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EDITORIAL

Ce septiéeme numéro des Cahiers Louis-Lumiére est tout entier consacré a la photographie.

Fin mars 2010, un colloque, passionnant de l'avis de tous, s’est tenu au Palais du Luxembourg.

IL était question d’y faire un état des lieux, mais surtout d’ouvrir des perspectives a cette profession
qui souffre d’'une certaine “évaporation” de sa valeur.

La multiplicité des pratiques, l'invasion des amateurs, les détournements économiques et éthiques
ont jeté sur la profession une chappe de stupeur qui a suscité quelques échanges éclairés.

Quatre tables rondes sont ici restituées au plus pres des propos tenus. Par ailleurs, les contributions
de chercheurs, d'historiens et de sociologues viennent dessiner les contours du paysage de débats
qui furent animés.

Deux ceuvres d’un nouveau genre ont été présentées ; elles mettaient en jeu la photographie
dans une continuité narrative : le web documentaire de Samuel Bollendorf « The big issue »
et le POM (petit objet multimédia) de Sophie Scher sur les « surirradiés » d’Epinal.

Si la photographie trouve une voie valorisante dans la création et U« auteurisation », elle reste
un vecteur sans égal de communication non verbale et, parce que 'image est une langue
internationnale qui atteind toutes les couches des sociétés et tous les ages de la vie elle a devant
elle un avenir immense. Reste a en vivre décemment, et c’est bien de la recherche d’un nouveau
modeéle économique dont il a été principalement question.

Je suis heureuse de remercier Mme Francoise Denoyelle et Mr Pascal Martin

pour leur investissement dans l'organisation du colloque autant que dans la supervision
du « Cahier Louis-Lumiére n°7 ».

Francine LEVY
Directrice de U'Ecole nationale supérieure Louis-Lumiére
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PRESENTATION

De la dérégulation au développement

Face aux révolutions techniques qui ont profondément modifié la capture de l'image, sa transmission
et sa diffusion dans un marché mondialisé, quelles nouvelles perspectives s’offrent aux photographes
dans une économie ou leur production est passée de l'artisanat a la postindustrialisation ?

A Uére de la société en réseaux, la production de photographies et son immédiate consommation
n’ont pas cessé de répondre aux trois déterminants qui président a leur devenir depuis le
daguerréotype : rapidité, simplicité, diminution des colits. Dans ce paysage de concurrence exacerbée
et de prolifération, comment aborder, transformer et maitriser les potentialités du médium, refondre
des structures professionnelles, trouver un nouveau modéle économique et rendre compte de sa
vision du monde ?

Les pratiques de prise de vue liées au développement de Uinformatique et d’Internet traduisent
désormais les contours d’une culture et d’'un usage photographique de masse encore jamais égalés
(4,8 millions d’appareils photographiques et 19 millions de camphones vendus en France en 2008).
Cette révolution, a l'image des bouleversements que provoqua, a Uorée du XX¢ siécle, l'arrivée de

la pellicule et des appareils bon marché d’'un maniement facile, s’inscrit dans de nouveaux usages
sociaux a travers des réseaux communautaires. Ils dynamisent la croissance des biens d’équipement
liés a la capture de l'image, alors que le marché des albums photographiques connait un nouveau
souffle. Lessor du marché des amateurs s’inscrit dans un intérét croissant pour les manifestations
d’envergure internationale (Rencontres d’Arles, Visa pour U'lmage, Mois de la Photo, Paris Photo) ou
locale (Transphotographiques, a Lille).

Les professionnels ne participent pas a l'euphorie ambiante. Larrivée, au début des années 1990,

des photographies improprement intitulées « libre de droits » a marqué Uouverture

de la déréglementation liée a la mondialisation du marché et déstabilisé les protections qu’assurait
jusque-1a le droit francais. A partir de 2006, cette premiére attaque a été suivie par le déploiement

de sites de commercialisation de photographies low cost (www.fotolia.com, www.istock-Photo.com,
www.iPhoto-Stock.com, etc.) court-circuitant toutes les normes du marché. En 2008, Getty Image

« éditorialise » dans ses collections les images de Flickr sans distinguer les professionnels >

3 Cahier Louis-Lumiére n°7



des amateurs. Cet amalgame est repris par BtoB qui tient une place prépondérante sur le marché
mondial. De son c6té, l'agence AFP développe une filiale, Citizenside, dédiée a la photographie
amateur. Getty Image renforce ses positions déja dominantes sur le marché mondial en rachetant
Jupiterimages. La fermeture, en 2009, d’'une agence prestigieuse comme Gamma est suivie par celle
de L'Oeil Public en 2010. Louverture d'une galerie Magnum au cceur de Paris comme l'avait déja fait
lagence VU’ témoigne des difficultés rencontrées par l'image de presse, mais aussi de sa créativité
qui ne désarme pas.

La privatisation de Uespace public, source d’une judiciarisation de plus en plus pénalisante, le
manque de reconnaissance du statut, la mise en cause des droits d’auteur viennent encore obscurcir
le paysage.

Pourtant les photographes n’ont jamais été aussi nombreux. Le montant brut des sommes versées
par UAgessa a presque doublé depuis 1994, mais le revenu moyen par photographe n’a augmenté
que de 29%. En 2003, plus de la moitié des photographes rémunérés en droits d’auteur ont un revenu
inférieur au SMIC. Un quart d’entre eux ont des revenus supérieurs au plafond de la sécurité sociale.
Les collectifs, une spécificité francaise, rassemblent de nouveaux talents. Cette situation est connue
des pouvoirs publics. En avril 2009, a Uinstigation des sénateurs Michéle André (PS) et Philippe
Mariani (UMP]), un groupe de travail « Images et Libertés » rassemble les professionnels, leurs
organisations, des journalistes et des intellectuels. Il devra aller au-dela du constat et favoriser un
processus de revalorisation. Le ministére de la Culture et de la Communication, soumis a la RGPP",
annonce pourtant que la photographie est U'un de ses chantiers prioritaires.

Dans ce contexte contradictoire, entre un marché porteur et des professionnels en retrait,

mais inhérent aux périodes de mutations, quelles perspectives s’offrent aux photographes ?

Un espace de réflexion et d’échanges entre chercheurs et professionnels

Le premier objectif visé par ce colloque est la création d'un espace de réflexion et d’échange consacré
a l'étude des transformations qui s’opérent dans le champ de la photographie professionnelle et des
perspectives qui s’offriront a la nouvelle génération de photographes que nous formons et formerons
dans la décennie a venir. Il apparait essentiel de faire dialoguer des chercheurs et des professionnels
avec des initiateurs de travaux ouvrant sur des horizons différents ou en mutation.

Le colloque s’est construit a travers une série de communications le matin suivie de la présentation

du travail d'un professionnel et, l'aprés midi, de deux tables rondes laissant place a la confrontation

1
RGPP :
Révision Générale des Politiques Publiques
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des analyses et expériences des problématiques actuelles et a la réflexion, voire a Uanticipation,
des évolutions dans les domaines multiples que couvre la photographie et pour lesquels

nos étudiants sont formés sans exclusive. Aussi n'a-t-on pas pris pour unique objet d'étude

la photographie de presse. Les champs de la publicité, de la mode, de la postproduction,

de lUarchivage, de la conservation et du stockage ont également été explorés.

Un colloque est un concentré des problématiques telles qu’elles sont percues, analysées voire
contestées ou dépassées par les chercheurs comme par les publics concernés, ici photographes

et « consommateurs d’images ». Le titre du colloque affirme clairement nos positions. En donnant
la parole aux protagonistes d'une révolution technique mondiale, nous avons laissé s’exprimer bien
des inquiétudes de part et d’autre, mais aussi des professionnels qui s’organisent, se défendent

et innovent, des chercheurs qui apportent les informations, les éclairages et les perspectives
nécessaires sur les nouvelles pratiques et les nouvelles approches induisant des savoirs faire

et des métiers nouveaux. Bilan d’étape, c’est juste une photographie. Du sel au pixel, les
potentialités que n’a cessé de révéler la photographie seront une fois de plus subies ou explorées,
diffusées et exploitées.

Francoise DENOYELLE, Professeur des Universités
Pascal MARTIN, Maitre de Conférences
Enseignants a 'ENS Louis-Lumiére
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Chapitre 1







Photographes : sociologie
d’une profession mal connue

Sylvain Maresca

Résumé

Actuellement aux prises avec des transformations
accélérées, aussi bien techniques qu’économiques,
la profession de photographe reste mal connue.
Cette communication résume les quelques
données disponibles sur cette profession com-
posite, instable et peu étudiée, et ouvre sur des
pistes d’enquéte. 11 s’agirait surtout de distinguer
les diverses spécialités photographiques, tout en
ouvrant sur la comparaison avec d’autres
professions culturelles ou artistiques.

En privilégiant plusieurs thématiques : 'entrée
dans la carriére et les modalités d’apprentissage ;
I'incidence des technologies numériques ;

la concurrence des amateurs.

Abstract

The profession of photographer, subject to rapid
and seemingly unending technological and eco-
nomic changes, remains relatively unknown. This
paper attempts to summarise the available infor-
mation pertaining to this composite profession,
which is both unstable and relatively under-
researched. It also suggests areas for further
research. Different photographic spheres will be
examined and compared to other cultural or artistic
practices. The angles chosen will be: career entry
points and training options, the impact

of digital technologies and the competition

Jfrom non-professionals.

L’état des connaissances

La profession de photographe est mal connue en
dehors de ses propres membres. Eux-mémes n’en
ont d’ailleurs le plus souvent qu'une vision partielle.
Car il s’agit d'un milieu professionnel hétérogéne a
I'intérieur duquel on peut distinguer des spécialités
trés différentes. Pour s’en rendre compte, il suffit de
préter attention aux nombreux termes et expres-
sions utilisés pour désigner les professionnels

de ce secteur.

Précisons immédiatement que 1a profession de photo-
graphe n’est pas la seule a étre aussi mal connue.

[l en va de méme pour la profession de journaliste,
qu’un spécialiste a caractérisée par ce qu'il appelle
son « professionnalisme du flou » (Ruellan, 2007).
On pourrait parler également des artistes ou encore
des écrivains qu’il est tres difficile d’étudier selon
les critéres d’analyse en vigueur dans les autres
milieux professionnels (cf. notamment Moulin,

1992 ; Heinich, 2005 ; Lahire, 2006). Ce point com-
mun ne facilite pas I'étude des profils de photo-
graphes. Cependant, il a le mérite de faire ressortir
instantanément I'intérét qu’il y aurait a tenter des
comparaisons avec des professions proches, au
moins en partie, afin de ne pas accréditer d’emblée
le particularisme des photographes et de se donner
les moyens d’étudier si leurs spécificités ne sont pas
comparables a d’autres.

Les statistiques de 'INSEE fournissent quelques
données générales. Elles indiquent que le nombre
de photographes professionnels s’éléve a environ

14 000 depuis dix ans, toutes spécialités confondues.
On sait également que la profession de photographe
est trés masculine ; une tendance (Iégére) a 1a fémi-
nisation se manifeste depuis une dizaine d’années.
Elle touche surtout les plus jeunes générations
(Cléron, Patureau, 2007a: 4).
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» C’est par ailleurs une profession exercée par des

individus plus agés que la majorité de la population
active, et méme que les acteurs du secteur culturel
(Cléron, Patureau, 2007b : 2). Le renouvellement y
serait également moindre puisque la part des jeunes
photographes a baissé au cours des vingt derniéres
années (Vessilier, 1989 : 300).

Parmi les professions culturelles, les photographes
se distinguent largement par le fait qu'ils exercent
leur activité a temps complet (contrairement

a quantité d’artistes ou d’auteurs, par exemple)

et qu'ils sont, en majorité, indépendants (Cléron,
Patureau, 2007b : 4). En revanche, leur niveau
d’études est souvent moins élevé et surtout beau-
coup plus variable (idem : 2), ce qui les place dans

la moyenne de la population active francaise.

Enfin, les statistiques soulignent 1a concentration
des photographes en lle-de-France et plus encore

a Paris, en particulier concernant les photographes
dits « auteurs ».

En dehors de ces éléments chiffrés tirés d’enquétes
diverses de I'INSEE, les autres données quanti-
tatives disponibles émanent de I'Association pour la
Promotion de I'image (API) qui publie chaque année
depuis 2000 les Chiffres officiels du marché francais
de la photographie et de I'image, avec une rubrique
consacrée aux photographes professionnels.

En matiére d’études, les plus conséquentes sont déja
considérées comme anciennes. Citons la premiére,
réalisée en 1964 par I'équipe de Pierre Bourdieu et
publiée dans le livre intitulé Un art moyen (Boltanski,
Chamboredon, 1965), et une thése, soutenue en 1985
par Pascaline Costa, qui portait plus particulierement
sur les photographes de publicité et de mode. Non
seulement c’est peu, mais surtout ces travaux pré-
cedent le grand essor des technologies numériques
et les importantes transformations économiques,
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culturelles, sociales qui ont dernierement affecté
le monde de la photographie.

Parmi les travaux de recherche existants, rares
sont ceux qui abordent les réalités du métier de
photographe. L'essentiel des informations pro-
vient de témoignages livrés ponctuellement dans
la presse ou certains sites Internet spécialisés,
voire dans quelques livres autobiographiques.

Par définition, ils sont parcellaires, dépendants
d’aléas innombrables et souvent partiaux. On ne
trouve rien de comparable a la recherche qu’avait
menée au début des années 1970 aux Etats-Unis la
sociologue américaine Barbara Rosenblum (1978),
dont le mérite était double : d'une part, elle livrait
les résultats d'une plongée ethnographique dans le
monde de la photographie professionnelle ; d’autre
part, son approche était comparative puisqu’elle
avait observé en parallele des photojournalistes,
des photographes de publicité et de mode, et des
photographes « créateurs » ou « artistes ». Son
livre restitue en détail les modes d’apprentissage
du métier, son exercice concret et les conceptions
qu'il véhicule selon les différentes spécialités. En
France, quelques notations intéressantes sur I'entrée
dans le métier ont été données par Christian Bessy
(1997) qui s’est intéressé au devenir professionnel
des diplomés de I'ENS Louis-Lumiére. Ajoutons les
données économiques recueillies par Francoise
Benhamou et Dominique Sagot-Duvauroux (2007)
sur la question complexe des droits d’auteur, qui
contribuent a éclairer les mutations du contexte
socio-économique mondialisé dans lequel évoluent
aujourd’huiles photographes.

Un point mérite d’étre souligné : les professionnels
que I'on qualifie ou qui se qualifient eux-mémes
d’« auteurs », parmi lesquels se trouvent les photo-
graphes les plus connus, les célébrités de la



I I Une certaine mythologie

perdure, alimentée par

les figures du photo-

profession, attirent les journalistes
ou chercheurs, qui s'intéressent

au sujet. C'est également cette
catégorie, a la fois indépendante et
exigeante, qui souleve le plus de

journaliste qui court le
monde au risque de sa
vie, ou du photographe

de mode, synonyme de

familiale semble avoir été long-
temps la régle. « La photographie,
je fais ca par vocation parce que
j’ai toujours baigné la-dedans »,
déclare un photographe qui a

richesse et de célébrité.

problémes de statut ou de rému-
nération. On sait encore moins de
choses, pour ne pas dire rien, des tout autre.
professionnels de la photographie

moins considérés ou moins visibles comme les
opérateurs salariés, les photographes en boutique
ou encore les photographes intégrés a des

services administratifs ou des collectivités locales.
L’ensemble de ces catégories cumule pourtant des
effectifs nettement supérieurs a ceux des seuls

photographes auteurs.

Quelques pistes a explorer

A partir de ce maigre constat sur les connaissances
existantes, je voudrais proposer non pas les résultats
d'une nouvelle enquéte que je n’ai eu ni le temps ni
les moyens de réaliser en vue de ce colloque, mais
plutdt des pistes qui me semblent pertinentes pour
mieux connaitre le monde actuel de la photographie
professionnelle. Je vais commencer par les questions
relatives a I'exercice du métier, son apprentissage et
son évolution récente ; puis poursuivre par des inter-
rogations sur la trajectoire individuelle des photo-
graphes pour des raisons que j'expliciterai en temps
utile. Pour alimenter cette réflexion prospective, je
dispose d'une vingtaine d’entretiens approfondis
réalisés avec des photographes choisis délibérément
pour leur diversité.

