) nous I'affichons ; de quelle(s) catégorie(s) les immigrés et les migrants que
je photographie se revendiquent-ils au moment de la prise de vue dans un lieu de leur parcours®® ? La
co-construction permet d’échapper au caractére surplombant d’une démarche, et a la dérive
inconsciente qui conduit a capter uniguement ce qui va dans le sens d’un propos implicite. Dans ma
démarche et dans ma relation a I’Autre, c’est plutét une forme médiante (entre I'intime et le général),
gu’il m’est possible de transcrire ; entre ce que je peux observer et comprendre d’un geste (d’une
attitude) d’une part, et ce que I'’Autre me donne a saisir (et a écouter) d’autre part. Enfin, il est des
postures saisies qui prennent du sens chez I'Autre, alors qu’elles présentent un sens différent ; aussi
une approche dialogique est essentielle, méme si elle nécessite des temporalités longues. Dans
plusieurs cas, il m’a fallu deux années avant d’obtenir une photographie satisfaisante pour mon
interlocuteur et moi.

Jessaie de traduire mes perceptions qui s’affinent au fil des entretiens et des portraits avec le sujet. |l
s’agit de chercher I'essence du phénoméne par les maniéres de le représenter au moyen d’une écriture
photographique, dont I'image ainsi produite est un rendu possible d’une perception mentale issue
d’une observation. Cette démarche est celle développée par Diane Arbus (2003) ou Nan Goldin (1993)
ou Francoise Huguier (1990) : les trois photographes nouent une relation intime avec leurs sujets pour
aborder I'altérité, la normativité, la marge, I'identité grace a une écriture photographique des corps
contraints ou affranchis. La démarche n’est pas de réaliser un reportage ou un documentaire
sociologique, mais bien de transcrire les signes d’un lien (et de son sens) dans une approche
relationnelle. On retrouve cela chez le photographe-peintre Jacques-Henri Lartigue (1894-1986) a
travers 'identification des codes bourgeois dans le premier tiers du XX° siecle, ou chez la portraitiste
Julia Margaret Cameron (1815-1879), dont les images montrent lintensité des caractéres des
personnes grace a la relation nouée entre elle et ses modeéles.

Les extraits de planche-contact illustrent la séquence d’une prise de vue sur deux sujets® ; le geste de
photographier est illustré par un changement de position. Il s’agit de faire comprendre les signes que
dégage I'action du sujet : une geste technique précis dans le cas de la greffe de citronniers d’une part

68 g0 reporter a Planche 1.6 - Trois moment-lieux relationnels (Philip Stanley Palton, Saint-Laurent-du-Maroni, oct. 2021) p. 46.

9 se reporter a Planche 1.7 - Le geste en photographie. La planche-contact, une empreinte lumineuse du geste p. 50.
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et un souvenir intime dans le cas du retour sur le lieu d’arrivée pour un immigré brésilien d’autre part.
Les photographies sont réalisées dans une proximité qui permet simultanément I'écoute des récits des
sujets. Les séquences de prises de vue — analogiques (planche-contact) ou numériques - sont comme
un raisonnement logique, un doute construit vers une épure de la représentation du geste et de ce gu'il
traduit.

Par conséquent, si la capacité a saisir le geste/posture visible (révélateur de I'émotion et du signe qu’elle
transmet) est limitée par les contraintes techniques (visée), la liberté de choisir le moment, I'angle de
vue et la distance restent du ressort de photographe. La dimension technique associée a I'idée que la
photographie ne peut saisir le réel reste un non-sujet dans notre démarche ou le geste de photographier
(incluant I'appareil) s’inscrit dans la capacité a nouer une relation intime avec le sujet intégrant ce geste.
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Planche 1.7 - le geste en photographie. La planche-contact,

une empreinte lumineuse du geste

Planche contact FACES 973, n°5687 (extrait). Marlene Hardjopawiro, St-Laurent-du-Maroni, 15.10.2021.

Geste de la greffe de citronniers a la pépiniére, innovation grace a laquelle elle a acquis une notoriété.
Cadre blanc : le geste strict des mains (format vertical).

Cadre jaune : le geste contextualisé (posture, tabouret, chapeau, mains) changeant d'angle et de compo-
sition.

Planche contact FACES 973, n°5674. José Gomés, Route des Plages, Remire-Montjoly, 11.10.2021.

Gestes lors du retour sur le site de son arrivée en Guyane le 28.02.1989. Il revient sur ce lieu pour la
premiére fois, a mon initiative, & la fin de la journée d'entretiens, a la tombée du jour. |l finit par écrire son
prénom et la date de son arrivée sur le sable.

Gestes en séquence pour décrire les conditions et la dimension sensible de cette expérience.

Cadre blanc : les gestes stricts des mains qui accompagnent le récit et I'émotion.

Cadre jaune : le geste contextualisé (posture auto-réflexive, regard vers l'origine) changeant d'angle et de
composition.

Cadre rouge : épure du geste et suggestion de la posture, de dos, le regard vers le point d'arrivée et la
végetation.
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C. Des motifs aux métaphores : transcrire le sensible par I'approche non-
représentationnelle

« Parfois, je montais I'appareil dans un coin de la piéce, je m’asseyais G une certaine
distance avec le déclencheur souple a la main, et je regardais nos gens pendant que M.
Caldwell leur parlait. Il pouvait se passer une heure avant que leurs visages et leurs
gestes nous offrent ce que nous étions en train d’essayer d’exprimer, mais a l'instant
méme ol cela se produisait, la scene était fixée sur la pellicule avant qu’ils ne sachent
ce qui s’était passé ». Margaret Bourke-White in Susan Sontag (2000 rééd. 1993 : 223)

Rappelons que la qualité indicielle de la photographie repose sur le signe qui « signifie son objet
seulement en vertu du fait qu’il est réellement en connexion avec lui. J’appelle ce signe un indice, I'index
de la main étant le type de cette classe de signe. L’indice n’affirme rien, il dit seulement : “La”. Il se saisit,
pour ainsi dire, de vos yeux et les force a regarder un objet particulier et c’est tout » (Peirce, 1978 : 144).
« Les indices renvoient a des individus, des unités singuliéres, des collections singulieres d’unités ou de
contenus singuliers » (ibid. : 160). Dans une analyse sémiotique, les indices (seuls ou composés) d’une
image photographique désignent des idoles (représentation par ressemblance) ou des symboles
(représentation par convention). J'y reviendrai dans le deuxieme chapitre.

a) Les motifs : les conditions de I'interprétation des signes et des indices

« (...) contrairement aux idées regues, les images au sens ‘propre’ ne sont pas stables,
statiques ou permanentes dans I'acception métaphysique ; ceux qui les regardent ne les
percoivent pas tous de la méme maniére, comme les images révées ; elles ne sont pas
non plus exclusivement visuelles, mais impliquent une approche et une interprétation
multi-sensorielle. » (Mitchell, 2009 : 51).