L’entrée dans la carriére

La photographie n’est pas un métier dont on hérite,
sauf dans I'univers de 1a boutique ol la transmission

1"

La réalité est souvent

transformé le magasin de ses
parents en un studio de photo-
graphie publicitaire et industrielle.
La plupart des photographes
embrassent ce métier sans introduction particuliere,
souvent d’ailleurs — mais j’y reviendrai — en opérant
une certaine rupture avec les attentes de leur
famille. Deux points doivent étre soulignés

a ce propos :

1. La profession de photographe demeure trés attra-
ctive, en dépit des difficultés réelles qu’elle connait.
Une certaine mythologie perdure, alimentée par

les figures du photojournaliste qui court le monde
au risque de sa vie, ou du photographe de mode,
synonyme de richesse et de célébrité. La réalité est
souvent tout autre, mais qu'importe, le modéle
demeure et contribue a attirer quantité de nouveaux
candidats vers 1a photographie professionnelle.

2. En méme temps, beaucoup de photographes
deviennent professionnels en professionnalisant
leur pratique amateur. Combien parlent du « déclic »
occasionné par le premier appareil qu'ils ont recu en
cadeau a I'adolescence ? Combien ont décidé un jour
de se réorienter professionnellement et de donner
toute sa place a leur gott pour la photographie ?
Pascaline Costa voyait dans I'étude de 1a photo-
graphie de mode et de publicité « 'occasion d’étu-
dier quasi expérimentalement la relation “amateur-
professionnel-artiste” » (1995 : 1). La photographie
est en effet le métier d'un petit nombre en méme
temps que la pratique du plus grand nombre.

Cahier Louis-Lumiere n°7
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» Cette continuité et ce déséquilibre statistique

sont au cceur de la relation entre les photographes
professionnels et les amateurs. J'y reviendrai.

D’autant plus qu’aucune formation spécialisée n’est
requise pour étre photographe. Il serait d’ailleurs
intéressant de découvrir pourquoi la profession
photographique n’a pas instauré, comme beaucoup
d’autres métiers artisanaux ou d’autres professions
libérales, une exigence minimale de formation tech-
nique ou fondamentale alors méme que certains
professionnels s'insurgent contre cette concurrence
déloyale qui contribue a dévaloriser le métier. Dans
les faits, 1a formation technique des photographes
professionnels est trés variable. La majorité des
photographes en boutique semble posséder un
dipléome technique, C.A.P. ou plus. Pendant long-
temps, il était impératif de maitriser non seulement
les techniques de prise de vue pour assurer les
commandes de portraits, de mariages, voire de
visuels de communication, mais aussi les opérations
de laboratoire afin d’étre capable de traiter sa
propre production photographique et les travaux
d’amateurs. Le diplome revét ici une importance
symbolique : il désigne le « vrai » professionnel,

par opposition a 'amateur. De méme, le matériel
employé peut étre un élément de distinction qui est
de plus en plus menacé aujourd hui.

La photographie de mode et de publicité est égale-
ment caractérisée par une forte technicité. Ce n’est
pas non plus une obligation mais une grande partie
de ces photographes a recu la formation d'une
école. Cependant — et il faudrait voir ce qu'il en est
aujourd’hui —, Pascaline Costa soulignait dans sa
these que, pour réussir dans la publicité et surtout
dansla mode, le carnet d’adresses prévalait sur les
compétences techniques, en tout cas, celles-ci ne
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suffisaient pas. Pour reprendre sa formule :

« Le photographe publicitaire est un publicitaire
avant d'étre photographe » (Costa, 1985 : 167).

Dans la photographie de presse ou d'illustration, tout
se passe comme si la technique photographique était
supposée acquise avant I'entrée dans le métier. C'est
dans ces secteurs que I'on rencontre le plus grand
nombre de professionnels qui se désintéressent des
questions techniques, et vont jusqu’a se revendiquer
autodidactes pour mieux affirmer qu’ils n’exercent
pas un métier, mais une profession créative dans
laquelle prévalent des qualités qui ne s’apprendraient
pas : un regard, une sensibilité, un sens de la lumiere,
de la composition, etc. Se déclarer autodidacte
permet symboliquement de se rapprocher des
artistes, mais en méme temps —et c’est 1a tout le
paradoxe — cultive la confusion avec les amateurs.
Puisque I'entrée dans le métier ne requiert aucune
formation technique préalable, se pose la question
de I'apprentissage : comment devient-on un profes-
sionnel de 1a photographie, s’il ne suffit pas d’étre
déja photographe ? Comment parvient-on a s’inté-
grer durablement dans cet univers professionnel
largement informel ?

Lorsque les photographes en boutique formaient

des apprentis, lorsque les photographes de publicité
ou de mode guidaient de nombreux assistants,
lorsque les journaux, les magazines employaient des
photoreporters salariés, I'apprentissage du métier
était fortement structuré et encadré. Chacun
acquérait ainsi la culture professionnelle du secteur
photographique qui le formait, alliage indissociable
de savoir-faire et de compétences sociales. Il faudrait
d’ailleurs décrire en détail ces modes d’enseignement
qui variaient selon la spécialité photographique, et
expliquaient comment s’y faire reconnaitre comme
un vrai professionnel, pleinement intégré.



Et il faudrait découvrir ce qu’est devenu I'apprentis-
sage dans un contexte ou les boutiques de photo-
graphie périclitent, ou la réduction des budgets
publicitaires restreint I'assistanat, ou la presse
emploie de moins en moins de photographes régu-
liers. Comment réussit-on a percer dans un métier
oul'on a I'impression qu'il faudrait désormais étre
déja un professionnel accompli pour espérer y avoir
sa chance ?

Le métier de photographe reste trés attractif, mais

il semble devenir de moins en moins accessible.

Il est entouré d'une nébuleuse de postulants qui
s'efforcent d’y entrer et surtout de s’y maintenir,
mais en bénéficiant de moins d’instances ou
d’échelons d’apprentissage. La résultante est un fort
taux d’échec. Or, cet écrémage incessant, qui rejette
plus qu’il n’intégre, n’est-il pas une des composantes
structurantes de 1a nouvelle économie de 1a photo-
graphie ? Car, le temps qu’ils intégrent le milieu,

ces nouveaux candidats acceptent des conditions
de travail ou de vente défavorables, et alimentent
ainsi une dévalorisation de la profession et des
images dont patissent en retour les professionnels
installés. N'est-ce pas finalement un systéme qui
s’est mis en place pour faire baisser les cotlts de
production de la photographie ?

Les lignes de force de la nouvelle économie géné-
ralisée des images dont dépend la production de
photographies ont été maintes fois décrites (et
dénoncées), en particulier dans les tableaux annuels
publiés par I’Association pour la Promotion de
I'lmage. En revanche, il est frappant de retrouver
dans I'impact de ces transformations sur I'exercice
du métier de photographe des points communs avec
ce qui se passe non seulement dans les professions
artistiques ou intellectuelles, mais aussi bien au-
dela. La encore la comparaison se révele pertinente.
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1y a quelques années, le sociologue Pierre-Michel
Menger a publié un petit essai intitulé Portrait de
I'artiste en travailleur. Métamorphoses du capita-
lisme (2002). Iy formule 'hypothése que les types
d’organisation et de rémunération du travail dans
les professions artistiques, loin de constituer un cas
a part, seraient au contraire la préfiguration d'un
nouveau régime en voie d’installation dans le reste
du monde du travail :

« Loin des représentations romantiques, contestataires
ou subversives de I'artiste, il faudrait désormais
regarder le créateur comme une figure exemplaire

du nouveau travailleur, figure a travers laquelle

se lisent des transformations aussi décisives que la
fragmentation du continent salarial, la poussée des
professionnels autonomes, 'amplitude et les ressorts
des inégalités contemporaines, la mesure et I'évalua-
tion des compétences ou encore I'individualisation
des relations d’emploi. [...] C'est dans les paradoxes
du travail artistique que se révélent quelques-unes
des mutations les plus significatives du travail et des
systémes d’emploi modernes : fort degré d’engagement
dans l'activité, autonomie élevée dans le travail, flexi-
bilité acceptée voire revendiquée, arbitrages risqués
entre gains matériels et gratifications souvent non
monétaires, exploitation stratégique des manifesta-
tions inégalitaires du talent... » (Menger, 2002 : 8-9)
On retrouve le méme type d’approche dans I'étude
d’Anne et Marine Rambach sur Les intellos précaires
(2001). Si bien que, aujourd’hui, le statut d’auto-
entrepreneur peut tout aussi bien permettre a un
jeune doctorant de décrocher quelques heures de
cours en vacation dans une université, qu’'a un jeune
photographe de se doter d'un statut profession-

nel sans lequel il ne pourrait se faire embaucher
comme assistant dans une agence de production
photographique.
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» Toutefois, tous les photographes ne réagissent

pas de la méme facon face a ces évolutions. Leur
capacité a les affronter, a ne pas en patir, voire a en
tirer profit dépend largement de 1a position qu'ils
occupent dans le monde de la photographie, mais
aussi de leur parcours individuel et des atouts per-
sonnels que celui-ci leur a donnés. Pour éclairer ce
point, je prendrai comme exemple les incidences du
numeérique et de la concurrence avec les amateurs.

Le numérique

« C'est pire que tout... C'est fini maintenant »,
déclare un photographe. « Faux probleme, rétorque
un autre. C'est de la technique. Notre travail,

ce n’est pas seulement de 1a technique. C'est bien
autre chose. » Le premier dirige une boutique qui
avait lourdement investi pour installer son propre
laboratoire couleur ; le second, reconverti dans la
photographie a I'dge de 30 ans, tient un magasin
réputé au centre d'une grande ville et propose a sa
clientele plutét aisée des portraits haut de gamme
sur le modéle revendiqué de 1a peinture classique.
Autre exemple : I'évolution technologique —a ses
yeux, la cause de tous ses déboires —a poussé ce pro-
priétaire d'un studio de photographie publicitaire
et industrielle — aujourd’hui de plus en plus souvent
autoproduite par les entreprises elles-mémes —a se
reconvertir dans le service informatique. L'entretien
révele cependant que la perte de ses clients a
commencé dés le premier choc pétrolier, c’est-a-dire
bien avant I'arrivée du numérique.

En revanche, pour ce « photographe-entrepreneur »,
I'avenir de son métier, numérique ou pas, est dans

« la mise en ceuvre de 1a photographie ». A cette

fin, il a embauché un agent commercial pour
démarcher directement les entreprises, évitant
ainsi de dépendre des agences de publicité.
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La transformation de son studio en une entreprise
capable d’offrir a ses clients tous les services néces-
saires autour de la photographie ui parait conforme
a I’évolution globale du secteur, donc vers des unités
plus importantes et polyvalentes.

Car ce qui semble se jouer également a travers

les réactions possibles face au numérique, c’est

la définition d’'un nouveau modéle économique.
Quelle forme d’artisanat demeure viable, compte
tenu de la lourdeur des investissements techniques
et commerciaux requis ? Quel modéle d’entreprise
développer a partir ou autour de la production
photographique pour compenser la dévalorisation
de I'image proprement dite ? Encore cette dévalori-
sation affecte-t-elle de facon variable les différents
registres photographiques : plus accentuée dans
I'illustration et secondairement dans la presse,

elle touche moins 1a photographie de publicité ou
de mode, sans I'épargner pour autant.

La concurrence des amateurs

Méme diversité de réactions face a la concurrence des
amateurs. Je ne I'illustrerai pas avec la thématique
trés médiatisée du journalisme amateur, mais avec la
rivalité, bien réelle, qui surgit entre les professionnels
et les amateurs dans le cadre des mariages.

« On me prend mon métier, si vous voulez », se plaint
ce photographe qui se lamentait déja des ravages
dunumérique. « C’est vrai que c’est une concurrence,
concede un autre, spécialiste du portrait de qualité
en studio, mais pas pour un vrai professionnel. »
D’ailleurs, dans le registre de la photographie dite

« sociale » (portraits, mariages, etc.), 1a transformation
des usages sociaux — disparition des portraits tradi-
tionnels de jeunes filles ou rituels de communiants,
chute du nombre des mariages —a sans doute eu
plus de conséquences sur I'activité des professionnels



I I La dévalorisation

économique de l'image

photographique accentue

que la multiplication des invités
qui, au cours d'une noce, mitraillent
ou filment les mariés en dépit de la
présence d'un photographe engagé
pour son savoir-faire.

Il est certain que le développement
des grandes surfaces a progressive-
ment privé les photographes en boutique des revenus
de la vente de matériel et de pellicules, et en partie
des bénéfices réalisés sur le traitement des travaux
d’amateurs, que I'essor du numérique a brutalement
réduits. Mais cette perte économique a moins affecté
ceux qui ont d’emblée cessé cette activité commer-
ciale oul'ont délaissée assez vite pour privilégier

la prise de vue. Ici se joue une autre alternative qui
structure le monde photographique et, au-dela,
beaucoup d’autres professions créatives : elle oppose
le commerce, ou encore la commande, a I'artisanat ou
al'art, des registres jugés plus nobles qui supposent
qu’en soit reconnue I'excellence pour envisager une
rentabilité financiére. Sauf qu’ils sont a 1a fois des
registres élitistes, donc peu accessibles au plus grand
nombre. La dévalorisation économique de I'image
photographique — que les amateurs alimentent de
multiples facons —intervient de nouveau ici: elle
accentue en effet les clivages au sein de la profession
photographique entre ceux, forcément peu nombreux,
qui jouissent d'un talent ou d'une renommeée, et les
autres dont les images peinent de plus en plus a se
distinguer du tout-venant.

Il faut donc aborder le monde de la photographie a
travers de multiples situations concrétes si I'on veut
pleinement saisir la nature et I'intensité des muta-
tions qu'il endure, et peut-étre, permettre de mieux
comprendre pourquoi la profession n’a jamais réussi
a se défendre d’'une seule voix, tant ses différences
internes sont hétérogénes.
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les clivages entre les pro-
fessionnels, forcément, peu
nombreux, qui jouissent
d’un talent ou d’'une

renommeée, et les autres.

Parcours individuels

Mais tout n’est pas affaire de
position. Les photographes de
presse ne sont pas logés a la méme
enseigne, les patrons de studios ne
réagissent pas de la méme facon
aux défis économiques actuels.
Car cela dépend du chemin qui les a menés a leur
place actuelle, depuis leurs débuts dans le métier,
et méme avant cela. Une profession aussi peu
formalisée et organisée que celle de photographe
attire de trés nombreux candidats issus d'horizons
divers quiy investissent des atouts et des attentes
tres différents. Leur réussite dans le métier résulte
en partie des compétences culturelles et sociales
qu'ils possédaient auparavant. A 'exemple de
I'entrepreneur déja cité, qui a confirmé sa réussite
économique en dépit des difficultés environnantes,
s’oppose celui d'un autre photographe, lui aussi,
dans cette logique d’entreprise pour faire ensuite
machine arriére avec le sentiment de perdre

son « identité » artisanale, « dans le bon sens du
terme », nourrie de réves d’artiste. « D’'un média
artistique, se lamente-t-il, on est passé a un métier
de production. »

On peut se demander si, aujourd’hui plus encore
qu’hier, pour réussir dans ce métier, il ne faut pas
déja disposer d’atouts personnels, de toute nature
sauf technique, acquis dans le milieu ou la famille
d’origine, ou au gré d’expériences antérieures, qui
permettent d’assurer la transformation d'un gout
initial d’'amateur en un exercice professionnel
construit, intégré et durable. Comme je le suggé-
rais au début, beaucoup de photographes le sont
devenus en décalage, voire en rupture ouverte avec
les attentes de leur famille. Mais il est frappant de
constater que c’est précisément cet héritage —
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» qu'ils ont finalement recu plus profondément qu'’il

n’y parait — qui leur a permis de faire leur chemin
dans le monde de la photographie. Dans sa these,
Pascaline Costa cite plusieurs exemples de fils de
patrons qui n’ont pas voulu reprendre I'entreprise
familiale, préférant se tourner vers la photographie
ou, en I'espace de dix a vingt ans, ils ont réussi a
monter des studios de publicité ou de mode gérés
avec succes. C’est pourquoi on ne saurait réduire
I'approche de la photographie professionnelle a ses
données structurelles. Il faut également plonger
jusque dans le détail des parcours individuels

pour essayer d'y déceler comment s’opérent les
transformations du secteur, c’est-a-dire comment
ces tendances globales affectent les individus, ceux
qu’elles confortent comme ceux qu’elles affectent
ou menacent.

La encore, le monde de 1a photographie pourrait
bien présager ce qui s’amorce ailleurs avec la
dérégulation croissante des relations de travail.
Lorsque se délitent les cadres contractuels, lorsque
les régles économiques varient de gré a gré, au cas
par cas, les interactions entre les agents sociaux,
économiques, tendent a devenir de plus en plus des
interactions entre des individus, sommés de faire
valoir, chacun individuellement, leurs compétences et
qualités. AT'université, on nous demande désormais
de traduire le contenu des formations que nous
dispensons — sanctionnées, mais jusqu’a quand par
des diplomes nationaux ? —en une liste de compé-
tences qui devra pouvoir s’ajuster a chaque étudiant
selon la maniére dont il aura suivi son cursus et
I'aura enrichi, le cas échéant, par des expériences
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personnelles également « valorisables ». Selon cette
logique, I'étudiant individualise son parcours de
formation et s’efforce de le faire valoir d'une
maniére elle-méme de plus en plus personnalisée.
Le monde de 1a photographie, qui n’a jamais défini
des regles d’accés, connait déja cette « hyper-
personnalisation » des régles de I'échange.

« On me choisira pour ce que je suis », dit par
exemple un photographe illustrateur dont 1a perte
de sa clientéle traditionnelle conduit désormais

a affirmer davantage sa personnalité d'« auteur ».
Dans ces conditions, le sociologue est amené a
s'intéresser autant aux individus qu’aux structures.
La tache est vaste.
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Les réseaux sociaux et le marche
de la photographie

Jacques Hémon

Résumé

Le développement des réseaux sociaux et leur
incroyable essor suit de prés 'adoption par le
grand public de nouvelles solutions de prise de vue
numérique, sans lesquelles 1a création de liens par
I’échange de données visuelles via Internet n’aurait
simplement pas été possible. L’analyse de la rupture
des usages en matiere de photographie au cours de
la derniére décennie et I'émergence de pratiques
conversationnelles utilisant les images partagées
sur Internet apparait comme un préalable pour
comprendre I'influence des réseaux sociaux sur le
marché de la photographie professionnelle.

Abstract

The development of social networking sites and
their popularity has accompanied the widespread
adoption of digital photography. This has enabled
connections to be made through the exchange of
visual information on the Internet, which would
quite simply not have been possible otherwise. The
analysis of the break with traditional uses of photo-
graphy over the past decade and the emergence of
conversational practice using images shared on the
internet are fundamental to understand how social
networking has influenced the professional photo-
graphy market.
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Quand la photographie

est devenue pervasive

La liberté de photographier sans limites est 'une
des principales conséquences de la gratuité
d’acquisition d'images apportée par les appareils
de photographies numériques grand public. A
partir de 1995, les amateurs entrent dans un régime
de profusion photographique quin’a cessé de se
développer. Pour la premiére fois depuis I'invention
de la photographie, « I'inventaire du présent » se
déconnecte des considérations de cotts. En 2003, en
plein essor du marché des appareils de photographie
numeériques, les observateurs parlent de « frénésie
photographique », comme étonnés par 'ampleur
du mouvement. A cette époque, ces comportements
étaient interprétés comme la conséquence d'un
besoin d’appropriation de 'outil numérique par le
grand public. Or, le nombre de photographies prises
ne baissera pas avec la maturité des amateurs vis-a-
vis des appareils numériques et sera méme favorisé
par la baisse du cott des moyens de stockage, qu'il
s’agisse des cartes mémoire ou des disques durs.

De fait, en 2010, un possesseur de reflex enregistre
quelques 2 ooo photographies par an. C'est dix fois
plus qu’en 20071.

2000-2005:

autonomie numérique

et maturité photographique

En 2000, c'est I'dge de 1a « photographie
situationnelle » : une photographie pour
s’amuser, instinctive, qui rompt avec tout ce que
I'on connaissait auparavant, sauf en argentique avec
le courant Lomography qui, en 1990, fut le premier
a promouvoir une photographie décomplexée

« 3 bout de bras ». A ce stade, les possesseurs
d’appareils numériques expérimentent : aucun



modele d'utilisation ne pouvait étre défini, et
d’ailleurs, en I'absence de stabilité des usages,
aucune étude n’est réalisée avant 2002. Cette méme
année, le Crédoc donne une premiére approche des
usages de la photographie numérique en France,
avec un constat tiede au regard des transformations
en cours : le titre « Le numérique décolle mais reste
sous-exploité » sera retenu pour I'étude réalisée.
Deés 2003, a I'instigation de I'’Association pour la
Promotion de I''mage (API), un barometre annuel
des usages est mis au point avec I'institut Ipsos.

A partir de 2005, la photographie numérique est
largement banalisée en France, avec 46% des

foyers équipés. Trois photographies sur quatre sont
conservées... car les amateurs ne jettent pas ou peu,
la faiblesse des cotts de stockage évitant le désagré-
ment de la sélection et I'effort de jeter les moments
enregistrés. Le barométre API/Ipsos permet chaque
année d’apprécier I'évolution rapide des pratiques
dans les foyers d’abord, puis individuellement

dés 2008 (a consulter sur le site www.sipec.org en
cliquant sur I'onglet « Statistiques »).

2005-2010:

un régime d’hyperconsommation

En France, 1a photographie numérique devient un
marché de masse des 2003 : plus de 15% des foyers
possedent un appareil de photographies numériques
(les ventes dépassent le million !). En 2007, 1a
consommation de photographie a été multipliée
par cinq ! En 2004, le nombre de photographies
enregistré par les appareils numériques est 5,5 fois
supérieur a celui enregistré par les utilisateurs
d’appareils argentiques. La méme année, 30% des
foyers sont équipés d’au moins un appareil de
photographies numériques auquel s’ajoute un parc
de 4,5 millions de téléphones mobiles munis d'un
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dispositif de prise de vue intégré. A partir de 2006,
un foyer sur deux (46%) aura adopté la photogra-
phie numérique.

-

l Appareils numériques
- Hﬁh
S

2000 2001 2002 2003 2004 2005

[En millions d’unités - Source Sipec)

En 2007, les ventes se stabilisent a un niveau élevé,
proche ou au-dela des cinq millions d’appareils, soit

2,5 fois plus qu’au cours des meilleures années de
I'argentique dans les années 1980 ! En 2010, 1a progres-
sion des ventes (+ 5%), alors que le taux de pénétration
dans les foyers dépasse les 70%, atteste que le marché
de remplacement s’est transformé en marché de
renouvellement. Les volumes en jeux traduisent un
marché de multiéquipement a partir de 2008 : pour
les photographes amateurs, I'appareil photographique
est devenu un objet personnel, avec un role statutaire
élevé. Un régime d’hyperconsommation s’installe.

A cette profusion d’appareils photographiques s’ajoute
la vente de dizaines de millions de terminaux de
téléphonie mobile équipés d'un dispositif d’acqui-
sition d'image (19 millions de terminaux vendus en
2009). Dans un tel contexte, 1a photographie sur film
n’est plus que 'ombre d’elle-méme. Les statistiques »
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de vente d’appareils argentiques sont abandonnées
en 2007. Pour la premiére fois en France, la consom-
mation de films photographiques et de « préts-a-
photographier » descend sous la barre des dix
millions d’unités en 2010 ; elle était de 136 millions
en 2001 !

Les réseaux sociaux
et le marché de la photographie

L aut la liberté par rapport aux normes d'v

* Accompagne le taux d'équipemer

UL

Immédiateté et ubiquité

font exploser les usages

La gratuité, I'instantanéité et le bénéfice immédiat ap-
portés par la photographie numérique provoquent une
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frénésie de prise de vue comme nous I'avons vu. Ce
phénomeéne s’accompagne d’une prise d’autonomie
des amateurs vis-a-vis des normes de consultation

et d’'utilisation de leurs photographies : le tirage n’est
plus obligatoire pour visualiser les photographies
enregistrées et profiter des bénéfices sociaux de

la prise de vue (par I'échange autour de I'écran de
I'appareil ou la consultation différée autour de I'écran
d’'un ordinateur). De nouveaux rituels d’échange
s'installent autour des écrans tandis que de nouvelles
possibilités de personnalisation apportées par
I'impression a domicile font les beaux jours des
vendeurs d'imprimantes et de consommables. Les
amateurs sont séduits par cette liberté de person-
nalisation et de coproduction de leurs images...
Associés au déploiement du haut débit par ADSL,
les Francais partagent désormais leurs photo-
graphies par courriel, les quelques minutes de
transfert des années 1990 se réduisant a quelques
secondes des 2002. lls les téléchargent sur les

sites de partage et sur les premiers réseaux

Consultent des photos en ligne
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communautaires (comme copainsdavant.com,
trombi.com, etc.). La conversation en image peut
réellement débuter. A partir de 2005, I'arrivée de
Facebook fait monter d'un cran le bénéfice d'usage.
L'appareil photographie devient alors rapidement

« un outil de partage de soi et de son intimité » pour
reprendre les mots d’Anthony Mahé. Pour Stéphane
Hugon, « 'appareil n’est plus seulement un outil de
loisirs, il est une fonction relationnelle, comme une
dimension d’opérateur de socialité, peut-étre une
véritable extension de la personne ».

Cette liberté et cette autonomie acquises grace a

la photographie numérique se traduisent par une
banalisation du partage des images via Internet,
comme en témoignent les statistiques recueillies
par Ipsos en juillet 2009 aupres de 1 000 « photo-
graphes-internautes » agés de 15 a 65 ans. On
constate que toutes les générations sont concernées
par le partage des photographies via Internet.

Q33 - Que faites-vous des photos numériques transférées sur ordinateur ou sur un autre support ?

Sites communautaires
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Source : API/Ipsos 2009.
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FREQUENCE D'USAGE DES DISPOSITIFS DE PRISE DE VUE EN FRANCE EN 2009.
Source : AP|/Ipsos 2009.

André Gunthert estime que cette évolution des
usages participe d'un processus d’appropriation de
T'univers numeérique lui-méme. La conjonction entre
maturité de I'Internet (haut débit) et maitrise des
solutions d’édition vers les sites de partage
d’'images, que les réseaux communautaires ont
contribué a populariser, conduit les amateurs a
partager de plus en plus... avec un double bénéfice :
satisfaction narcissique et efficacité sociale.

Plus d'un tiers des pratiquants de photographie
numérique utilise son équipement au moins une fois
par semaine. Pour les trois quarts, 1a fréquence est d'une
fois par mois et elle s’accroit encore en 2009. Condition
favorisant ce succes : 1a quasi gratuité du stockage
s’additionne ala gratuité de la capture. En 2009, les
possesseurs de reflex enregistrent 2 ooo photographies
par an et 15% d’entre eux en enregistrent plus de 5 000 !
Dans le méme temps, le grand public se libére progres-
sivement de 'emprise de la culture du tirage :
seulement 10 a15% des photographies prises sont
matérialisées. Ce chiffre ne progresse plus depuis 2007. »

Cahier Louis-Lumiere n°7
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Q39 - Au cours des 6 derniers mois, combien de fois avez-vous consulté/téléchargé/mis en ligne des photos prises
par vous-méme, par des amis, de la famille et mises sur uhn site Internet de consultation en ligne ?

Mettent en ligne
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PARTAGE DES PHOTOGRAPHIES EN LIGNE SELON LES TRANCHES DE VIE (EN POURCENTAGE

DE LA POPULATION INTERROGEE).

Source API/Ipsos 2009.

Le marché du tirage est en baisse de 7% depuis 2009
(toutes technologies confondues). En revanche, I'impres-
sion d’albums personnalisés fait 'objet d"un véritable
engouement : + 50% en 2009 représentant un marché
de quelques 2,1 millions d’albums.

De I'hyperstockage a I'hyperpartage, il n'y a qu'un
pas que les Francais ont finalement franchi en
utilisant les réseaux sociaux. Cette étude API/Ipsos
démontre que les usages sont largement généralisés
chez plus d’un tiers des Francais, avec plusieurs
dizaines de photographies en moyenne transférées
par an par MMS ou par courrier électronique (4% des
répondants envoient et recoivent plus de 100
photographies par an). Par ailleurs, 59% des prati-
quants de photographie numérique consultent en
ligne des photographies réalisées par leurs proches
(source API/Ipsos - juillet 2009).

En rendant possible le partage instantané de mes-
sages visuels, Internet et la photographie numérique
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ont conduit a I'émergence d'une nouvelle fonction
photographique que I'on qualifiera de « conversa-
tionnelle ». Celle-ci s’ajoute aux quatre fonctions
traditionnelles : création, mémoire, information et
divertissement. Siles fonctions photographiques ont
toujours été faites pour dialoguer, elles sont main-
tenant devenues élément du langage, en suscitant
une réponse de nature visuelle (MMS, mur Facebook,
etc.). Le succes des sites communautaires et I'évo-
lution du marché actuel peuvent s’expliquer par ce
nouveau role tenu par la photographie.

Cette dimension conversationnelle propre aux
photographies utilisées sur les réseaux sociaux doit
étre prise en compte pour comprendre ce qui se

joue également sur les sites de partage de photogra-
phies a vocation marchande, au succes des appels

a contribution des magazines, des journaux, des
concours, etc. La « conversation par I'image » est une
réalité ou chaque image est un élément sémantique
compréhensible par tous. Ces nouvelles pratiques

INFORMATION
* Photoreportage
» Photo d'identité

* Photo constat
« Photo scientifique

DIVERTISSEMENT
* Photo d'illustration
= Phato instantanée
* Phota « situationnelle »
* Objets photo

CREATION
» Photo d'art

* Photo publicitaire

* Photo passion

MEMOIRE
* Phato souvenir

= Album de famille

» Album personnalisé

* Phota patrimoniale
* Photo sociale

+ Photo ancienne

CONVERSATION
= Photo échangée par MMS
* Photo échangée sur
les réseaux sociaux
* Photo exposée sur
les sites de partage

LES CINQ FONCTIONS PHOTOGRAPHIQUES
Source OPI 2010



I I Le site Fotolia, créé en

France en 2004, symbolise

a lui seul la transformation

d’échange constituent un terrain
idéal sur lequel se sont développés les
sites qui organisent le marché de la
photographie en jouant les instances
de 1égitimation d'une production
photographique amateur.

économique de la

De la conversation

a la marchandisation
Tous les réseaux sociaux par définition facilitent la
mise en relation entre les internautes, avec, pour
certains d’entre eux, des singularités liées au partage
et ala vente de photographies. Pour les sites de type
Facebook, la photographie est conversationnelle,

elle n’a pas de valeur marchande ; pour Twitpic, la
photographie est le vecteur d'information valorisable
par la réputation et la visibilité ; pour Flickr, il s’agit du
partage d’expériences

photographiques et de recherche d’avis d’amateurs
passionnés ou concernés par les sujets exposés...
Tentons une typologie de ces

réseaux sociaux qui se nourrissent de 1a profusion
de photographies amateur désormais réalisées au
quotidien, en toute occasion. Selon les fonctions
proposées et les besoins des internautes, on peut
lister cinq catégories de sites, dessinant chacun un
modele qui lui est propre :

- Sites sociaux « de conversation » : Facebook,
Copainsdavant, Trombi...

=> Modele centré sur la création de liens sociaux. La
qualité formelle des photographies ne semble pas
avoir une grande importance ;

« Sites communautaires « a centre d’intérét » :
Flickr, Pikeo, Panomario, Fotopedia...

=> Modele centré sur la photographie comme centre
d’'intérét pour les membres de la communauté ;
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du marché de la photo-

graphie, et selon les pro-
fessionnels, la principale
cause de sa dérégulation.

IL fait appel au modéle

« Longue Traine »

« Sites de partage « vers les
proches » : Picasa, Myphotoalbum,
Joomeo...

=> Modéle centré sur le partage fa-
milial. Celui-ci est souvent associé
a la matérialisation des photo-
graphies (tirages, albums impri-
més, etc.) dans un but de patrimo-
nialisation des souvenirs ;

« Sites marchands dits « microstocks » : Fotolia,
Istockphoto, Shutterstock Images...