Dans ma démarche, I'observation puis la prise de vue sont souvent liées a I'émotion suscitée par une
scéne. Rappelons qu’elle est attachée a une expérience partagée entre le chercheur et le sujet’ ou a
une connaissance heuristique sur le theme qu’il va retrouver dans un détail (voir supra). L'image
photographique — le regard du photographe (nous y reviendrons dans le deuxiéme chapitre - reflete
non seulement sa capacité a s’émouvoir, mais aussi sa maniére de composer avec des figures indicielles
(gestes ou expressions physionomiques, structure du paysage, etc.) suggérant celui-ci. Le photographe
compose avec des éléments et ce qu’ils évoquent. La méthode n’a pas pour objet une visualisation par
un tiers-spectateur mais bien de comprendre les contingences socio-spatiales de |'Autre, en
I"occurrence un corpus composé d'immigrés évoquant leur parcours.

Cependant si les signes sont perceptibles, I'interprétation (I'invention) procéde d’une signification
empruntée a I'histoire des arts visuels. La photographie utilise ces motifs issus, pour partie, d’'une
taxonomie symbolique conventionnelle (religieuse, histoire antique, représentation du corps, etc.)
située culturellement d’une part, et, attachés pour partie a I'idée d’une signification universelle d’autre
part. Sans entrer dans les débats qui dépassent mes compétences en la matiére, deux références - Erwin
Panofsky (1969) et Aby Warburg (2012, 2020) et leur filiation importante - sont essentielles pour borner
mon approche.

70 5o reporter aux planches Planche 1.5 - Trois figures de José Gomés. Une forme chronotopique sur des lieux du parcours p.
40 et Planche 1.6 - Trois moment-lieux relationnels (Philip Stanley Palton, Saint-Laurent-du-Maroni, oct. 2021) p. 46.
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Aby Warburg (1866-1929), philosophe et historien de I'art allemand, a développé une méthode
d'analyse des images basée sur les figures récurrentes du pathos’™ depuis I'antiquité. L'Atlas
Mnémosyne™ est un corpus de prés d’un millier d’objets photographiés, de cartes, d’images d’art ancien
et moderne, et, enfin, de notes. Cet ensemble a été réuni entre 1915 et 1929.

En les positionnant sur des tableaux gu’il photographie ensuite, Warburg catégorise des images a
travers des thémes tels que la religion, la mythologie et les croyances populaires, montrant les
continuums culturels a travers le temps et les cultures, les pathosformeln. Le principe méthodologique
ne dissocie pas I'étude des formes de I'ceuvre de celles de ses fonctions. Il ne dissocie pas, non plus,
I'étude de I'ceuvre de celle de ses usages sociaux, ni de celle du monde de I'art dans lequel elle a été
créée. Les analyses iconologiques des corrélations, réunies dans I'’Atlas Mnemosyne, déterminent la
premiére forme de grammaire figurative des postures humaines évoquant les sentiments, en postulant,
en outre, d’un universalisme des figures du pathos.

Warburg dégage ainsi des motifs picturaux (formes, expressions et significations) récurrents traduisant
des émotions dont les prétentions sont universelles et transculturelles, transmises en tant que tels. On
retrouve ainsi :

- lafigure de I'agonie a partir des représentations de la tragédie grecque et dans celles de Vierge
a I’enfant : expression de la douleur, de la souffrance et de la mort. Elle est représentée par des
scenes de martyre, de sacrifice ou de violence, de naufrage ;

- la figure des émotions complexes a partir des représentations de Dionysos et des masques :
expression de I'émotion, de la passion et de la diversité des sentiments. Elle est représentée par
des scénes de danse, de musique ou de théatre ;

- la figure de la mélancolie a partir des portraits de la Renaissance et des poses de sculptures
antiques (grecques et romaines) : expression de la tristesse, de la solitude, de la dignité, de la
vanité et de l'individualité. Elle est représentée par des scénes de deuil ou de perte ;

- la figure de lI'anxiété a travers des portraits de la Renaissance et des sculptures antiques
(grecques et romaines) : exprime la peur et I'angoisse. Elle est représentée par des scénes de
menace ou de danger ;

- lafigure de la colere a partir des représentations de Médée: exprime la vengeance, la révolte et
la rébellion. Elle est représentée par des scenes de protestation ou de révolte.

En transposant les pathosformeln aux photographies de migrants, on identifie ces motifs
iconographiques universels. Ils expriment toutes les facettes d’'une expérience humaine selon des
contextes différents, dont les représentations sont politiques’.

Les symboles fréquemment rencontrés sont surtout associés aux parcours migratoires dans leurs volets
logistiques, sociaux, géographiques (figures de la frontiére et de sa matérialisation). On retrouve les
symboles d’expérience traumatique du déplacement (éléments liés au déplacement des migrants tels
gue des bagages, des moyens de transport, des cartes, des routes, etc.), les symboles de la vulnérabilité
(éléments liés aux difficultés et aux risques liés a I'exil tels que la fatigue, la faim, la soif, la maladie, la
peur, etc.), les symboles de I'exclusion (éléments liés aux obstacles rencontrés par les migrants tels que

e pathos est une partie de la rhétorique qui traitait des moyens propres a émouvoir I'auditeur (Le Petit Robert, 2007). Cette
figure discursive est transposée a I'image et aux motifs qui suscitent I'émotion.

72 'Atlas (suite de tableaux) n'a jamais été publié de son vivant, mais seulement en en 2012 (partiellement) et en 2020. L'Atlas
Mnémosyne est considéré comme une ceuvre pionniére dans le domaine de la recherche visuelle et de I'histoire de I'art.

73 Dans le deuxieme chapitre, I'ensemble des figures universelles a été utilisé pour analyser la figure du migrant et I'importance
du lien entre image et politique. Se reporter a Planche 2.4 — L'iconologie de la figure du migrant. Exemples d’images primées
(World Press, Visa d’or humanitaire, National Geographic) p.117.
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les barrieres, les clotures, les frontieres, les camps de réfugiés, etc.), et, enfin, les symboles de I'espoir
(éléments liés aux aspirations et aux réves des migrants tels que les drapeau, les bannieres, les affiches,
les banderoles, etc.).

Cependant, il est difficile de tirer une matrice opérationnelle d’une analyse visuelle, a défaut d’une
« forme visuelle du savoir » (Didi-Huberman, 2011 : 12), fondée sur le montage soulignant des motifs
similaires et récurrents dans les images. De fait, cette approche repose sur la réception” des images et
la capacité a identifier des figures récurrentes.

Dans mon cas, on retrouve des motifs universels exprimant des émotions complexes en raison d’un
retour réflexif sur des expériences passées et des spatialités a plusieurs échelles. L’expression corporelle
perceptible dans les gestes, désigne des postures émotionnelles universelles et des sentiments
communs a I'espéce humaine. Ainsi, pour Giddens (1987 : 116) cité par Piette (2007 : 26) le visage reste
« la région dominante du corps dans laquelle sont gravés les enchevétrements complexes de 'expérience,
du sentiment et de I'intention ». Dans |'approche philosophique de d’E. Lévinas (1972) le visage est défini
comme un lieu pour saisir 'altérité. L'effet de ce visage est d’interroger |'égoisme du moi et de briser
toute l'intentionnalité qui le vise ; I'’Autre (défini métaphoriquement par son visage), ne saurait se
réduire a la relation de sujet a objet. Cette proposition se concoit facilement dans le cas de
photographies de personnes (rapport a 'altérité). On peut aussi I'imaginer avec des paysages, vus
comme des produits sociaux incarnés matériellement ou représentés dans des environnements (urbains
et ruraux). Le corps sensible, phénoménologique, devient le viatique d’une compréhension des indices
exprimant des dimensions politiques, mémorielles ou écologiques, telles que les abordent Macpherson
(2010), Wylie (2002) ou Waterton(2020) par exemple. Ainsi, I'association d’indices permet de produire
des figures, comment autant de motifs visuels proposant des représentations de catégories d’émotions
suggestives.

A la différence de Warburg, dont il était pourtant proche, Erwin Panofsky (1892-1968) a développé une
méthode d'analyse basée sur les motifs iconographiques dans les images’. Il puise ses références dans
les représentations de la religion (chrétienne), de la science (astrologie, alchimie) et de la littérature.
Dans son ouvrage L’ceuvre d’art et ses significations. Essai sur les arts visuels (Panofsky, 1969, rééd.
2008), la dimension universelle est écartée a partir du prisme intégrateur de la représentation des
proportions humaines, a partir d’un corpus iconographique de peintures de la Renaissance.

Cependant, plusieurs motifs iconographiques identifiés par Panofsky (Panofsky, 1969, rééd. 2008) sont
récurrents dans les images traitant de la question migratoire’® :

- Lessymboles religieux"": représentent des figures ou des symboles liés a la religion tels que des
saints, des anges, des croix, des bibles, etc. et ont une signification spirituelle ou religieuse. Les
motifs religieux sont souvent visibles dans I'expérience migratoire du voyage, dans |'accueil,
dans la protection, mais aussi dans les corps gisants parce qu’épuisés du voyage ou la figure de
la pieta.

74 La littérature est abondante sur relation entre production-réception et sur le gradient de la différence entre les deux registres
(Flusser, Krauss, Sontag etc.).

75 « Si Erwin Panofsky théorisa a maintes reprises I'approche iconologique, il n’a pas la paternité du terme : Aby Warburg, ayant
démélé les fils nouant survivances de I’Antiquité et psychologie des images, fut en effet le passeur qui permit a Panofsky de
construire une théorie iconographique » (Huys et Vernant, 2019 : 71).

76 Dans le chapitre 2, I'ensemble des motifs culturels a été utilisé pour analyser la figure du migrant et I'importance du lien
entre image et politique. Se reporter a Planche 2.4 — L'iconologie de la figure du migrant. Exemples d’images primées (World
Press, Visa d’or humanitaire, National Geographic) p.117.

77 se reporter a Planche 1.8 - Significations des motifs (exemple de motifs religieux) p. 56.

e Page53/198



- Lessymboles mythologiques : représentent des figures ou des symboles liés a la mythologie tels
gue des dieux, des déesses, des héros, des monstres, etc. et ont une signification culturelle ou
littéraire. Quel que soit le genre, la figure du pionnier, du héros-batisseur, de celui qui réussit
envers et contre tout est constitutif du mythe migratoire.

- Les symboles alchimiques : représentent des figures ou des symboles liés a l'alchimie tels que
des étoiles, des serpents, etc. et ont une signification scientifique ou spirituelle. Dans les
photographies d’'immigrés, ces motifs sont mobilisés pour donner des représentations de la
culture de I'Autre, des éléments d’altérité culturelle (motifs vaudous, boudhistes, animistes
entre autres exemples).

- Les symboles astrologiques : représentent des figures ou des symboles liés a |'astrologie tels
que les planetes, les signes du zodiaque, les étoiles, les constellations, etc. et ont une
signification cosmologique ou divinatoire. On retrouve ces motifs dans les photographies de
nuit, de trajet (traversée) ou de campement évoquant tantdt I'incertitude, tantot une forme
d’espoir ou de quéte. La tonalité et la texture des ciels sont souvent associées a la clarté des
écrans des smartphones ou aux reflets de I'eau.

Cependant, cette dichotomie entre approche universelle versus positionnement culturel n’est pas
toujours adaptée a la signification et a I'utilisation des motifs. Par exemple, Rogoff (2000) montre que
leur hybridation est devenue commune avec la mondialisation et la généralisation des circulations
transnationales et diasporiques. Elle souligne combien la traduction culturelle produit des sens
renouvelés issus de négociations complexes entre cloisonnement et mélange des cultures. En abordant
le théme de I'archivage d’objets culturels qui fonde les références de ces motifs, elle souléve I'ambiguité
des catégorisations des identités culturelles portées par les objets a classer, en remettant en question,
paradoxalement, la dimension universelle dans la mondialisation. Dans ce contexte, pour Rogoff (2000),
I'art, dans ses dimensions performatives (spatiales et visuelles) devient un des moyens de repenser les
cultures et, par conséquent les motifs qui les expriment. On retrouve un propos similaire chez Grison
(2002) avec I'Essai sur les figures géographiques dans I'art occidental ou il associe des formes spatiales
et les motifs sensibles hybrides qu’il dégage des tableaux (picturaux). Amilhat Szary (2021) propose aussi
de nouvelles facons d'aborder I'esthétique politique de la frontiere en une multiplicité de lieux
symboliques qui font un motif a part entiére, en questionnant les représentations culturelles et les
ambiguités de cet objet géographique.

Enfin, il existe de nombreux cas de I'histoire de I'art ou I'emprunt émarge aux deux courants de pensées
et que l'on peut retrouver dans les photographies liées aux parcours migratoires. Les images
empruntent des éléments contextuels a la peinture de genre’® et, surtout a la peinture sociale apparue
dans le premier tiers du 19° siécle”. L'objectif principal de ce courant est de sensibiliser aux
vulnérabilités sociales et d’inciter a I'action. On peut citer Honoré Daumier (1808-1879) pour ses
caricatures et scénes parisiennes, Gustave Courbet (1819-1877), Edouard Manet (1832-1883) et Jean-
Francois Millet (1814-1875) pour leurs peintures réalistes et sociales qui représentent les ouvrier-e-s
industriel-le-s et agricoles.

Dans le méme courant Thomas Eakins (1844-1916) ou George Bellows (1882-1925), étatsuniens sont
connus pour leurs toiles traitant des classes populaires aux Etats-Unis, ou, encore, Kathe Kollwitz (1867-

8 Apparue au XVI° siecle contre la peinture religieuse, la peinture de genre est un courant artistique qui se concentre sur la
représentation de scénes de la vie quotidienne de maniere réaliste (scénes de la vie domestique, des scénes de travail, des
scenes de divertissement ou des scénes de rue). On peut citer Jan Steen (1626-1679), Jean-Baptiste-Siméon Chardin (1699-
1779), Pierre-Auguste Renoir (1841-1919), Edward Hopper (1882-1967) ...