=> Modele centré sur la vente des photographies de
contributeurs amateurs (et professionnels). Ces sites
assurent la professionnalisation de 1a production
photographique amateur ;

- Sites professionnels « de vente » : Photosapiens,
Picturetank, Darqroom...

=> Modele centré sur la présentation et la mise

en valeur d'une production photographique
professionnelle.

Le cas de Fotolia

Ce site créé en France en 2004 symbolise a lui seul
la transformation du marché de 1a photographie, et
selon les professionnels, la principale cause de sa
dérégulation. Il fait appel au modeéle économique
de la « Longue Traine » avec un mode de production
des images par les internautes.

+ 7,2 millions de photographies indexées sur fotolia.fr
/8 millions d'images en décembre 2009 sur fotolia.com ;
« 10 000 photographies recues par jour ;

« Prix de vente : 1210 euros. Avec le jeu des forfaits,
des prix d’appel a 0,14 euros la photographie ;

« 12 sites locaux en fonction des cultures et de la
langue ;

+ 1,5 million d'utilisateurs inscrits ;

Cahier Louis-Lumiere n°7
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+ Une structure d’organisation « dans les nuages »
(pas de locaux a Paris avant 2009) ;

» Une levée de fonds de 50 a 100 millions de dollars
en juin 2009 ;

+ Le paiement en ligne (ou par prépaiement) ;

+ A donné naissance en 2009 a un site baptisé
PhotoXpress proposant 350 ooo photographies
gratuites;

Les réseaux sociaux
et le marché de la photographie

Pour prendre le leadership sur la vente des photo-
graphies de stock, cette exceptionnelle levée de
fonds prouve combien le modéle économique de la
« Longue Traine » attise 1a convoitise des investis-
seurs, méme si son efficacité est controversée.

Répondre a de nouveaux besoins...

Les sites diffusant une production réalisée par les
amateurs correspondent aux besoins des inter-
nautes et notamment des blogueurs pour lesquels
I'illustration des idées par des photographies
constitue une maniére naturelle de communiquer
sur Internet. Le mode de micropaiement en ligne
satisfait leurs attentes, tandis que les circuits de
vente professionnels ne leur sont pas adaptés.
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Comme pour la musique, les modéles anciens ont
été rapidement remis en cause, sans méme parler ici
de piratage.

Face a I'explosion des modes de publication et des
besoins d’extimité des internautes, le modéle s’avere
vertueux pour les utilisateurs :

« Une forme simple et adaptée d’acces aux images
en totale autonomie ;

+ Un modéle économique valide (pour les diffuseurs
et les amateurs volontaires) s’appuyant sur le
concept de 1a « Longue Traine »;

« Une légalisation de la vente de photographies
selon le principe anglo-saxon de la licence (en
contradiction avec la 1égislation francaise sur les
droits d’auteur) ;

+ Une réponse aux besoins des internautes et
notamment des blogueurs : usages facilités suite a
des accords avec de grandes plates-formes d’héber-
gement de blogs (exemple de microstockphoto.com
avec Wordpress).

Des amateurs « professionnalisés »

La puissance des réseaux sociaux en terme
d’audience et de production d'un flux de nouvelles
photographies a conduit Getty Images a passer en
2008 un accord avec Flickr/Yahoo visant a extraire
les meilleures photographies du site en vue de

les commercialiser sur son portail... De leur c6té,
les titres de la presse invitent a coproduire leurs
magazines en faisant appel a des contributeurs
amateurs. C'est le cas de I'hnebdomadaire Le Monde 2/
Le Monde Magazine et du quotidien gratuit Métro.
Le bénéfice n’est pas tant les économies réalisées
sur le paiement de droits d’auteur, que la création
d’'une plus grande proximité entre le magazine

et son lectorat. En s’assurant la couverture d’évé-
nements jamais photographiés auparavant, la



I I Paradoxalement,

les remédes aux maux

des photographes se

probabilité d’avoir un « amateur-
lecteur » témoin d’un événement
impromptu est élevée par rapport

a celle d’y trouver un profession-
nel. Ces expériences séverement
désavouées par les professionnels
—et qui posent évidemment des
questions d’éthique —n’a d’égal que
le sentiment de 1égitimité du public
vis-a-vis de la production de contenus. Le succes
de I'exposition « Tous photographes ! » organisée
en mai 2007 au musée de L'Elysée de Lausanne

a démontré 'engagement naturel des amateurs
lorsque la possibilité de produire des photo-
graphies leur est donnée.

Les amateurs au cceur

du dispositif professionnel

Profusion, autonomie, gratuité : les trois compo-
santes du succes du marché de la photographie
amateur se retrouvent donc représentées dans

la sphére professionnelle. C'est sans surprise que

les modeles économiques déja fragiles des photo-
graphes se sont retrouvés défaillants | Face a I'ina-
déquation des solutions proposées par les agences
photographiques (offre coliteuse, protégée et dif-
ficilement accessible), les sites low-cost sont venus
répondre aux besoins du marché. Ce phénomeéne,
initié dans les années 1990 par I'édition de collec-
tions de photographies dites « libres de droits » a été
rapidement porté a son paroxysme par un besoin
sans cesse plus important d'images a consommer
dans I'instant. La désacralisation des photographies
d’illustration — utilisées, on I'a vu, comme objet
conversationnel — aura permis cette mutation rapide
que l'inclusion numérique a démultipliée. La culture
du partage autant que le besoin de reconnaissance

25

trouvent sans doute dans
ces espaces foisonnants
de création dont ils
rejettent encore toute
légitimité, en dépit du
nombre sans cesse

croissant de contributeurs.

des amateurs aux yeux de leur
communauté ont fait le reste ! Les
communicants du monde entier
(publicitaires, diffuseurs, etc.) ont
profité de I'effet d’aubaine pour
réduire leurs cotlts. Les amateurs
se montrant des contributeurs de
qualité, 1a production des images
d’illustration a migré rapidement
vers les producteurs amateurs, lesquels se sont

vite pliés aux contraintes professionnelles (qualité,
indexation, diversité, etc.) moyennant une faible
rémunération en retour.

Culture du partage

et inclusion numérique

Nous avons vu comment I'emballement du marché
grand public correspondait aux besoins d’extimité
auxquels les réseaux sociaux répondent idéa-
lement et qui nourrissent 1a frénésie de prise de
vue au quotidien. Nous avons noté que la photo-
graphie est devenue un élément sémantique de

la conversation visuelle, rompant avec ses quatre
fonctions traditionnelles. Nous avons vu également
comment cette pratique au quotidien attire un
nombre sans cesse croissant d’amateurs passion-
nés qui profitent 1égitimement des possibilités
d’expression et d’exposition, rendues faciles et
gratuites par Internet. Nous avons vu que les

sites de partage tiraient profit des flux d’'images
amateur pour éditer les meilleures créations, et
valoriser celles-ci grace au modéle économique

de la « Longue Traine », en devenant des relais de
légitimation de contenus amateur qui sont ensuite
dirigés vers des plates-formes de vente ayant

tous les attributs de 'univers professionnel. Nous
savons également que I'Internet a modifié
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les modes de diffusion des ceuvres et la relation
avec les artistes... remettant en cause le rdle des
agences (a I'instar de celui des majors pour la
musique).

Autant de constats qui placent la culture collabo-
rative développée par les réseaux sociaux comme
principale cause de la mise en péril de I'’économie
du secteur professionnel. Paradoxalement, les
remédes aux maux des photographes se trouvent
sans doute dans ces espaces foisonnants de
création dont ils rejettent encore toute 1égitimite,
en dépit du nombre sans cesse croissant de contri-
buteurs. C’est I'intégration des valeurs d’éthique,

JACQUES HEMON

professions de l'image depuis 1998.

les enjeux.
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de compétence métier, de savoir étre, qu’il convient
de revaloriser autour de la production professionnelle.
C’est aussi une volonté de correspondre aux nouveaux
besoins du marché en s’engageant résolument vers
des productions photographiques dont le mode

de diffusion abandonnera rapidement le support
papier pour I'écran. Reste aux professionnels de se
battre pour sauver ce qui peut I'étre des protections
sur les droits d’auteur, tout en conservant toute
leur énergie pour agir en pionniers. L'innovation
est le seul discours que le monde économique est

en mesure de comprendre...

Jacques Hémon est journaliste et analyste du secteur de la photographie et de l'image.
Collaborateur de Images Magazine et Le Monde de l'image, il édite L’observatoire des

L’observatoire des professions de ['image est produit par l'’Association pour la Promotion

de UImage (API) qui rassemble 'ensemble des métiers du secteur de la photographie.

Ce document de synthése fait le point chaque début d’année sur ce qui a marqué le secteur
(consommation grand public, évolution métier, etc.). Les chiffres officiels sont accompagnés
de commentaires permettant aux personnes étrangéres au secteur de mieux comprendre

A télécharger sur le site www.sipec.org - onglet « Statistiques ».
Edition 2010 : http://www.sipec.org/pdf/OP12010.pdf






Table ronde 1 » L'état de I'offre et de la demande sur le marché du photojournalisme
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FRANCOISE DENOYELLE - Ta b le ro n d e 1

L’etat de Uoffre et
de la demande sur le marché
du photojournalisme

Modérateur : Francoise Denoyelle

> Pierre Haski
Président de Rue89

> Lionel Charrier
Photographe, cofondateur de I'agence Myop

> Jean-Francois Leroy
Directeur de Visa pour I'image, Images-Evidence

> Olivier Pasquiers
Photographe du collectif Le bar Floréal. photographie

> Alain Genestar
Directeur de Polka Magazine

SAMUEL BOLLENDORFF

29 Cahier Louis-Lumiere n°7



Table ronde 1

» Francoise Denoyelle

Qu’est-ce qui a changé depuis les années 2002-2003
dans votre facon de travailler et d’appréhender votre
métier ? Pouvez-vous énoncer un état de la situation
du point de vue de votre spécificité ?

Lionel Charrier

En 2005, j’ai fondé un collectif auquel on a rapi-
dement attribué le nom d’agence : MYOP (Mes

Yeux Objets Passion). Aprés des études a I'Ecole
nationale supérieure Louis-Lumiere, je me suis tres
vite orienté vers la presse. C’était en 2001, le secteur
allait déja trés mal, je n’ai pas connul’age d’or du
photojournalisme. Il a fallu s’interroger sur ce que
nous voulions faire en tant que photographe et sur
les moyens que nous avions a notre disposition pour
nous exprimer. A travers son expérience a 1'Oeil
Public, Samuel Bollendorff a pu décrypter I'état de
la presse et du photojournalisme : il nous rappelle
qu'il faut toujours s’adapter a la réalité, mais
surtout aux supports et aux changements. Lors de
sa geneése, la photographie a bouleversé la peinture.
Aujourd’hui, elle perturbe 1a notion de reproducti-
bilité, notamment en raison du rapport numérique/
argentique. Le positionnement des photographes
amateurs pousse les professionnels a trouver des
solutions. Dans ces moments de crise, nous devons
nous concentrer sur ce que nous voulons raconter et
mettre en avant la narration.

Olivier Pasquiers

Je fais partie de I'association le bar Floréal. photo-
graphie, un collectif, mais ce terme n’existait pas
au moment de sa création en 1985. D’abord un bar,
il est devenu une galerie en 1986. Nous sommes
situés a Belleville, quartier populaire, qui, a cette
époque, n'accueillait aucun autre lieu d’exposition.
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Le bar Floréal. photogaphie s’est toujours intéressé
aux gens « qui habitent en face de chez lui », ala
ville, alarue, ala cage d’escalier d’a c6té. Depuis
une dizaine d’années, il propose des sujets, les
montre, les publie, les diffuse. Toutefois, trés peu de
personnes viennent y chercher des images. C'est une
structure qui n’a pas beaucoup d’argent, toujours
proche du dépét de bilan et de la fermeture. Nous
avons des difficultés a assumer les transformations
technologiques de ces dix derniéres années : il a
fallu investir dans des outils numériques, procéder
ala numéri-sation d’images d’archive, développer la
diffusion par le biais des photothéques. Nous avons
beaucoup de retard et ce n’est pas évident de
trouver notre place malgré une phototheque en
ligne et un site Internet. Nous ne parvenons pas a
obtenir les moyens et 1a visibilité nécessaires pour
montrer et diffuser nos images.

Pierre Haski

J'ai quitté Libération en 2007 pour créer Rue89g avec
plusieurs de mes camarades. Le jour de mon départ,
I'un des photographes m’a alerté : « on est orphelins
sur Internet, on n’existe pas sur des sites qui respec-
tent et donnent a la photographie 1a place qu’elle a
acquise dans le secteur de la presse écrite ». Ainsi,
nous avons essayé d’intégrer cette dimension avec
une complete absence de moyens. Nous avons choisi
de nourrir un projet qui donne a la photographie la
méme importance que celle accordée au texte, mais
en tenant compte de 1a spécificité d’'Internet, soit 1a
présence de I'internaute dans le circuit de la fabri-
cation de I'information. Notre slogan est : « I'info

a trois voix », C’est-a-dire faire travailler ensemble
journalistes, experts et internautes. Nous nous tour-
nons ainsi vers une photographie citoyenne, dans
I'esprit de la notion connue de journalisme citoyen.



I I Lorsque vous visionnez les

vidéos des manifestations,

les trois quarts des gens

Une partie de nos images provient
des internautes eux-mémes. Un
exemple récent : ce matin’, nous
avons appris qu'un attentat avait eu
lieu a Moscou. Les deux premieres

filment ou photographient
avec leur mobile. Nier cette
réalité est impossible et

cela implique un change-

d’hésitation, nous avons créé un
nouveau concept : Polka. Polka
Magazine en est la version papier,
Polka Galerie en est I'espace
d’exposition. Un site compagnon

ment dans le travail du

photographies mises en ligne sur

le site ont été recues via Twitter. I1
s’agit d'une image prise par un usa-
ger du métro représentant des milliers de personnes
bloquées a cause de 'attentat. La seconde est une
capture d’écran d'une caméra de vidéosurveillance
qui montre I'organisation des secours. Ces photos-la
constituent le témoignage, le réflexe de la personne
qui sort son téléphone portable pour mémoriser
I'événement. Je travaille beaucoup sur la Chine et
lorsque vous visionnez les vidéos des manifestations,
les trois quarts des gens filment ou photographient
avec leur mobile. Nier cette réalité est impossible

et cela implique un changement dans le travail du
photographe professionnel qui n’a pas initialement
vocation a remplir cette fonction. Iy a aujourd’hui
un double circuit incontournable. Nous avons tenté
de garder cet équilibre entre d'une part, une vraie
production sélective et professionnelle et d’autre
part, une participation des internautes, élément
inclus dans notre modele journalistique, qui posséde
sa dynamique propre. L'une de nos photographes,
Audrey Cerdan, ancienne éleve de I'ENS Louis-Lumiére,
réalise toutes les productions du site. Pour lui
donner une identité visuelle forte et accorder une
place a la photographie de qualité, nous avons eu la
chance d’étre soutenus au commencement de notre
aventure par nos amis de Tendance Floue.

Alain Genestar

Jai quitté Paris Match en 2006, ou Match m’a quitté,
je ne sais plus lequel des deux... Aprés quelques mois

1
Ndr : le 29 mars 2010
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photographe professionnel.

attend, pour le moment, un
développement futur. Pour que
des images aient un caractere
authentique et vrai, il est nécessaire de recourir a
un photojournaliste. Si tel n’est pas le cas, c'est e
témoin, au sens large, d'un événement rapide et
violent qui aura pris une photo. Ceci exige alors un
encadrement pour vérifier son authenticité. La crise
économique touche tous les secteurs, y compris la
photographie, qui a en plus connu une révolution
juste avant cette période. Une crise marque souvent
un changement d’époque. Le monde nouveau sera
totalement différent, notamment pour la presse

et les agences qui vivent une mutation radicale.

On ne peut plus recréer le systéme précédent. [l ne
faut pas penser « restauration » mais « révolution »
pour en sortir avec une nouvelle constitution, un
nouveau régime. C'est passionnant pour la jeune
génération mais pour nous autres, plus anciens,
c’est plus complexe car il faut s’adapter. Par ailleurs,
les changements sont plus limpides pour un étre
humain que pour une entreprise. Les grandes
agences et les magazines étaient habitués a un
certain mode de fonctionnement qui se trouve
aujourd’hui complétement ébranlé, et I'on sait a
quel point il est ardu de remanier ce qui existe déja.
Une histoire s’écrit en direct. Ce qui nous réunit icj,
c’est vivre pour I'actualité. [ nous arrive de dire que
les temps sont durs, mais nous vivons un moment
historique, comparable a I'invention de I'imprimerie
avec Gutenberg. Cela nous rapproche de la nouvelle
génération puisque nous devons considérer ce
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» qu'elle va apporter. Nous participons a un échange

extraordinaire en partageant notre expérience et le
gout de vivre cette aventure-la.

Jean-Francois Leroy

Lorsque j'ai créé Visa pour I'lmage, les journaux
étaient encore aux mains des journalistes.
Aujourd’hui, ils sont aux mains des banquiers, des
financiers, et cela a eu une immense répercussion.
A force de diriger un journal avec un tableur, on
engage des directeurs de la photographie « qui

s’y connaissent en photographie comme moi en
comptabilité analytique ». Nous assistons alors a un
appauvrissement de la production, dit a I'ignorance
du concept de qualité. Certes, 1a révolution est
évidente avec le numérique, mais on vend bien

300 millions de stylos-billes par jour... et pourtant,
un Shakespeare ne nait pas quotidiennement. Tout
le monde possede maintenant un appareil photo-
graphique et se dit photographe : je vois de plus en
plus de personnes qui font de 1a photographie, mais
de moins en moins de photographes...

[y a dix ans, on me proposait entre 3 0oo et 4 ooo
sujets par an, j’en prenais une trentaine pour les
expositions, 120 pour les soirées et il me restait 1 0oo
a 1200 dossiers passionnants, mais pour lesquels
je ne disposais malheureusement plus d'espace.
Aujourd’hui, je réussis a remplir mon programme
sans rien laisser de c6té car bon nombre de sujets
sont constitués de 8, 10, 12 photographies. C'est
peut-étre trés bien pour un « quatre pages » dans
un magazine, mais c’est largement insuffisant
pour faire une exposition ou une projection. Pour
Perpignan, ily a quinze ans, je disposais de cing
agences : Associated Press, Agence France-Presse,
Reuters, Sipa, Gamma. Désormais, j’ai accés a 297
bases d'images a travers le monde. Un iconographe

32 Cahier Louis-Lumiére n°7

W L’état de I'offre et de la demande sur le marché du photojournalisme

normalement constitué va chez AP, AFP, Reuters,
Getty, Pixpalace, mais il ne sait pas ou chercher

car ilignore ou se trouve la source. Je crois que les
collectifs ont fait 'erreur de ne pas s’associer, ce

qui aurait permis d’accéder plus facilement a leurs
bases de données.

J'étais a Washington le 12 janvier dernier, j’ai suivi la
catastrophe a Haiti pendant une semaine, principa-
lement sur CNN. Deux choses m’ont principalement
frappé : The Times et Newsweek, qui se définissent
comme les deux plus grands magazines du monde,
ont mis six jours pour envoyer I'un de leurs photo-
graphes sur place. Parallelement, CNN a été le plus
gros client de Getty en accordant des le 12 janvier
cinq accréditations pour alimenter son site Internet.
Le premier jour, n’étaient visibles que des images
animées, puis des le deuxiéme jour, on a surtout
obtenu des images fixes. La scéne d'un enfant sorti
des décombres les bras en croix, avec un secouriste
prét a le saisir, est trés fugitive en vidéo, et on ne

la retient pas contrairement a I'image fixe. Surle
site, on pouvait voir plusieurs de ces photographies
passer en boucle pendant cinq secondes. Je pense
que c’est prometteur et qu'il s’agit peut-étre d'un
nouveau débouché pour les photographes.

Francoise Denoyelle

Pouvons-nous revenir sur les propos de Pierre Haski
concernant I'attentat de ce matin a Moscou et sur
ceux de Jean-Francois Leroy au sujet du nombre
décroissant de photographes...

Jean-Francois Leroy

A mon avis, c’est un faux probléme. En 1990,

lors de la deuxiéme édition de Visa, nous avions
organisé une exposition, « Ces amateurs qui font
I'actualité ». Avec Roger Thérond, nous avions pris



toutes les photographies faites par des amateurs
et dans le texte de présentation de I'exposition,

il disait : « Aujourd’hui, 200 millions de Japonais
sont susceptibles de faire 1a couverture de Match la
semaine prochaine ». Ce n’est pas un phénoméne
nouveau, il s’est simplement généralisé. Comme
Samuel Bollendorff, je pense qu'il est plus probable
qu'un amateur soit sur le lieu d'un événement
qu’'un professionnel. Et je concois d’avoir envie
d’utiliser la photographie prise avec un téléphone
portable parce que I'on n’a rien d’autre sous la main
le premier jour. Mais j'aimerais savoir ce que feront
ces mémes diffuseurs, le lendemain et les jours

suivants, pour trouver une image de qualité qui aura

forcément été réalisée par un professionnel dans le
quart d’heure qui suivait.

Pierre Haski

Je suis en phase avec les propos de Jean-Francois
Leroy. Tout le monde se proméne avec un appareil
photographique sur son téléphone portable, et
Internet a donné I'envie aux gens de parler, de
communiquer et de transmettre leurs images. C'est
la que se situe la principale différence. Aujourd’hui,
la contribution des photographes amateurs est
colossale, notamment en raison de 'existence des
outils, des moyens de transmission et surtout du
désir de participer a cette aventure.

Jean-Francois Leroy
Oui, mais a une certaine époque cela rapportait de
I'argent a ces photographes amateurs.

Pierre Haski

La motivation est différente, ceux qui placent leurs
photographies sur les réseaux sociaux ne visent
pas I'argent comme objectif. La personne qui était
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dans le métro moscovite ce matin a témoigné de

ce qu'elle vivait, et ca c’est positif. Cela ne change
rien au fait que le travail du photojournaliste

garde toute sa valeur et son exigence. La principale
question est : les sites Internet ont-ils les moyens

de se payer les photographies le lendemain ? La
réponse est largement négative, et de ce fait, nous
sommes contraints d’étre sélectifs. Rue89 est né au
début de la révolution dont parlait Alain Genestar;
nous sommes les plus anciens aprés seulement trois
années d’existence. L'économie de ce secteur de I'in-
formation sur le web en est aux balbutiements. De
plus, nous subissons la crise économique qui nous
ote les moyens d’acheter la photographie suivante.

Jean-Francois Leroy

Ce qui me géne un peu dans ce discours, c’'est qu’'a
partir du moment ou I'on est habitué a n’avoir que
des photographies gratuites, je ne vois pas pourquoi
on rétribuerait un photographe professionnel...

Alain Genestar

Internet symbolise les notions de rapidité et de
gratuité. Dans I'exemple de 'attentat de Moscou,

la rapidité est fantastique, mais elle ne remplace
pas le journaliste. Le photojournalisme, c’est une
écriture. Dans ce monde en constante mutation,
Internet n’en est qu’au début, il cherche quel est le
bon modele économique, tandis que celui du papier
se disloque. Je voudrais adresser un message a
Pierre Haski et a tous ceux qui ont été les premiers a
croire a la photographie sur Internet : il faut trés vite
« mettre de I'argent », que ce soit le votre ou celui
d’'un investisseur, car une photographie exclusive
de qualité et authentique a nécessairement un

prix. Dans le groupe Hachette Filipacchi, on parlait
souvent des « petits hommes gris », des personnes
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» trés importantes : éditeurs, directeurs financiers, etc.

En période de crise, c’est un réflexe du propriétaire
de se tourner vers ceux qui gérent les finances pour
demander : « Arrangez-vous pour qu’on tienne le
coup ». Le danger est de leur confier le pouvoir.
Notre discours doit donc s’adresser aux propriétaires
pour les encourager a privilégier 1a qualité et ainsi
satisfaire le client, pour ensuite le fidéliser. Il faut
également convaincre les lecteurs de retourner en
kiosque ou de fréquenter les sites payants pour
acheter les magazines. Nous devons faire
comprendre aux éditeurs que la surface occupée
par la photographie est importante et qu'ils risquent
de perdre des acheteurs s’ils remplacent une image
de qualité, exclusive et authentique, par une simple
photographie que tout le monde a vue partout. lls se
diront : « A quoi bon puisque la modernité est d’aller
sur Internet ou tout est gratuit ». Donc siT'on veut
continuer a inventer des picture magazines, cela

a nécessairement un cott et le fait que les photo-
graphes en souffrent révele une erreur de gestion.
Une gestion de crise, c’est d’en sortir par le haut.

Dans la salle...
Pierre, est-ce que vous pensez revenir a un modele
économique payant ety croyez-vous ?

Pierre Haski

La réponse est non. 37% des lecteurs de Rue89 vien-
nent non pas via Google, mais via des recomman-
dations et des liens. Si le site devenait payant, nous
nous priverions de ces lecteurs occasionnels et cela
reviendrait a réduire notre fréquentation de 37%.

Je crois beaucoup a la théorie de Chris Anderson,
auteur d’un livre intitulé Free, dans lequel il dit :

« Distribuer son contenu sur le numérique ne cotite
rien, ce qui colte, c’est de le produire.
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Une fois produit, que vous le donniez a trois
personnes ou a un million, la différence est

minime ». Il faut donc rendre accessible votre
contenu au plus grand nombre, puis trouver a
I'intérieur de ce lectorat le petit pourcentage auquel
vous pourrez vendre un service. Nous sommes
encore loin de cette phase. Rue89 est toujours en
construction, il n’existe aucune raison de se priver
de lecteurs en mettant des barrieres.

Olivier Pasquiers

Sans moyens, dans la presse de demain, qui va
pouvoir financer des web documentaires puisqu'il
faut considérer les dépenses dans leur intégralité
(prise de son, montage) ?

Pierre Haski
L'Etat. I n’y aurait pas de web documentaires sans
I'aide du CNC.

Olivier Pasquiers
Est-ce qu’il faut nationaliser sur Internet ?

Pierre Haski

Lemonde.fr a versé 2 ooo euros pour financer le
web documentaire de Samuel* qui a cotté en réalité
beaucoup plus cher a produire. I n’y aurait plus
d’économie pour ce secteur sil'on ne disposait plus
de I'engagement du CNC, et il faut se féliciter qu'il
subventionne de tels projets.

Olivier Pasquiers
Dong, il n’y aura plus que des photographes de
qualité amateurs ?

Jean-Francois Leroy
Pierre, certes il y a une crise économique dans la presse,

2
Voyage au bout du charbon de Samuel Bollendorff et
Abel Ségrétin, disponible sur le site www.lemonde.fr



mais Ia oul'on narrive pas a trouver 15 000 euros pour
envoyer un photographe en Irak, on parvient a payer

50 000 euros pour les derniéres photographies de
Sharon Stone ou de Johnny Hallyday. La presse ne
manque pas toujours d’argent, elle utilise des photo-
graphies D.R. (droits réservés) mises a disposition par
les services de communication des partis politiques,

des clubs de sport, etc. Ces images sont publiées gratui-
tement alors que les magazines sont subventionnés par
I'Etat au travers de diminutions de taxes. Les services
photographiques subissent systématiquement les restric-
tions budgétaires dans les magazines de la presse écrite,
excepté pour les images hot de stars ou les mariages.

Francoise Denoyelle

Tu as parfaitement raison, et en tant qu’historienne,
je confirme que le champ photographique

est toujours le premier touché lorsqu’il y a des
restrictions budgétaires.

Alain Genestar

On a toujours eu besoin des stars dans la grande
presse magazine mais I'erreur est de se consacrer
uniquement a cela. On peut comparer la couverture
de Match al'access prime time en télévision. La diffu-
sion d'une émission tres populaire avant le journal
de 20 heures permet de rassembler un maximum de
personnes pour ensuite essayer de faire un journal
de qualité.

Jean-Francois Leroy

Tu fais référence aux années 1950. Si on prend Life
Magazine qui est « la » référence en la matiere, on
avait Humphrey Bogart et Lauren Bacall, mais éga-
lement la guerre de Corée. Et ca s’est poursuivi dans
les années 1960, avec Jane Fonda et des reportages
sur la guerre du Viét Nam.
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Alain Genestar
[l faut faire I'un pour financer I'autre.

Francoise Denoyelle

On parle beaucoup d’économie. Je voudrais que I'on
aborde le cas des agences, ce type de structures

qui a permis aux photojournalistes de s’organiser,
produire et diffuser leurs images. La France a été

la premiére a I'expérimenter avec les agences
Meurisse, dans les années 1900. Qu’en est-il
aujourd’hui ? Comment vont s’organiser les photo-
graphes de demain pour diffuser leurs images ?

Jean-Francois Leroy

Les agences ont encore de nombreuses choses

a diffuser et si je n’avais pas cette conviction,
j'arréterais de m’occuper de Visa pour I'lmage. Elles
sont les derniéres garantes d’'une image de qualité,
mais elles ont de moins en moins de clients qui
réduisent leurs achats et négocient au maximum
les prix. Il faudrait que les « petits hommes gris » se
rappellent qu'il existe, dans la presse, une charte de
déontologie et qu’elle doit étre respectée.

Lionel Charrier

Les agences ont tout a fait leur raison d’étre car la presse
a besoin d'images. MYOP reste une petite structure

et on ne peut pas rivaliser avec I'’AFP ou Reuters, nous
résistons grace a I'argent rapporté par les archives.
L'avantage d'une petite structure réside aussi dans sa
flexibilité ; il est possible d’aller explorer de nouvelles
formes photographiques comme le web documentaire,
ce qui nous permet en tant que journalistes, photo-
graphes, documentaristes, de raconter des histoires.

Alain Genestar
J’éprouve un profond respect pour les bons
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» gestionnaires, ceux qui prennent les bonnes

décisions pour permettre a une agence de survivre
et de se développer. Beaucoup d’erreurs de gestion
ont été commises ces dix dernieres années, et qui
ont conduit a 1a perte de certaines agences, comme
Gamma, alors que I'on pouvait encore les sauver.
ATépoque, nous avons quitté des réunions dans
lesquelles nous parlions de qualité et ou les ges-
tionnaires cherchaient comment biaiser les droits.
Lorsqu'un journal est en crise et qu’il doit procéder
a des coupes budgétaires, le responsable d’édition
cherche d’abord a protéger son équipe a I'intérieur
de I'entreprise. Aujourd’hui, 1a plupart des sujets
sont confiés a des photographes extérieurs,

il n’existe plus de grands services photographiques
en interne. La situation est difficile, mais conjonc-
turelle ; elle ne devrait pas durer.

Pierre Haski

Je partage I'optimisme d’Alain, méme si nous traver-
sons une période de bouleversements et que, comme
toutes les autres, elle génére aussi des catastrophes,
des plans sociaux. Cependant, nous assistons a une
renaissance de ce métier. Qui aurait cru que des
magazines comme Polka puissent naitre dans une
phase de récession olt I'on annonce la mort de la
presse ? Le monde change, devient plus complexe ;
comme les autres, les agences doivent s’adapter. Je
suis convaincu que nous allons plutét vers une forme
d’amélioration en ayant traversé un long purgatoire.

Francoise Denoyelle

Jean-Francois, tu trouvais ma question provocante,
mais je rappelle que lintitulé du colloque est

« Nouvelles perspectives pour la photographie »

et je pense que les agences ont encore un avenir.
J'en profite pour saluer la prodigieuse évolution de

36 Cahier Louis-Lumiére n°7

W L’état de I'offre et de la demande sur le marché du photojournalisme

I'AFP :ily a dix ans, elle ne produisait pas le méme
type d'images, elle n’avait pas la méme envergure.
Aujourd’hui, elle place la photographie francaise
dans le monde entier.