7 Apparue au milieu du XIX® siecle, la peinture sociale est un courant pictural qui se concentre sur la représentation des
conditions sociales et économiques, souvent de maniere critique ou engagée. Les tableaux représentent les inégalités sociales,
les contraintes économiques, les injustices ou — c’est (encore !) actuel - les luttes des classes.
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1945) peintre allemande connue pour ses dessins politiques de travailleurs, de femmes et d’enfants,
dans des situations d’extréme pauvreté ou de violence.

L'influence de la peinture sociale se traduit par la production d’'images de personnes qui se trouvent
dans des situations de précarité, de détresse ou de vulnérabilité, qui sont souvent représentées dans
des scénes de la vie quotidienne®, d’activité de travail précaire ou aliénante, ou dans des scénes
dramatiques. On retrouve l'influence de la peinture de genre, dans les photographies de réunions
rassemblant des collectifs immigrés pour des revendications, des actions sociales ou politiques ou des
évenements festifs (mariage etc.). Dans mon cas, il n’est pas question de proposer une peinture sociale
de la pauvreté®! 3 travers la vulnérabilité du migrant qui le réduit & une forme de faiblesse. Il s‘agit de
saisir son humanité entiére a partir des motifs iconologiques - visibles et non visibles - qui dénotent son
autonomie.

Dans les faits, la co-construction de la photographie en lien avec I’Autre mobilise tout a la fois des motifs
issus de ma propre dimension culturelle (Panofsky, 1969, rééd. 2008), celle de I’Autre gu’il me donne a
voir et a photographier, et, enfin, la ndtre, entre universalisme et bricolage®* (Lévi-Strauss, 1962)
culturel construit dans I'échange.

80 e reporter a Planche 1.8 - Significations des motifs (exemple de motifs religieux) p. 56.
81 5o reporter a Chapitre 3.1.B La photographie en pratique : Cheche Lavi ! (Portfolio sensible) p.145.

82 ce concept est défini par Claude Lévi-Strauss dans I'ouvrage La Pensée Sauvage (1962). Il montre comment les sociétés font
preuve d'ingéniosité en utilisant des objets et des symboles de maniére créative pour résoudre des problemes, plutét que de
suivre des schémas stricts ou des techniques standardisées.
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—— Planche 1.8 : Signification des motifs (exemple de motifs religieux)

Le motif religieux, ici d'une église évangéliste, apparait
sur le mini-bus, par la colombe blanche tenant un
rameau d’olivier, référence au message transmis & Noé
annoncant la terre aprés le déluge dans I'ancien testa-
ment (la lumiére). On retrouve la dialectique Lumiére#-
Ténébres dans le nom floqué sur le mini-bus : EGLISE
LA LUMIERE.

Renaldo, immigré du Surinam, tient dans sa main
gauche une fleur blanche de frangipanier, fragile et
délicate, qui renvoie a I'apaisement. Enfin, le geste du
bras droit est protecteur, I'attitude est bienveillante.
L'épave a longemps servi a transporter les fidéles de la
commuauté amérindienne Kalin'a, dont une partie a
émigré du Surinam dans les années 1980, et dont Renal-
do est issu. Cette église esr un lieu de solidarité, d'ani-
mation sociale .

Renaldo y est trés impliqué, vy puisant une légitimité
Renaldo Achthoven, village Paddock, morale dans ses fonctions de médiateur social.
Saint-Laurent-du-Maroni, 2022.

Quartier Matinha, Cayenne, 2011.

La référence n'est pas explicitement religieuse, mais la signi
fication du signe fait référence au motif chrétien de la vierge
a l'enfant.

C’est le visage de la mere, immigrée péruvienne, qui est dan:
la clarté et non celui I'enfant, comme dans la figure biblique
La figure d'espoir que symbolise la naissance contraste avec
I'enfermenent de paysage urbain confiné et son caractere
rudimentaire (grilles et planches, instabilité de la posture de
la mere).

Dans cette scéne de genre, sujet a la
fois social et religieux, la mére, immi-
grée du Surinam) lit la bible des évan-
gélistes a ses quatre filles, en fin
d'aprés-midi, aprés la sortie de
I'école primaire.

Les églises évangéliques constituent

des acteurs qui contribuent au main-

tien d'une forme d'ordre social par

une implication dans l'organisation de

| ; ) - la vie quotidienne des fidéles (pour
*hv ¢ > P e S e | les enfants : ramassage scolaire, aide
i 4 i — 1 audevaoir, par exemple).

Quartier Colombie (haut), Saint-Laurent-du-Maroni, 2019.
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b) Les éléments d’une narration visuelle: l'usage des équivalents
(Stieglitz) et des métaphores

L'intention de rendre compte d’une émotion se traduit aussi par la photographie d’objets
métaphoriques, comme en témoigne la série photographique des équivalents®® d’Alfred Stieglitz (1864-
1946). Minor White (1908-1976), fortement influencé par ce concept® écrit a ce sujet que « Lorsque le
photographe nous montre ce qu’il considere comme un Equivalent, il nous montre 'expression d’un
sentiment, mais ce sentiment n’est pas le sentiment qu’il avait pour I'objet qu’il a photographié. Ce qui
est réellement arrivé, c’est qu’il a reconnu un objet ou une série de formes qui, lorsqu’elles sont
photographiées, peuvent produire une image dotée de pouvoirs de suggestion spécifiques qui peuvent
diriger le spectateur dans un sentiment, un état, ou un lieu particulier qu’il connait a I'intérieur de lui-
méme » (White, 1963 : 170). Ainsi lorsqu’une photographie « fonctionne comme un Equivalent, elle est
a la fois un enregistrement de ce qui se passe devant I'appareil photo et un symbole spontané. (Un
‘symbole spontané’ est un symbole qui se développe automatiquement pour répondre au besoin du
moment. Une photographie de I'écorce d'un arbre, par exemple, peut soudainement faire naitre chez un
individu un sentiment correspondant de rudesse de caractére) » (White, 1963 : 17).

Dans ma démarche intentionnelle, la photographie peut s’exprimer par motifs métaphoriques®, en
usant d’équivalent (notamment des ciels) en complément du texte : en 'espéce, la représentation
photographique de la réalité est une image métaphorique d'une autre réalité, qui reste visuellement
absente mais traduit une émotion ou une intelligence du regard, soit un concept que je cherche a
décrire. Sans que cela soit une mise en fiction, on peut structurer ce schéma photo-narratif dans une
forme chronotopique construite par une approche sensible du réel porteur d’informations.