Jean-Francois Leroy

En effet, quelques agences sortaient une ou deux
photographies par événement et concoivent main-
tenant des sujets remarquables. Elles ont su se créer
un réseau international ; les photographes en poste
a Gaza permettent « I'exclusivité ». Leur présence
apporte un autre regard, certes, mais elle contribue
aussi a la réduction de photographes extérieurs
envoyés sur le terrain qui cottent une fortune en
terme de sécurité. J’ai recu 250 CD de photographes
se disant les premiers arrivés a Haiti aprés le séisme,
mais, davantage que I'exclusivité, je cherchais des
images de qualité qui racontent I'histoire et témoi-
gnent de I'ampleur de la catastrophe. Toutes les
photographies sont les bienvenues pour permettre
de construire un récit et de révéler 1a vision du
séisme.

Lionel Charrier

C'est seulement a partir des années 2000 que la men-
tion « image AFP » a associé le nom des photographes,
tout comme les magazines qui ont commencé a faire
signer les auteurs des images. AFP ou Reuters sont de
grandes entreprises qui évoluent avec I'essor du net.
Elles possedent une force de frappe leur permettant
de revenir sur la narration et sur la notion d’auteur
au sein d’'une agence filaire, alors que notre problé-
matique de petite structure se situe autour de la
diffusion et de 1a production d’images.

Olivier Pasquiers
On a parlé d’Haiti uniquement au sujet du séisme,



mais c’est un pays en crise, en guerre, en mal-étre
depuis des décennies. Quelle place y a-t-il pour les
photographes qui ont travaillé sur ce pays depuis
ces années-1a ? Quelle place également pour les
photographes qui travaillent sur la vie quotidienne
en France ? Faut-il attendre des émeutes comme
celles de 2005 ? Il existe des sujets intéressants
comme la vie a la campagne, il n'y a pas que la
Courneuve.

Jean-Francois Leroy

Iy a deux ou trois ans, I'association Don Quichotte
installait un campement sur les berges du canal
Saint-Martin a Paris. J’ai pensé que c’était un
événement extraordinaire, que je tenais1a un

« sujet France » formidable. J'ai vu des émissions de
télévision remarquables, j'ai recu entre 140 et 150
CD de photographies, uniquement du portrait. Du
portrait devant 1a tente, sous la tente, a coté de la
tente. L'image que je déteste est celle de I'homme
posant avec sa photographie d'identité pour faire un
gros plan sur les doigts sales. De temps en temps,
hardiesse supréme, gros plan sur le vétement un
peu déchiré. On fait du 6x6, c’est plus créatif.

On apercoit parfois le chien passer sa gueule.
Finalement, je n’ai obtenu que ca et je n’ai rien pu
montrer de 'histoire des Don Quichotte. A 1a baisse
de qualité de la production, s’ajoute, selon moj,

un manque de réflexion pour monter un sujet. Les
services photographiques contribuent a la généra-
lisation du portrait, c’est ennuyeux et ca ne permet
pas d’exprimer la maniére de vivre ; cela tient plus
du constat que du photojournalisme. On peut facile-
ment croiser les photographies reproduites dans les
quotidiens : les enseignants un jour et les médecins
de campagne le lendemain. Ces portraits ne veulent
plus rien dire, c’est de la photographie de passeport.
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Francoise Denoyelle
Revenons aux droits. Les droits patrimoniaux sont-ils
renforcés, sauvegardés, ou bien éclatés ?

Alain Genestar

D.R.revient a dire « j'économise de I'argent en
attendant que le photographe soit identifié ».

Cest du vol et il faut se mobiliser contre cela.

C'est d’ailleurs tres révélateur d'un état d’esprit qui
considére la photographie comme de I'illustration,
et il faut se battre pour sauvegarder I'originalité de
I'écriture dans un magazine.

Jean-Francois Leroy

On constate que pour de nombreuses photo-
graphies D.R. 1a provenance et I'auteur sont
connus, mais apposer cette mention signifie

« on ne paye pas ». Je reviens sur cette notion de
déontologie un peu oubliée aujourd hui par des
magazines qui publient des photographies libres
de droits d’/hommes politiques. Est-ce encore de
I'information ou n’est-ce pas que de la commu-
nication ? Je pense qu’on a les moyens de lutter
contre cette profusion d’'images D.R. qui sont en
réalité de la communication déguisée et en aucun
cas du journalisme.

Pierre Haski

Vous avez certainement di remarquer que la
Maison Blanche met sur Flickr, gratuitement a
la disposition de la presse, des photographies de
Barack Obama...

Jean-Francois Leroy

Oui, mais ce sont celles de Pete Souza, son photo-
graphe officiel, et pour en avoir projeté I'an dernier
a Perpignan, I'image d’Obama n’est pas lisse.
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» Dans la salle...

Méme si le photographe est bon, on en revient
toujours a de la communication et finalement les
agences ne peuvent plus travailler.

Alain Genestar

On ne peut pas reprocher a un président et a son
équipe de proposer du bon matériel. Le probléeme
se situe dans la publication, dans le consentement
du magazine a voir partout une image dontiln’a
pas maitrisé 1a fabrication. Il faut réinvestir dans la
photographie pour que le lecteur trouve dans son
quotidien une photographie différente des autres.

Dans la salle...

Ma question s’adresse a Alain Genestar : pensez-
vous que les lecteurs achétent un journal poury
trouver de belles photographies ?

Alain Genestar

Sinous savions ce que veulent les lecteurs, nous
serions tous a la téte de magazines tirés a plusieurs
millions d’exemplaires ! Je pense que I'offre magazine
serait meilleure si nous allions davantage vers eux. Par
ailleurs, il faudrait que les journaux proposent une
image de qualité tout en restant attentif au texte.

Dans la salle... la méme personne
D’aprés cette théorie, Life devrait toujours exister.

Alain Genestar

Life est un cas unique, c’est un journal qui meurt en
bonne santé, en pleine croissance de son lectorat.
Aux Etats-Unis, la publicité est systématiquement
autorisée a la télévision, a la différence de 1a France.
Life est un mass media mort étouffé, sa publicité n'a
pas pu concurrencer celle de 1a télévision.
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Dans la salle... la méme personne

... Le probléme est le méme aujourd’hui et ici: la
presse souffre du départ de 1a publicité vers d’autres
secteurs. Ce n’est pas la qualité de 1a photographie
qui va changer quoi que ce soit.

Alain Genestar

Si, il faut étre exigeant sur 'ensemble. L'exclusivité est
essentielle pour le lecteur qui achéte le magazine car
cela construit sa réputation. Vous serez sanctionné par
le lecteur si vous dévalorisez votre produit.

Francoise Denoyelle
Est-ce que I'exclusivité ne passe pas dans I'instantanéité ?

Alain Genestar

Il faut chercher une démarche originale.
L'exclusivité, c’est avoir immédiatement la photo-
graphie de Moscou puis le lendemain, le meilleur
récit pour expliquer ce qui s’est passé. Cela signifie
aussi d’étre le seul a posséder cette image quin’est
pas nécessairement un scoop puisque je ne révéle
pas d’'information capitale. On confond trop souvent
exclusivité et sensationnel.

Francoise Denoyelle

Auparavant, I'exclusivité durait une semaine.
Aujourd’hui les magazines disposent d'un quart
d’heure pour réagir.

Alain Genestar
Du fait de 1a rapidité, 'exigence photographique
s’accroit.

Francoise Denoyelle
Merci a tous d’avoir participé a cette table ronde.



Incidences de quelques progreés
technologiques sur la capture
de Uimage

Pascal Martin

Résumé

Depuis 'origine de 1a photographie le matériel n’a
cessé de se perfectionner. Les temps d’exposition
tréslongs ont été réduits en améliorant notamment
les caractéristiques qualitatives des objectifs. Aprés

de longues recherches est né le zoom, optique au-
jourd’hui incontournable. Des automatismes, toujours
de plus en plus sophistiqués, assistent le photographe
au moment de sa prise de vue. L'avénement du
numérique et les progrés des micro-processeurs

ont rendu les boitiers plus performants et les aides

ala décision encore plus précises. Aujourd’hui, ces
systémes peuvent réaliser des vidéos HD. Parmi, toutes
ces évolutions et tous ces progres, nous chercherons a
analyser les plus prégnants, et leurs répercussions sur
le fameux « instant décisif ».

Abstract

From its inception, photographic material has never
ceased being developed and perfected. The length
of exposure time has been reduced, resulting in a
marked improvement in lens quality. After much
research, the now indispensible zoom was invented.
Increasingly sophisticated automated mechanisms
help photographers take their pictures. The digital
age and the progress made by micro-processors have
rendered cameras more and more efficient and the
aids to capturing the decisive moment ever more
precise. Nowadays, these systems can be used to
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produce HD videos. This paper aims to analyse the
best of these technological advancements and their
repercussions on the ‘decisive moment’.

Les appareils photographiques et les objectifs
modernes sont dotés de technologies de plus en plus
pointues. Le photographe est assisté au moment

de la capture de I'image par des automatismes

qui, censés I'aider, peuvent minimiser ou renforcer
ses choix esthétiques et sémantiques. L'optique a
toujours participé a ces évolutions et nous tente-
rons, au regard des plus marquantes, d’évaluer leurs
répercussions sur le fameux « instant décisif ».

En introduction de son ouvrage Images a la sauvette,
Henri Cartier-Bresson précisait « La photographie

est, dans un méme instant, la reconnaissance de la
signification d'un fait et de 'organisation rigoureuse
des formes percues visuellement qui expriment et
signifient ce fait ». La notion d’« instant décisif »,
devenue aujourd’hui une anthologie photographique,
n’est pourtant pas une nouveauté en soi. Elle plane en
filigrane dans la genése de 1a photographie.

Dans son rapport devant la chambre des députés le
3 juillet 1839, Francois Arago procede a une apologie
des travaux de Daguerre®. L'héliographie, devenue
daguerréotype, présente pourtant une faiblesse,
celle de temps d’exposition longs rendant le réve de
I'instantanéité pour le moment impossible. Selon

le degré d’ensoleillement et 1a présence plus ou
moins importante de rayons ultraviolets, les temps
d’impression de la plaque dépassent souvent

les dix minutes. La sensibilité des daguerréotypes
était de I'ordre de 7.1041SO.

Le 19 aolit 1839, lorsque la présentation est faite

1
Henri Cartier-Bresson, Images a la sauvette,
Paris : Verve, 1952

2
Rappelons encore une fois que Nicéphore
Niépce est, a ce moment-1a de I'histoire,
relégué au second plan.
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» devant les Académies des sciences et des beaux-

arts réunies, le constat est évidemment le méme,

on espere une amélioration de 1a sensibilité des
plaques. Pourtant, le premier progrés réel viendra

de I'optique. Lors de cette mémorable séance, figure
parmi les invités, le directeur de I'Ecole Polytechnique
de Vienne, le professeur Von Ettinghausen, qui
comprend le réle important que doit jouer I'objectif.

La conjonction des expériences de Niépce et des
travaux de Chevalier, a conduit a un systéme optique
de compromis : un doublet achromatique qui, pour
admettre une qualité convenable, doit étre trés
diaphragmé. Von Ettinghausen confie a un calcu-
lateur expérimenté, le professeur Joseph Petzval,

le soin de réaliser le premier objectif a partir d'une
démarche scientifique spécifique et novatrice. Au
cours de I'année 1840, I'objectif dit « de Petzvals»
composé de quatre lentilles et admettant une
ouverture relative de 3,4 voit le jour. Il permet de
réduire les temps de capture d’environ six fois. La
voie de I'instantanéité est désormais ouverte. Cette
optique constitue la base de déclinaison des objectifs
préfigurant des grandes familles d’objectifs a venir

2u=25

n=34.

L'OBJECTIF DE PEZTVAL A ETE LE TOUT PREMIER OBJECTIF CALCULE
SUR DES BASES SCIENTIFIQUES
Schéma de l'auteur

3

Dans sa tache, Petzval aurait été aidé d’of-
ficiers artilleurs et de bombardiers, experts
dans le calcul des trajectoires non pas de
rayons... mais de tirs.
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(triplets, gauss symétriques, triplets de Taylor, etc.).
Au XIXe siecle, les bases de construction des

optiques photographiques sont posées grace non
seulement au génie d’opticiens comme Carl Zeiss et
Ernst Abbe, mais €galement a celui des maitres ver-
riers comme par exemple le Dr. Otto Schott. Il faut
cependant attendre le milieu du XX® siecle pour que
I'optique connaisse une seconde phase d’évolution
marquante. Ainsi certains objectifs n’apparaissent
qu’a partir du moment ou des problémes techniques
épineux ont été résolus. Symbole de polyvalence,
I'objectif a focale variable, plus couramment nommé
« zoom », constitue un exemple intéressant.

L’objectif a focale variable

QUELQUES ANNEES ENCORE, CE TYPE DE ZOOM ETAIT IMPOSSIBLE A CONCEVOIR
© Canon

Dans son principe, il était a I'esprit, depuis des
décennies, non seulement des concepteurs, mais
aussi des utilisateurs. Les multiples tentatives de
réalisation s’étaient soldées par des échecs, tant

le systéme est complexe a concevoir : conserver la
méme exigence qualitative quelle que soit la dis-
tance focale utilisée. Il est donc 1égitime de s’interro-
ger sur I'émergence du catalyseur qui a rendu cette



mise en ceuvre possible. L'histoire des sciences et des
techniques, ne doit jamais se déconnecter des autres
études sociologiques liées a I'Histoire au sens large.
Ainsi, bon nombre d’inventions ont été développées
pendant la Seconde Guerre mondiale et ont ensuite
intégré le domaine industriel. L'amélioration de la
qualité des systemes optiques n’a pas failli a cette
regle. Le calcul des combinaisons optiques et 1a sys-
tématisation des traitements antireflets ont permis
d’augmenter le nombre de lentilles tout en gardant
un degré de correction d’aberrations maitrisé.

Ce type d’objectif, méme imparfait, a révolutionné
les usages photographiques et cinématographiques.
Aujourd’hui, le plus basique des appareils photo-
graphiques en est doté. Depuis sa création dans

les années 1960, il a été a I'origine de nombreuses
polémiques. Photographiquement, c’est son manque
de qualité qui lui a été reproché, constituant une
forme de métonymie, se résumant ainsi « c’est moins
bon qu’'une focale fixe ». Cinématographiquement,
c’est principalement en raison d'une utilisation
intempestive et convulsive de nombreux amateurs
que cet objectif s’est créé une mauvaise réputation.
Le sens induit par un travelling optique (changement
de focale) est fondamentalement différent de celui
provoqué par un travelling mécanique (déplacement
de la caméra). Comme nous le verrons par la suite, ce
propos admet une actualité sensible dans la mesure
olu la confusion des genres existe de plus en plus avec
la polyvalence (photographie et vidéo) du matériel
moderne.

De par son caractere ludique, le zoom a été trés

vite convoité par les fabricants de matériel et dans
les années 1990, tous les caméscopes de poing en

ont été pourvus. Ces systémes extrémement 1égers
sont tenus uniquement « au bout » des mains sans
aucun appui sur I'épaule. Motivé par une surenchére

4

Un zoom grand angle est assez compliqué a
calculer, en raison de la marche des rayons
Tumineux. Ceci explique par exemple que des
objectifs de 20-35, extrémement prisés par
bon nombre de professionnels, n'ont vu le
jour que tres tardivement.
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commerciale, les rapports de focale n’ont cessé d’aug-
menter, seulement toujours vers les distances les
plus grandes, en raison de la facilité de conceptions.
La conjonction de ces deux facteurs a eu une consé-
quence immédiate : a partir de certaines focales, il
devenait impossible de tourner un plan sans qu’appa-
raisse un tremblement de I'image. Les constructeurs
ont alors di trouver une astuce afin de corriger cette
vibration physiologique trés naturelle, sans remettre
en cause l'essence méme de leur produit. C'est ainsi
que le stabilisateur d'image a été intégré a ce type

de matériel. Dés lors, ce qui, au départ, ne devait étre
qu’un accessoire, a trouvé sa place dans un grand
nombre d’objectifs, y compris en photographie.
L'usage de téléobjectifs, en pose longue, sans craindre
un risque éventuel de flou est devenu possible et
constitue un atout en reportage.

Aides a la décision

Comparer les D3x, D3s de Nikon ou les 1D Mark II, 5D
Mark V de Canon au Leica M4 de Cartier-Bresson ou
ala chambre Folding de Weedge est peut-étre osé.
Pourtant, les principes de base de la photographie
sont des constantes qui traversent les époques et
s’adaptent aux mutations technologiques ; d'un
point de vue optique, il suffit de conjuguer « I'espace
objet » a « I'espace image » en réalisant la mise au
point, et d'un point de vue photométrique de faire
entrer une quantité de lumiére adaptée a la sensibi-
lité du support, en jouant sur le temps d’exposition
et 'ouvertures.