Le travail mené sur les immigrés et les migrants en Guyane reléve de ce principe associant lieux anciens
et récents de migrations, circulations et transformations des espaces, nature des choix et des lieux du
parcours migratoire. Un de mes terrains dans le Nord-Ouest guyanais est une zone ayant accueilli
plusieurs infrastructures d’accueil de migrants, souvent réutilisées® : |épreux de la colonies (fin 19°
siecle), puis détenus de droit commun (bagne et cimetiére de I’Acarouany), puis réfugiés Hmong du Laos
(1976), puis réfugiés Djuka de la région surinamaise du Cottica lors de la guerre civile dans ce pays
frontaliers de la Guyane (1986-1992). Les éléments du montage sont des séquences en noir & blanc,
composées d’éléments figuratifs liés au milieu d’implantation (motifs issus de I"'univers forestier pour
I'un, et I"'univers fluvial pour I'autre), mais aussi de I"habitat, d’'un mode de vie, de I'empreinte de
I"histoire (esclavage, pionniers et descendance). Cela constitue des images fixes sans mots, des
moments et des lieux, des abstractions visuelles dans I'espace et le temps. Ce que forment ces montages
sont des images-équivalences au sens de Stieglitz et de White, des idées, des sentiments, des émotions,

83 A partir de 1922, puis de 1923 & 1934, Alfred Stieglitz (1864-1946) photographie les nuages au-dessus du lac George (Etat
de New York). La série de deux cents photographies est d'abord appelée Songs of the Sky (référence lyrique), puis Equivalents.
Ces images volontairement abstraites malgré la dimension indicielle explicite, constituent une réponse émotionnelle a son
propre état au moment ou il photographie — contemplation, engagement romantique et confrontation a la mort - et a montrer
que le contenu d'une photographie peut étre différent de son sujet.

84 | o5 idées controversées de Minor White (1908-1976) ont exercé une influence sur une génération de photographes et
résonnent encore aujourd'hui. Apres avoir étudié I'histoire de I'art a I'université de Columbia, sa carriére photographique
débute en 1938 a Portland, dans I'Oregon, avec des missions pour la WPA (Works Progress Administration). Il s'oriente vers la
métaphore, en créant des images empreintes de symbolisme. Ces équivalences font référence a I’'émotion ressentie dans une
photographie a partir d’objets devenus des formes abstraites par I'angle de vue et I'éclairage. Dans I'ouvrage Octave of Prayer
(Aperture, 1972), il pousse I'analyse d’'images jusqu’a des emprunts mystiques voire fétichistes au point de considérer les
images photographiques comme des objets de culte.

854 métaphore est une image imaginative qui compare deux choses distinctes en utilisant des motifs symboliques, tandis que
I'analogie est une comparaison directe de deux choses similaires. Ce concept est approfondi dans la section suivante.

86 A titre d’exemple, se reporter a Planche 1.9 - Les formes chronotopiques d’une séquence de photographies. L'exemple de
sites d’accueil de collectifs d'immigrés (Charvein-Acarouany), 2021-2022 p.60.
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des vues, des concepts. Elles donnent une représentation cohérente et insécable d’'un phénomeéne
global et d’un objet total, en I'occurrence ici de I'aventure humaine que constituent les migrations. Ce
tout constitue plus que la somme des parties (histoire, démographie, circulations, etc.) étudiées avec
des méthodes différentes et de maniére compartimentée.

Ces montages d’images photographiques®” sont une visualisation de la présence des indices (empreintes
lumineuses), mais ils révelent une dimension sensible immatérielle, pourtant non conscientisée
(absente) au moment de la prise de vue : par exemple, quand nous photographions le chef coutumier
Djuka en face de I'ancien camp géré par le Haut Comissariat aux Réfugiés, nous ne nous référons pas a
I'esclavage, ni a la pirogue, alors que la présence et I'attitude de cet homme - a ce moment et dans ce
lieu - sont tributaires de la traite, de la maitrise de la fabrication de ces bateaux africains et de la guerre
civile 30 ans plus tot. En réitérant le processus avec le chef coutumier Hmong, sur le méme site, on note
des différences qui générent des questionnements a partir des différences : forét versus fleuve, groupes
issus de guerre (Laos versus Suriman), implantation a partir de camps ou de dispositifs d’habitats
précaires ; la marge et sa transformation sont interrogées ici.

La géographie est une science a base indicielle et cette perspective d’analyse socio-spatiale ouvre une
voie qui positionne le sensible et son expression métaphorique au sens de Ricoeur®® (1975) et de
Mitchell (1994). En effet, Martinengo (2013 : 24) releve que « pour Ricceur, la métaphore est
Villustration la plus évidente du phénoméne que W.J.T. Mitchell, dans une perspective totalement
différente, désigne par le terme d’imagetext. Dans Picture Theory (1994), un des textes fondateurs de ce
qu’on a appelé le pictorial turn de la pensée contemporaine, Mitchell recourt a la notion d’imagetext
pour penser sous un angle particulier les ‘dispositifs synthético-conceptuels réunissant image et texte’ ».
Pour les deux auteurs, la métaphore est un phénomene ou les représentations visuelles n‘ont pas
véritablement besoin d’une traduction en mots parce que les images sont « immanentes aux paroles
mémes » (ibid. : 25).

Les métaphores (équivalents de Steiglitz et équivalences de White) documentent la réalité, telle qu'elle
nous apparalt a travers les sens, a la fois intellectuellement et émotionnellement, en tant qu'expérience
interne. En rendant cohérent un ensemble de facteurs par une langage iconologique (métaphores et
séries) cette démarche est d’un apport essentiel a une quéte scientifique.

Si 'usage de la métaphore figurative, fondée sur des formes indicielles parfois sans rapport avec ce
gu’elles représentent, est essentielle pour transmettre une émotion issue d’une expérience partagée,
elle ne diminue pas la portée documentaire de l'image photographigue. L'emprunt a la notion
d’équivalence - en lui 6tant sa dimension mystique et son application a des séries ou a des images
photographiques singulieres, permet de donner corps a une forme chronotopique qui révéle I'objet de
recherche comme un tout. En ce sens cette démarche produit une connaissance fondée sur la

87 se reporter a Planche 1.9 - Les formes chronotopiques d’une séquence de photographies. L'exemple de sites d’accueil de
collectifs d’immigrés (Charvein-Acarouany), 2021-2022 p. 60.

88 5i Ricoeur développe ce concept dans la Métaphore vive (1975), il en donne une définition synthétique dans le tome 1 de
Temps et Récits (1983). En une phrase, il définit ce concept comme étant « la capacité de produire un sens nouveau, au point
de |'étincelle de sens ol une incompatibilité sémantique s'effondre dans la confrontation de plusieurs niveaux de signification,
pour produire une signification nouvelle qui n'existe que sur la ligne de fracture des champs sémantiques. Dans le cas du narratif,
je m'étais risqué a dire que ce que j'appelle la synthése de I'hétérogéne ne crée pas moins de nouveauté que la métaphore, mais
cette fois dans la composition, dans la configuration d'une temporalité racontée, d'une temporalité narrative. »
(Ricoeur, 1983 : 218). Ricoeur explore les différentes facons dont le temps est utilisé dans la narration et la facon dont la
narration peut créer de nouveaux sens en combinant différents niveaux de signification, dont la métaphore est une synthese
et dont le sens dépasse la somme de ce qu’elle agrege. S'il I'imagine dans le cadre d’études philologiques, cette définition est
applicable a toutes les analyses en histoire de I'art. Il est logique de retrouver ce propos dans la photographie, et dans les
études visuelles de maniere générale.
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« puissance intrinséque de montage qui consiste a découvrir [...] des liens que "'observation directe est
incapable de discerner » (Didi-Huberman, 2011, p. 13).