Afin de réaliser convenablement et rapidement ces
opérations, les ingénieurs ont cherché a minimiser
et a simplifier les prises de décision de I'opérateur.
Ainsi, sont rapidement nés les premiers posemetres
optiques a extinction (1900 puis vers 1932)

des systémes de calcul et d’'abaque comme le

5

Le raccourci de cette formulation ne doit en
aucun cas faire oublier tout ce qui caractérise
la complexité et la richesse des sciences de
I'image, colorimétrie, photométrie, sensito-
métrie, optique, traitement du signal, mais
nous avons choisi dans ce texte une écriture
techniquement et mathématiquement
aseptisée afin de nous adresser au plus grand
nombre.
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LE POSOGRAPHE : AIDE A LA DECISION QUANT AUX TEMPS D'EXPOSITION
© Bernard Leblanc

posographe, magnifique instrument de correspon-
dance entre différentes grandeurs physiques. Il sera
plus tard remplacé par la « cellule a main » puis
ensuite par la « cellule intégrée » avant que cette
derniére ne devienne matricielle avec le Nikon FA. De
méme, 'aide a 1a mise au point a trés vite déclenché
I'opportunité d’adapter, de minimiser et d'intégrer
un systéeme de mesure de distance fondé sur un
concept de triangulation fréquemment utilisé dans
des instruments optiques militaires : le télémetre a
coincidence. Disposant d'un élément mobile sur les
Leica, une version a prismes fixes a été inventée, par
Lucien Dodin, pour les Rectalex ; ils porteront le nom
de stigmomeétre. C’est sur un principe similaire que
les systémes autofocus ont été élaborés, notamment
quant a la détection de phase. La mise au point est

L2 Cahier Louis-Lumiére n°7

devenue par la suite sélective grace aux viseurs

« collimatés » du EOS 5 de chez Canon et déclenchée
par la direction du regard sur le dépoli.
Structurellement, I'arrivée du numérique a modifié
le principe méme de I'acquisition, en remplacant le
grain d’argent par le photosite. Ce changement a eu
d’évidentes conséquences sur le mode de capture
mais également sur plusieurs autres éléments
techniques. Toutes ces évolutions sont connexes au
développement des processeurs, a I'immédiateté de
calculs de plus en plus complexes. Il existe néces-
sairement une relation de causalité entre le mode
d’acquisition et I’évolution des systémes experts
aidant a la prise de décision.

LE STIGMOMETRE A CONSTITUE UN PROGRES CONSIDERABLE, QUANT A LA MISE AU POINT
© Pascal Martin

En ce qui concerne la mesure et la détermination
de I'exposition, des modeéles d’intelligence artifi-
cielle ont été développés. Certains, par exemple,
comparent la scene photographiée a un large
échantillon d’'images mémorisées dans le boitier.
Les réglages sont alors adaptés a cette estimation
d’'un environnement statistique. Nikon précise que
le systeme de reconnaissance de scéne utilise une
base de données provenant de 30 ooo prises de vues
réelles. En regard de 1a mise au point, les nouveaux
capteurs AF (autofocus) admettent une mesure



La plupart des

automatismes concourent

a aider le photographe

sur plusieurs zones. L'intérét est
évident, sile sujet principal n’est pas
au centre de I'image, il demeurera
net malgré tout. La technique du
déclenchement a mi-course et du

contraintes.

recadrage devient ainsi caduque.

Un autre avantage est la possibilité

de suivre de facon rapide et précise le déplacement
d’'un objet dans le champ. Ces avancées techno-
logiques ne concernent pas uniquement le matériel
haut de gamme ni méme professionnel. Parmi les
fonctions nouvelles que nous n’avons pas encore
abordées dans cet exposé, citons celle qui dérive de
la propriété HDR (High Dynamic Range). Elle offre

un accroissement de détails dans les hautes et les
basses lumieéres. Par ailleurs, sur certains boitiers
récents, un assistant intégre un systéme d’horizon
virtuel électronique, afin d’améliorer I'horizontalité
de certains cadrages.

De nombreux appareils compacts utilisent des
algorithmes prédéfinis intégrant le type et I'environ-
nement de la photographie réalisée (neige, flash, sport,
portrait, nuit, feux d’artifice, etc.). D’autres sont pour
le moins surprenants voire fantaisistes. Citons 1a fonc-
tion « sourire » qui n’autorise le déclenchement que si
le sujet est souriant, 1a fonction « reconnaissance » qui
optimise les réglages photographiques propres aux
visages. |l existe également des programmes dédiés
pour les animaux de compagnie, dont le but est de ne
pas «rater son animal préféré ». Enfin, terminons cette
rapide présentation par un algorithme trés particulier :
le slimming effect, permettant de réduire I'embon-
point... sur les images seulement.

Un progreés substantiel

Les aides a la décision ont suivi les mutations
technologiques, elles ont théoriquement
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dans 'accomplissement
de son métier, mais ils
ne doivent pas non plus

lui imposer de nouvelles

simplifié 'usage du matériel
photographique grace a 'usage
d’algorithmes de plus en plus
performants. On peut alors 1égi-
timement s’interroger, en regard
de tous ces progres, sila maniére
de faire des images a été modi-
fiée®. Depuis une dizaine d’années, de nombreuses
réflexions ont été menées sur les conséquences de
pouvoir observer immédiatement le résultat aprés
la capture. Pour les uns, 'avantage de cette sélection
in situ, permettant de vérifier 1a qualité de I'acquisi-
tion, est un avantage notoire ; pour les autres, le fait
de sélectionner a la base entraine automatiquement
la perte d'images que I'on aurait jugées a posteriori
intéressantes.

LES NOUVEAUX BOITIERS SONT DES CHEFS-D'EUVRE DE SOPHISTICATION
© Canon

La plupart des automatismes concourent a aider le
photographe dans I'accomplissement de son métier,
mais ils ne doivent pas non plus lui imposer de nou-
velles contraintes. IIs ont été concus pour assurer un
maximum de succes aux photographes amateurs,
méme s’ils sont apparus tout d’abord dans les
appareils haut de gamme (prix de revient oblige).

6

Dans cet article, nous n’abordons pas le
domaine des larges champs de la postpro-
duction, les avantages de 1‘échantillon-
nage des fichiers RAW ni ceux, évidents,
de pouvoir transmettre depuis quasiment
tous les points du globe des images déma-
térialisées.
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lls ont permis et permettent encore d’assurer le
développement de 1a photographie. Les amateurs
satisfaits des résultats en redemandent.

Sur les APN professionnels, 1a plupart des systémes
d’aides sont déconnectables. L'opérateur peut donc
reprendre la maitrise des opérations. En effet, I'ap-
pareil photographique doit finalement demeurer a
la place qui doit étre la sienne, celle d'un outil. Cest
peut-étre paradoxal de vouloir préciser ce point dans
la mesure ou nous mettons justement au premier
plan dans ce texte les évolutions des systémes de
capture. Ces contraintes concernent souvent la

L'OURS ETAIT A PEINE VISIBLE A L'OEIL NU
© Image de Vincent Munier pour Nikon

maniabilité et 'ergonomie du matériel, mais il
convient de ne pas en tirer des généralités, tant

les habitudes peuvent différer d'un photographe a
I'autre. Certains boitiers tres évolués exigent, pour
réaliser un réglage particulier, de « se déplacer »
dans plusieurs menus’, ce qui, dans certaines
conditions, peut ralentir la notion d'instantanéité
qui nous intéresse ici. Un photographe de renomé,
ayant changé de type de matériel, nous confiait
derniérement : « J'utilisais 1a main gauche pour
régler la mise au point ou le diaphragme et 1a main
droite pour la vitesse. Désormais, tout se fait avecla

7 8
Nous n’insisterons pas non plus sur la
nécessité d’avoir auparavant étudié la notice
technique, en général supérieure a cent
pages, avec le plus grand soin.
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Il désire conserver 'anonymat.

main droite ». Il avouait ensuite qu'il ne se sentait
plus maitre de ses images de la méme facon et qu'il
perdait partiellement la maitrise de 1a profondeur
de champ.

Les fonctions intégrées a priori toujours de plus en
plus évoluées, 'amélioration de la résolution des
capteurs et la course aux pixels ont peut-étre éclipsé
une grandeur qu’il conviendrait de considérer
pourtant comme capitale : la sensibilité. Si 'on note
évidemment son extraordinaire augmentation,

il semble déterminant de ne pas oublier que ce
parametre est réglable en tant réel des la capture.

A cet égard, c’est une rupture fondamentale avec une
maniére de travailler. En argentique, sauf rares excep-
tions, un film de 400 ISO constituait une sensibilité
assez élevée, mais répandue. Les sensibilités nomi-
nales allant jusqu’a 1 600 I1SO n’étaient plus rares
alafin du siecle dernier (les traitements poussés
restérent un leurre, particuliérement en N&B).

Il existait en inversible ou en négatif couleur des
valeurs également élevées mais le grain devenait
important. SiT'on se référe aux actuels fleurons des
grandes marques nipponnes, on constate que le D3s
de Nikon admet une échelle de sensibilité de 200

a12 800 ISO quant au 5D Markll, 1a plage peut étre
étendue jusqu’a 25 600 ISO, et le tout nouveau 1D
Mark IV admettrait une valeur extréme de 102 400...
Certes, a ce niveau, le bruit apparait mais aux dires
de certains utilisateurs?, il donnerait un rendu assez
proche de celui du grain photographique. Il est inté-
ressant, de noter que cette particularité esthétique
est d’autant plus importante qu’elle permet d’accep-
ter plus facilement les mutations technologiques.

La possibilité de faire varier a tout moment la
sensibilité constitue un progres fondamental. Ainsi,
ce réglage devient 'un des parameétres déterminants
de la prise de vue comme le choix de I"ouverture du

9
Les plus pointus conseillent de supprimer
la dominante colorée.



diaphragme et le temps d’obturation. Le choix cru-
cial du film a emporter en fonction de sa sensibilité
n’est plus cornélien. Dans des conditions de lumiére
faible, le gain en sensibilité permet de conserver un
couple « diaphragme-vitesse » autorisant une pro-
fondeur de champ convenable sur un sujet mobile.
S’agit-il d’'une évidence que de rappeler que, pour
certaines images, ne plus recourir a 'usage du flash
est non seulement appréciable mais fondamental.

Une esthétique particuliére

L’absence de grains et la corrélation « bruit/
sensibilité » que nous avons évoquée précédem-
ment induisent, en raison de nos schémas visuels
cognitifs et mémorisés, une esthétique particuliére
a'image numérique. Par nature, cette derniére est
dématérialisée, elle n’est composée, comme tout
fichier informatique, que de o et de 1, les fameux
bits. Avant d’étre saisie par I'oeil, elle subit différents
traitements, induisant des effets sur sa netteté,

sur ses dominantes colorées, mais également sur
sa spatialisation intrinséque. On désignera par ce
terme non seulement la répartition de la profon-
deur de champ, mais également la qualité et la
quantité du flou qui lui correspondent. Lorsque
I'image numérique est apparue, un grand nombre
de questions concernaient les différences quan-
titatives entre les deux types de support. Cela se
manifestait souvent par une formulation du type
«on a plus de profondeur de champ en numérique
qu’en argentique ». Force est pourtant de constater
que sile propos est en partie faux, il est, sur le fond,
beaucoup plus complexe et demande dans tous

les cas une analyse plus fine. Il faut, en effet, tenir
compte de la focale équivalente, du format, du type
de capteur, du taux de compression, de la méthode
utilisée, pour développer le RAW™. Si finalement les

10 n
Plusieurs travaux de recherche sont menés
aT’Ecole nationale supérieure Louis-Lumiére
dans le cadre du cours d’optique appliquée
en seconde année (sections photographie
et cinéma).
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Terme dont I'origine est japonaise.

différences structurelles existent vraiment, elles se
manifestent au niveau de la transition des zones de
netteté. De nombreuses communications existent
sur ce sujet manifestement toujours d’actualité. Un
terme nouveau a fait son apparition : le « bokeh™ ».
Il caractérise justement la qualité du flou des zones
hors profondeur de champ. Sil'usage de ce mot est
récent, le concept — comme c’est souvent le cas —ne
I'est pas. La réputation, par exemple, des objectifs
Leica s’est faite non seulement sur la qualité du net,
mais aussi sur celle du flou. La transition entre ces
deux espaces est aussi importante que les espaces
eux-mémes puisqu’ils n’existent essentiellement
que dans la nuance de la comparaison. De méme, en
cinéma, toute une génération d’opérateurs a préféré
I'utilisation d’optiques Cooke a des marques pour-
tant prestigieuses telle que Zeiss, estimant que les
premiers étaient plus doux, plus chauds et offraient
des transitions moins brutales. L'image numérique
possede son esthétique propre. Le bokeh, lié certes
aux objectifs utilisés, résulte essentiellement de la
structure linéaire et ordonnée des « photosites »

du capteur. La zone de transition apparait de facon
plus marquée qu’en argentique, magnifiée par les
algorithmes de renforcement des contours.

Mise au point et image animée

L'une des évolutions les plus marquantes, celle qui
aura vraisemblablement le plus de conséquences
quant a la mutation des métiers et au devenir de
la formation, concerne la possibilité qu’offrent les
boitiers de réaliser des vidéos en haute définition™
Techniquement, seul le numérique pouvait
permettre cette particularité a condition toutefois
que le transfert des bases de registres puisse

se faire a cadence tres élevée. Les processeurs
modernes remplissent maintenant ces conditions.

12
Le standard est 1280x740/24vps.
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VIDEO AVEC UN BOITIER PHOTO,
LES ACCESSOIRES SONT EMPRUNTES AU CINEMA
© Nikon

La prouesse technologique est de taille, et il faudrait
étre passéiste pour ne pas reconnaitre combien
ce progres est important. Toutefois, il convient de

modérer notre enthousiasme pour plusieurs raisons.

Nikon diffuse un film publicitaire pour présenter le
D300S : on suit I'histoire d'un mannequin qui passe
derriere I'objectif® afin de couvrir une prise de vue ;
elle découvre le boitier, constate sa particularité,
appelle son commanditaire et lui dit « tu auras la
photographie et en prime la vidéo ». Il faut donc
comprendre que le systeme est capable de faire les
deux, donc que le photographe assurera les deux
fonctions pour le méme événement. Socialement,
il est parfaitement Iégitime de s’interroger sur les
conséquences qu’aura cette évolution sur I'emploj,
notamment en ce qui concerne les domaines du
reportage... Ce spot publicitaire a justement été
tourné avec le boitier en question, ce qui renforce

13
De 'autre cété de I'objectif de Mathias Walter.
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I'intérét et le sérieux du message a faire passer.
Lorsque I'on examine les conditions de tournage,

on s’apercoit trés vite que I'« accessoirisation » est
trés proche de celle du cinéma. Afin de permettre

la fluidité du mouvement, le boitier est monté sur
un steadicam, et 'image est renvoyée sur un petit
moniteur de contréle. L'objectif photographique est
également remplacé par un objectif habituellement
utilisé en cinéma, le tout assisté d'un follow focus.
Ce systeme optique permet une mise au point
précise et sélective. En effet, 'autofocus est désac-
tivé en mode vidéo, mais, dans la plupart des cas,
cela ne constituerait pas une alternative efficace car
le plan de netteté lors d’'un mouvement de caméra
est incompatible avec quelque automatisme. Il faut
donc constater 1a mixité de ces deux médias,
davantage que la substitution. Ce changement techno-
logique induit nécessairement une réflexion sur

la formation qu'il convient de donner aujourd’hui
aux jeunes gens souhaitant évoluer dans ce milieu.
La multifonctionnalité de 'outil exige en effet non
seulement de connaitre les bases techniques propres
al'image animée, mais également de sensibiliser les
utilisateurs aux notions de story-board, de montage
et de découpage. Les web documentaires ou les POM
confirment ces propos.