Ce faisant, les montages questionnent les registres interprétatifs et I'étonnement : quelle est la part de
I'imagination et quels sont les ressorts des intuitions de recherche qui se nichent au cceur d’'une
géographie des émotions ? La part de I'expérience collective partagée sur les terrains de collecte -
chargée de rapports sensibles, nourrie de mémoires visuelles et olfactives, structurée de récits écourtés
- nourrit des connaissances apprises par le corps.

Cette démarche sur le terrain, s’accorde avec I'approche phénoménologique de Merleau-Ponty, en
particulier telle qu’il I'a décrite dans son dernier ouvrage, L’ceil et 'esprit. Peu de temps avant sa
disparition, il séjourne au Tholonet (non loin d’Aix-en-Provence) a I'été 1960 ; il cherche a saisir la
relation entre les paysages de la Sainte-Victoire et ce qu’il observe des tableaux de Cézanne. Il résume
sa phénoménologie de la perception, le rapport entre le visible et l'invisible, en montrant, d’abord,
combien « ce premier émerveillement qui nait du seul fait de voir, de sentir, et de surgir soi, o — du fait
de cette double rencontre et du monde et du corps, [est] a la source de tout savoir et qui excéde le
concevable » (Merleau-Ponty, 1985, rééd. 1993 : IIl). Il montre, également, que le morceau de cire, de
craie ou de pigments du peintre, sont des objets visibles, indiciels, qui rendent matériel/concret le travail
d’atelier, mais pour extraire la vision de I'indice visible, il faut un paysage qui a déja captivé 'esprit avec
I'ceil, ou la présence réelle des choses se donne formellement (plastiquement) dans le tableau ; c’est
aussi le sens des équivalences (Abstraction a partir des formes indicielles) chez Minor White, ou des
montages que questionne Didi-Huberman (2016) devant I'image, ou, encore, de la formalisation du
Tout-Monde chez Glissant (1997, rééd.2017).
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Planche 1.9 : Les formes chronotopiques d’'une séquence de
photographies.

L'exemple de sites d’accueil de collectifs d’immigrés (Char-
vein-Acarouany), 2021-2022 : detenues de droit commun, réfugiés
Hmong du Laos (1976), réfugiés Djuka de la région du Cottica lors
de la guerre civile surinamaise (1986-1992).

Yaj Tsav Phaj, repré-
sentant coutumier
Hmong, Javouhey
(devant la pemiere
maison construite en
1976), commune de
Mana, 28 04 2022.

Eduard Pinas, Kapiten
(représentant coutu-
mier) Djuka, Charvein
(chez Iui, en face de
lancien camp de réfu-
giés), commune de
Mana, 14 10 2021,

vt/ 2l h :...: :
HHF'"',‘“i m
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c) Saisir le sensible par les approches non-représentationnelles

A partir d’une démarche photographique, les liens entre la géographie et les approches
phénoménologique, chronotopique et métaphorique, s’avérent trés pertinents pour l'identification des
facteurs intervenant dans un processus (ici pour la compréhension des parcours migratoires).

Ainsi, notre démarche met I'accent sur I'importance de mobiliser des éléments issus des études
visuelles. L'ceuvre plastique et ses significations en termes sémiotiques (Panofsky, 1969 rééd. 2008 ;
Didi-Huberman, 2016 ; entre autres) ou iconologique (Mitchell, 2014 ; Boidy,2017 ; entres autres)
constituent un champ fécond pour dépasser le stade illustratif ou descriptif de l'usage des
photographies en géographie.

Toutefois, si I'image, les montages et ce qu’ils veulent dire peuvent étre analysés, la question d’une
démarche scientifique reste posée en ce qui concerne la hiérarchisation des facteurs explicatifs des
processus, ainsi que la dynamique du processus de production de |'espace.

Quelles géographies révélent ces montages photographiques pointant, d’'un c6té, des éléments
humains (scénes de vie, portraits, séquences de gestes), et, d’un autre coté, des éléments non humains
(objets, paysages ruraux et urbains) ? Comment saisir des spatialités a partir de ces images et de ces
montages, issus de terrains réguliers dans une temporalité longue ? Comment traduire les affects dans
leur dimension heuristique, soit identifier les relations sémantiques ou de subsomption ; comment
rendre spatialement et socialement tangibles les rapports de pouvoir tels qu’ils apparaissent dans le
montage ?

L'approche conduite a partir des terrains guyanais en valorisant une sensibilité (en terme
phénoménologiques) montre la richesse des analyses tirées des « non-représentations » attachées a
I'iconographie photographique. Ce que nous proposons est aussi une approche dans le temps long, sur
un terrain qui valorise le non-exceptionnel. Dés lors, le micro-événement généré par I'échange avec le
chercheur, permet de comprendre ensemble - souvent au cours du récit et de la mise en photographie
permise par la relation sensible - la diversité des choix qui président au parcours migratoire et a
I"ancrage territorial des collectifs immigrés.

En ce sens notre démarche emprunte a la théorie non-représentationnelle (TNR) apparue depuis le
milieu des années 1990 a la suite des travaux de Nigel Thrift (1996, 2007), Anderson (2006), Laurier et
Philo (2006), Lorimer (2005). « La notion de non-représentationnel renvoie a différentes tentatives de
dépassement du recours privilégié dans les sciences humaines au modéle représentationiste, c’est a dire
a une conception de la pensée envisagée comme préalable a la recherche de sens et a I'accomplissement
de I'action. Au contraire, les approches non-représentationnelles contribuent a mettre en avant dans
I’étude de I'expérience humaine les pratiques, la matérialité, Iincorporation et le réle fondamental des
processus plutét que des résultats et des productions. » (Entrée Théorie non représentationnelle,
Performascope®®, 2022). Ce que la théorie non-représentationnelle ajoute & un compte-rendu des
émotions, c'est une insistance sur la signification de ce qui ne peut étre amené dans la représentation -
gue ces représentations soient textuelles, linguistiques, visuelles ou autres (Thrift, 1996 ; Thrift et
Dewsbury, 2000).

Cette approche répond a deux questions : d’abord, comment révéler et prendre en compte la vie en
tant que processus différentiel et expressif des temporalités anciennes et a venir, ou beaucoup de
choses se passent avant et aprés la pensée réflexive consciente ? Ensuite, comment produire des types
de description et d’analyse en engageant consciemment le chercheur (c’est-a-dire son intervention par
ses connaissances et sa sensibilité) dans les pratiques qu’il étudie ? La théorie de la non-représentation
n'est pas un nouveau paradigme qui éliminerait ou remplacerait les autres, pas plus qu'elle n'offre un
ensemble de regles et de conventions qui pourraient former I'une des nombreuses conceptions

89 Accessible en ligne : https://performance-lab.huma-num.fr/fr/detail/177907
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holistiques du monde ; elle désigne plutdt un ensemble différencié de méthodes d'apprentissage pour
répondre a ces deux questions (Thrift, 1996). La production des images et des montages est a la fois
scientifique et sensible, marquée par une dimension phénoménologique ou la corporéité est
essentielle ; le chercheur est donc impliqué, incarné dans le phénomene qu’il étudie et apprécie. Du
point de vue méthodologique, le courant non représentationnel s’est inspiré des arts et de leurs
capacités a développer des approches non discursives, ouvertes aux langages, capables de constituer
un monde qui confere a l'action son opérativité (Labussiere et Aldhuy, 2012 : 586). Si les auteurs
mentionnent le spectacle vivant (danse, théatre) et la musique, on peut y ajouter les arts visuels.

Le paradigme non-représentationnel représente un intérét pour « la géographie de ce qui se passe »,
décrite a partir des occasions réelles, partagées et ressenties (Thrift, 2007 : 2). Elle intégre la co-
évolution du corps avec les choses non-humaines ; la théorie non-représentationnelle integre les deux
plutdt que de considérer le non-humain comme un « simple habillage » (ibid., 2007 : 9). La TNR, issue
de la géographie (humaine) britannique a mis l'accent sur les qualités de I'expérience corporelle, en
particulier sur le paysage en le considérant comme un « processus » (Rose, 2002) ou une « tension »
(Rose et Wylie, 2006).

Ainsi, la TNR « s'intéresse aux assemblages hybrides de connaissances, d'instruments, de personnes, de
systemes de jugement, de bdtiments et d'espaces, étayés au niveau programmatique par certains
présupposés et objectifs concernant les étres humains » (Thrift, 1997 : 130, cité par Simpson(2010 : 7-
10)). Mais « ces connaissances ne sont pas seulement déployées sciemment, elles sont aussi déployées
politiqguement (principalement mais pas seulement par les riches et les puissants) a des fins politiques :
ce qui aurait pu étre décrit comme esthétique est de plus en plus instrumental » (Thrift 2004 : 58).

L’utilisation des montages® montre donc des éléments de tous types qui participent a la construction
d’une spatialité complexe multi-scalaire et inscrite dans des temporalités longues, a I'image de la
spatialité des parcours et des installations des collectifs immigrés. Les terrains étudiés régulierement
depuis vingt ans nous autorisent a nous inscrire dans une expérience partagée du quotidien, d’ailleurs
souvent alimentée par des échanges d’informations, de photographies et de pratiques communes de
lieux (domicile, aménagement, défrichement, ...). Elles produisent aussi un regard politique, nous vy
reviendrons dans le deuxiéme chapitre®!.

En complément d’autres méthodes, ce cadre théorique présente un intérét pour saisir les effets
spatiaux de l'intégration de collectifs sociaux. Il se rapproche d’une microgéographie, d’espaces de
relations entre acteurs dans des temporalités longues, impliquant 'expérience partagée avec le
chercheur. Lorimer (2005 : 84) suggere que son travail « se concentre sur la facon dont la vie prend
forme et s'exprime dans des expériences partagées, des routines quotidiennes, des rencontres fugaces,
des mouvements incarnés, des déclencheurs précognitifs, des compétences pratiques, des intensités
affectives, des pulsions durables, des interactions non exceptionnelles et des dispositions sensorielles...
qui échappent a I'habitude académique établie de s'efforcer de découvrir des significations et des valeurs
attendues de notre découverte, de notre interprétation, de notre jugement et de notre
représentation »°2.

90 5e reporter a Chapitre 1.11.C Une approche sémiotique du montage p. 77.
9 ge reporter a Chapitre 2.1l Vers une Géopolitique du regard p.120.

92 Traduction personnelle de : « focus falls on how life takes shape and gains expression in shared experiences, everyday
routines, fleeting encounters, embodied movements, precognitive triggers, practical skills, affective intensities, enduring urges,
unexceptional interactions and sensuous dispositions...which escape from the established academic habit of striving to uncover
meanings and values that apparently await our discovery, interpretation, judgment and ultimate representation » (Lorimer,
2005 : 84) cité par Simpson, P. (2010) Ecologies of Street Performance: Bodies, Affects, Politics. Unpublished PhD Thesis,
University of Bristol, Bristol, pp. 7-10.
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Ce cadre théorique est intégrateur mais suscite, néanmoins, des incertitudes en termes d’approche
scientifique. D’abord, comment hiérarchiser les facteurs qui interviennent dans le processus associant
les émotions (les affects), les métaphores, aux liens non-visibles et aux liens non-humains ? Ensuite,
quelle(s) forme(s) de normativité peut-on dégager, a des fins de comparaison, qu’il s’agisse de facteurs
explicatifs ou d’organisation des variables intervenant dans la structuration d’'un phénomeéne, ici la
production de I'espace et les effets spatiaux produits par des collectifs immigrés ? En somme, quelle
forme d’ordonnancement peut-on construire pour saisir ces parcours migratoires enrichis par des
facteurs non identifiés auparavant ?

Reprenant I'utilisation des montages®, on peut questionner ce qui prévaut dans la structuration de
I'organisation spatiale du site de Charvein : quel est le poids de la dimension migratoire de cet espace
et son intégration au Surinam (camp et guerre civile surinamaise) ? Quels sont les effets de I'esclavage,
du marronage, de la colonisation et d’'une organisation sociale (relations claniques, matrilinéarité,
matrilocalité), des circulations transnationales, et de I'intégration internationale de cet espace et dans
les modes d’habiter le site ? Dans le cas des Hmong, les acteurs majeurs dans le processus d’ancrage
territorial relevent-ils des circulations issues de la diaspora ou des clans pionniers ayant acquis la terre
défrichée sur la forét ? La encore, quelle est la part héritée ou adaptée des modes de production de
I'espace ?

De fait, si I'intégration multi-factorielle des théories non-représentationnelles - abordées par le couple
image-récit traduisant une approche phénoménologique ou le corps est engagé dans la perception -
s'avere puissante, elle doit étre croisée avec d’autres approches, classiques et constructivistes, certes
plus partielles dans leur objet et plus réduites dans leur portée analytique mais trés complémentaires.
En effet, si les théories non représentationnelles se révelent utiles pour identifier des niveaux d’analyse
impossibles autrement, leur intérét s’avére en revanche plus limité pour explorer les modalités d’un
dialogue réciprogue entre l'intelligible et le sensible (Labussiere et Aldhuy, 2012 : 586). Ces deux
logiques ne sont pas incompatibles, en répondant pourtant de systéemes de compréhension différents,
mais qui peuvent étre associés dans une ontologie, une base d’information relationnelle.

93 se reporter a Planche 1.9 - Les formes chronotopiques d’une séquence de photographies. L'exemple de sites d’accueil de
collectifs d’'immigrés (Charvein-Acarouany), 2021-2022 p. 60.
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lll. Penser le terrain avec la photographie : enquéte d’indices et de
signes

« Comme beaucoup de photographes, j'ai commencé a prendre des photos par envie
d’immortaliser des motifs d’espoir (...). Mais, chemin faisant, mon objectif a enregistré
des motifs de désespoir et je me suis finalement dit qu’eux aussi devaient avoir leur place
dans mes images si je voulais qu’elles soient sinceres, et donc utiles. (...) J’ai trouvé dans
les carnets du poéte Théodore Roethke, le sésame que je cherchais ‘je vois ce que je
crois’. J'ai beau me défier des abstractions je me pose souvent trois questions {(...):
qu’est-ce que notre géographie nous oblige a croire ? Que nous autorise-t-elle a croire ?
Et, le cas échéant, quelles obligations résultent de nos croyances ? » Robert Adams
(2014) Que croire la ol nous sommes ? Photographies de I'Ouest américain, Jeu de
Paume, La Fabrica, Paris, p. 3

La photographie tient dans une tension entre une empreinte indicielle et des signes évocateurs, entre
un registre scientifique et des démarches d’appariements de signes et de motifs (composition et
esthétisme), entre une illustration de la preuve et des matériaux d’analyse. Elle tient aussi dans la
complexité du lien entre visuel et textuel.

Cette ambivalence se niche aussi dans sa place particuliere au sein des études visuelles. Poivert (2016)
s’interroge sur la nature de la photographie en tant qu’« image », telle que les visual studies définissent
ce terme comme un artefact culturel d’une part et comme une forme vivante d’autre part (Mitchell,
2014, 2005).

Implicitement, ces orientations a partir d’'un prisme visuel, conduisent a interroger notre capacité a
déterminer les indices invisibles traduisant des processus sociaux (stratégies des parcours migratoires,
en 'espece) et leurs effets spatiaux. Autrement dit, a saisir les spatialités a partir de la prise en compte
de l'indicible sensible et de I'invisible essentiel, grace aux indices pour lui donner corps dans un registre
scientifique.

Par conséquent, si la dimension indicielle de la géographie d’une part, et I'instance centrale du terrain
d’autre part, déterminent les conditions du savoir géographique, alors la perception sensible - tributaire
d’une démarche immersive®® — et le montage d’images photographiques sont deux démarches qui
révelent les spatialités.

A. La perception sensible des figures géographiques

« Voir | Voir | Eprouver par la vue, apprendre par la vue, est-il rien de plus intéressant
pour I’homme d’aujourd’hui ? » René Huyghe in Lucien Hervé, Imola Gebauer (2017)
Lucien Hervé. Géométrie de la lumiere, Paris, Jeu de Paume, LienArt, p. 40.

En géographie ou I'angle d’analyse est 'espace, I'expérience sensorielle du terrain d’étude se traduit
par le primat de |'exercice du regard pour 'observation des indices. Il s’agit de rendre lisible le visible,
c’est-a-dire de rendre intelligible cette production socio-spatiale en signes visuels. Autrement dit, de
transcrire une émotion ressentie a partir de signes visuels. Comment fabriquer une iconographie
photographique sensible ?

9 se reporter a Chapitre 1.11.C.c) Saisir le sensible par les approches non-représentationnelles p. 61.
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Revenant sur les écrits de Pierce (1978 :151) qui définit la photographie comme une combinaison de
signes® iconiques et indiciels (indexicaux), Mitchell (2009 : 113) montre que la photographie « occupe
la méme place dans le mode des signes matériels que ‘'empreinte’ dans celui des signes mentaux ou que
les ‘idées’ au sein de I'épistémologie empiriste. Et sur ces notions sceurs plane la méme mystique
d’automatisme et de nécessité naturelle. L’idée entretient une relation double avec I'objet qu’elle
représente : elle est un signe par ressemblance, une image peinte par l'esprit par I'expérience sensorielle ;
mais elle est aussi un signe par causalité, un effet de I'objet qui I’'a imprimée dans I'esprit ».

A l'aune de ce propos, les images photographiques sont d’abord, un ensemble de signes par
ressemblance, sous réserve qu’elles aient été produites « dans des circonstances telles qu’elles étaient
physiquement forcées de correspondre point par point & la nature » (Pierce, 1978 : 151). Elles portent,
ainsi, une dimension scientifique grace a I'isomorphisme (Piette, 2007) produit par des techniques de
prise de vue, connexion physique au sens de Pierce. Elles illustrent, donc, des formes géographiques
(espaces et sociétés), en étant plus ou moins codifiées et localisées selon les besoins méthodologiques
du sujet traité (paysages ruraux ou urbains, dénombrement, analyse diachronique, ...). La relation du
chercheur a ces icones (signes par ressemblance, ex : arbre et riviere) ou ces symboles (signes par
convention : paysage de ripisylve) est inerte, qualificative, comparative ... en somme, limitée a la
description a des fins d’analyse de I'organisation des objets géographiques présents sur les clichés. Cette
mise a distance détermine des typologies (signes intermédiaires) sur lesquelles se greffent des discours
semblant étre présentés comme la vérité du monde. Ainsi, les catégories de la collection de la Société
francaise de géographie proposent une taxonomie des milieux, des paysages et des sociétés qui y
vivent’®. Dans son analyse formelle des compositions (et de I'utilisation) de I'iconographie figurative de
la géographie francgaise, Mendibil (1997, 2008) met en avant la normativité de I'agencement des indices
et des symboles - dispositifs de prise de vue, formats et postures - pour les fonctions illustratives d’un
discours (et non l'inverse).

Les photographies sont, ensuite, des images associées a une expérience sensorielle. Cet aspect est trés
peu travaillé dans la géographie francaise, si ce n’est, indirectement, dans I'analyse du terrain et du
rapport sensible que le chercheur entretient avec lui (Rochefort, 1962 ; Reynaud, Volvey, Calbérac,
Labussiéere et Aldhuy, entre autres). Dans une démarche qui considére ces apports sensoriels (au sens
phénoménologique), comment introduire et produire ces images dans une démarche scientifique ?

Enfin, les photographies sont des signes par causalité, un effet de I’'objet qui les aimprimées dans |'esprit
(ex : j"associe une photographie d’une personne d’origine Hmong a une autre, celle d’un terrain cultivé
défriché sur la forét, révélant les premiéeres implantations en Guyane pour des motifs de développement
agricole).

En s’en tenant a ces trois définitions, la description d’un espace géographique visible sur une
photographie - I'index - se caractérise par une normativité sémiotique qui valorise un propos sans affect,
et qui porte sur les structures identifiées qui composent I'image (milieu, économie, habitat). Le paralléle
peut étre fait avec la photographie administrative et la normativité de la reconnaissance faciale : une
photographie sur un passeport ne révele rien de la personnalité, pas plus, donc, qu’une photographie
d’un paysage, d’'un milieu ou d’un paysage.

Dans la plupart des cas