Vidéo et instant décisif

Nous terminerons cet exposé en analysant 'hypo-
thése suivante : ne peut-on pas craindre que I'image
fixe soit reléguée au simple rang de photogramme
d’'une séquence animée ? La publicité pour un
appareil compact montre une séquence vidéo et, en
en extrayant une image, titre « capture de I'instant
décisif ». En théorie, cela semble possible*, mais en
pratique, il est probable que la frontiére entre image
fixe et animée, méme fragilisée, ne soit pas

14
Faisons abstraction des temps, de ce qui est
coutume de noter dans le jargon professionnel,
« de dérushage et editing... »



suffisamment perméable pour autoriser cette
dérive. Il faut d'une part que le contexte relatif ala
technique de prise de vue soit identique, mais que
I'intention donnée aux deux supports soit la méme.
On ne peut résumer I'instant décisif a 1a simple frac-
tion temporelle d'un tout, mais plutét a la synthese
d’'un tout condensée dans une fraction temporelle.
La captation de I'instant décisif est complexe d'un
point de vue physiologique, seule 1a projection
fovéale correspond a une vision fine, celle du détail.
En un seul instant, le photographe doit appréhender
tout ce qui compose une scéne dans sa globalité.

En revanche, lorsque I'image est réalisée, on peut a
loisir observer chaque petite parcelle quila compose,
le parametre temporel étant a ce stade générale-
ment absent. Le célebre photographe Willy Ronis
I'exprime avec talent : « La sélectivité naturelle — du
regard — est due a I'extréme étroitesse de 'angle de

PASCAL MARTIN
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vision fine. A cette sélectivité optique vient s’ajou-
ter la sélectivité mentale déclenchée par I'intérét
qu’accorde tout étre pensant... Cette sélectivité,
cette polarisation de I'attention, qu’elle soit d’ordre
affectif ou intellectuel, nous porte a voir ce que
nous voulons voir et a effacer tout ce qui ne nous
intéresse pas. On pourrait hasarder ici la notion de
focale psychologique® ».

Quels que soient les progres techniques réalisés,
'utilisation d’objectifs toujours plus performants,
la présence d’aides a la décision de plus en plus
évoluées, le déclencheur n’est jamais pressé seul. Un
opérateur, un artiste, un technicien est 13, et c’est Tui
qui jugera du moment opportun, I'outil doit seule-
ment lui faciliter 1a tache, et jamais le remplacer. En
conclusion, la focale psychologique dont parle Ronis
ne serait-elle pas le seul et le vrai déclencheur de
I'instant décisif cher a Cartier-Bresson ?

Pascal Martin est Maitre de conférences a U'Ecole nationale supérieure Louis-Lumiére.

Il enseigne l'optique appliquée dans les sections photographie et cinéma. Il a collaboré

a plusieurs revues professionnelles et a été désigné plusieurs fois expert prés des
tribunaux. Ses travaux de recherche sur le flou-net de profondeur tentent de trouver des
outils pratiques et théoriques afin d’établir la connexité des champs techniques, esthétiques
et sémantiques de U'image. Il participe également au projet de recherche Ciné-relief et est
chercheur-associé au LISAA de Uuniversité Paris-Est.

15
Willy Ronis, Photographie Reportage et
Chasse aux Images, Paris , Paul Montel, 1951.
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Du photojournalisme
a la photographie documentaire

Samuel Bollendorff

Le photojournalisme est aujourd’hui confronté a

de nouvelles réalités. D'une part, la presse n’est plus
productrice d’enquétes au long cours : le web
bouleverse les pratiques d’accés et de consom-
mation de I'information et change les équilibres
économiques de titres déja contraints a plus de
rentabilité par leurs actionnaires. D’autre part, la
place de la photographie amateur, de plus en plus
diffusée, force le photographe a se démarquer
d’elle. Le web documentaire constitue alors une
réponse a ces évolutions. Il permet au photographe
documentaire de continuer a raconter des histoires,
revendiquer sa subjectivité et conforter sa position
d’auteur.

L'association de photographes I’Oeil Public, active
de 1995 a 2009, a constitué a la fois une transition
entre le modele de I'agence et celui du collectif,

et entre le photojournalisme et 1a photographie
documentaire. Elle avait été pensée par des photo-
graphes souhaitant garder l1a liberté de leur discours
sans subir I'isolement inhérent a I'indépendance.
Elle avait été pensée pour raconter des histoires du
monde, des histoires d’aujourd’hui.

En 2002, 'agence a créé un site de vente en ligne

de son fonds photographique. Les autres agences

et collectifs suivront. Trés vite, I'accés en ligne

a I'intégralité du photojournalisme a permis a la
presse de se comporter en consommateur d’images,
détournant leur sens, et par conséquent leur

1 2
www.oeilpublic.com
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Silence Sida, Samuel Bollendorff
(2000-2001) - Tchernobilsty, Guillaume
Herbaut (2001) - Shkodra,

Guillaume Herbaut (2004)

discours. En réaction, les photographes de L'Oeil
Public ont ceuvré pour le contrdle de la diffusion et
pour le respect de I'intention de leurs images et de
leurs 1égendes. Cela a influencé jusqu’a la forme
du récit des photojournalistes. IIs ont di travailler
de maniere a ce que le texte soit une obligation.

Le photographe a ainsi cessé de penser son image
en double page, cessé de se préoccuper de la pliure
centrale, cessé de croire qu'une image, a elle seule,
pouvait tout dire. Il a commencé a penser son récit
documentaire en séries d'images et de textes
allant jusqu’a insérer des textes dans le corps

de ses images®.

Ces nouvelles positions d’auteurs ont trouvé de
moins en moins de place dans les pages de la presse
écrite qui, par ailleurs, amorcait un recul de la
production de grandes enquétes journalistiques.

Les photographes se sont alors tournés vers d’autres
supports de diffusion et d’autres producteurs.

A force de travailler sur la narration, cherchant une
forme respectant la parole des gens photographiés
et leurs récits, certains photographes ont commencé
a enregistrer du son, d’autres, a filmer:.

La série sur la Chine A Marche Forcée* s'est inscrite dans
ce type de réactions. Elle a été écrite trois ans avant les
Jeux Olympiques de Pékin. Ce projet, découpé en cinq
volets, interrogeait le miracle de 1a Chine engouffrée
dans I'économie de marché. Une Chine ou les trois
quarts des paysans vivent en-dessous du seuil de
pauvreté et sont contraints de migrer clandestinement
a l'intérieur de leur propre pays. Migrants exploités
dans les mines de charbon meurtriéres ou dans les
ateliers du monde, migrants fuyant des campagnes
millénaires dévastées par les pollutions industrielles,
dans lesquelles les populations se meurent en

3

AT’école du FN, Guillaume Herbaut (1997) -
Ils venaient d’avoir 8o ans, Samuel Bollendorff,
Production mk2tv (2002) — Cité dans le texte,
Samuel Bollendorff, Zadig Production (2006).

q
A Marche Forcée, Samuel Bollendorff
(2006-2008)



Honkytonk Films présente

VOYAGE au BOUT
pu CHARBON

Un web documentaire de Samuel Bollendorff et Abel Ségrétin

plein écran

normal

S W -
A% w4

Xiaxia, 20 ans, assemble des poupées Barbie dans |'usine de jouets Jingyu.
Elle travaille 12 heures par jour, 7 jours sur 7.
Les bons mois, elle parvient a envoyer 15 euros a sa famille...
Lorsque ses heures supplémentaires ne Iui sont pas retenues,
elle gagne 30 euros par mois.




Samuel Bollendorff W Du photojournalisme a la photographie documentaire

» silence, sous les pressions de gouvernements locaux

corrompus. Aucun des sujets de cette enquéte n'a été
produit par la presse alors qu’ils s’inscrivaient dans
l'actualité. C'est finalement le ministere de la Culture
et de la Communication a Paris qui en a permis la
production, en intégrant la série au Fonds National
d’Art Contemporain. La presse, elle, s’est contentée de
consommer ces reportages apres production... lls ont
finalement été publiés dans plus de dix pays. Ainsi,
apres I'exposition A Marche Forcée ala Maison des
Métallos® a Paris, présentant une série de 52 photo-
graphies accompagnée de ses 52 textes®, la question
se posait de savoir si ce type de reportage pouvait
encore étre produit par la presse.

Par ailleurs, devant cette presse écrite de moins en
moins lue et un journal télévisé discrédite, c'est sur
Internet que le public s’est reporté, pour glaner ses
informations quand il veut et comme il veut, et
participer a leur élaboration. Dans cette méme
perspective, la photographie amateur est de plus

en plus publiée par les médias et largement diffusée
sur le web. La quasi-totalité des téléphones portables
permettant aujourd’hui de faire des prises de vue, le
photographe est face a six milliards de concurrents
potentiellement présents avant lui sur 'événement.
[1ne peut plus limiter son travail a 1a simple photo-
graphie. Mais 1a ou 'amateur prend I'événement en
images, le photographe, lui, le raconte. Il doit avoir
un discours, un point de vue qu’il revendique, c’est 1a
condition de sa survie. L'enjeu du web documentaire
est donc aujourd’hui I'appropriation par les photo-
journalistes des territoires du web.

Le web documentaire Voyage au bout du charbon’,
publié en 2008, est le fruit d'un an de travail et de
réflexion sur les formes de narration documen-

taire pour le web. Ce travail réalisé a I'initiative de

5 7
L’exposition A Marche Forcée — Maison des
Métallos, Paris (mai 2008).

6

Le livre A Marche Forcée — Les oubliés de la
croissance chinoise, Paris, Editions Textuel
(2008).
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Voyage au bout du charbon -

Réalisation : Abel Segretin et Samuel Bollendorff,
production : Honkytonk Films, 2008,

diffusion : Lemonde.fr
www.voyageauboutducharbon.com

Honkytonk Films a été rendu possible grace a 'aide

du Centre National de la Cinématographie (CNC),

au travers de sa commission d’Aide a la Création
Nouveaux Médias. Diffusé sur le site du journal

Le Monde, Voyage au bout du charbon a recu plus

de 200 000 visiteurs®?, dont plus de la moitié a visionné
au moins dix minutes de 'enquéte, ce qui est une
réussite sur Internet.

Les images, photographies et vidéos en plein écran,

le design web et sonore et bien siir la navigation
interactive combinent le confort télévisuel a la liberté
de I'Internet. Face a ce nouveau support dont la
singularité est I'interactivité et, a un public actif qui
tend a zapper d'un site a I'autre, les enjeux en terme
de narration sont majeurs. Il ne suffit pas simplement
de publier de 1a vidéo ou un diaporama sonore en
ligne pour faire un web documentaire. Le défi, ici, est
de faire appel a toutes les ressources du web pour
maintenir I'attention voire 'activité (en terme de clics)
de I'internaute. Pour cela, le photographe détient

un savoir-faire particulier, car il sait travailler dans
I'instantanéité. Par une image, il sait capter I'attention,
ce qui est beaucoup plus difficile avec une vidéo.

Un vidéaste a besoin de temps pour installer une
ambiance, pour déployer son discours.

Le son prend également toute sa place dans ce type

de projet. Une image fixe permet, en effet, 'accompa-
gnement d'un univers sonore riche, capital en terme
de narration, et d’évocation du hors-champ. La mise

en scene du texte est également importante car I'inter-
naute lit généralement peu. Un affichage dynamique
de celui-ci permet de capter I'attention du public, et de
I'accompagner dans sa lecture. Le web design constitue
enfin un pilier fondamental. Il donne son identité,

son « ton », au fil de la narration. L'ensemble de ces
outils requiert un important travail d’écriture et de

8
Visiteurs uniques comptabilisés au
31 décembre 2009.
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Samuel Bollendorff W Du photojournalisme a la photographie documentaire

» scénarisation en amont des prises de vue. La réalisa-

tion d'un tel projet place ainsi le photographe dans un
réle nouveau de réalisateur.

The Big Issue - L'obésité est-elle une fatalité ?°, publié

en 2009, a, quant a lui, été soutenu par France 5 et le
CNC. La encore, la presse écrite ne fait pas partie des
producteurs du projet. Un web documentaire colite au
moins dix fois plus cher qu'un reportage classique car il

demande plus de temps et mobilise nombre d’individus.

Sile boitier permet aujourd’hui au photographe
d’enregistrer du son et des vidéos, chacune de ces
pratiques requiert un savoir-faire a part entiere. Afin de
réunir les fonds nécessaires a une telle production, le

SAMUEL BOLLENDORFF

photographe se trouve dans I'obligation de formuler son
intention, d’écrire un scénario, avant méme tout travail
de terrain.

Le modéle de la presse, productrice d’enquétes, est au-
jourd’hui obsoléte. Les agences de presse, transformées
en banques d'archives, sont incapables d’accompagner
des photographes devenus réalisateurs. Les nouveaux
modéles de production d’enquétes documentaires
sont a inventer. Sile web documentaire apparait
comme un espoir pour le photojournalisme, il n’est pas
certain qu'il trouve son modéle économique, et encore
moins que I'ensemble des photojournalistes soient
préts a devenir des réalisateurs.

Samuel Bollendorff, né en 1974, est photographe. Il a été membre de l’agence Oeil Public de 1999 a 2010.

Hopital, école, police, prison, de 1998 a 2004, il propose un regard social sur les institutions en France, en s’interro-
geant sur la place des individus dans les services publics.

En 2002, il réalise « Ils venaient d’avoir 80 ans » un documentaire de 52 minutes chronique d’un an de la vie d'un
service de gériatrie produit par MK2tv.

Aprés son travail photographique HOPITALSILENCE, il réalise une série de portraits sur les conséquences sociales
du sida. Prix spécial de la Fondation Hachette et remarqué au prix Kodak de la Critique, SILENCESIDA alimente son
questionnement sur la photographie comme outil de réflexion politique.

En 2004, Uexposition SILENCE a la Maison des Métallos a Paris, présente 'ensemble de ses travaux sur la santé. Au
cceur de 'événement, des forums invitent le public, les acteurs de la santé et les politiques a débattre autour des
problématiques abordées par les images.

En 2005, il filme, pendant une année, en collaboration avec Jacky Durand, une chronique des cités de Grigny Il et la
Grande Borne en région parisienne, publiée durant six mois, chaque semaine dans le journal Libération. Il en tire son
deuxiéme film, CITE DANS LE TEXTE, un documentaire de 52 minutes produit par Zadig productions.

De 2006 a 2008, il réalise une série sur les oubliés du miracle économique chinois. CHINE, A MARCHE FORCEE est
exposée et nominée au Visa d’Or au Festival Visa pour l'image en 2007, intégre les collections du Fond National d’Art
Contemporain en novembre 2007 et est exposé a Paris a la Maison des Métallos en mai et Juin 2008. Le livre A Marche
Forcée est publié aux éditions Textuel en mai.

Fin 2008, il réalise VOYAGE AU BOUT DU CHARBON, un premier web documentaire interactif publié sur Lemonde.fr.

9
The Big Issue - L'obésité est-elle une fatalité ?

Réalisation : Olivia Colo et Samuel Bollendorff,
production Honkytonk Films, 2009,
diffusion : Curiosphere.tv - www.thebigissue.fr
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Les Surirradiés d’Epinal

Sophie Scher

Pour son mémoire de fin d’études, Sophie Scher s’est
intéressée aux « enjeux du photojournalisme dans les
nouveaux médias : comment diffuser de I'informa-
tion par le biais des nouveaux médias ».

Pour la partie pratique, elle a présenté Les Surirradiés
d’Epinal, un POM, qui signifie Petit Objet Multimedia :
des informations modelées en un montage vidéo,
associant photographies, réalisation, création sonore
et graphisme.

L'objectif de ce travail est de donner du sens aux
images par des techniques alliant différents métiers,
de chercher et d’explorer de nouvelles voies, d’avoir
une autre approche de I'actualité en s’ouvrant a de
nouveaux moyens de diffusion, a de nouveaux sup-
ports afin de s’affirmer au-dela de 1a presse écrite.

Le sujet de ce reportage porte sur une affaire en
cours concernant les surirradiés du centre hospi-
talier d’Epinal.

Différentes questions se sont posées, a savoir :
comment traiter ce sujet photographiquement,
comment exploiter ses images et choisir le bon
mode de diffusion ? La question de 1a représentation
est importante. Comment montrer 1a maladie a
travers ces images ?

Sophie Scher a choisi de faire un POM, car c’est d'une
part, un nouveau média - objet de son mémoire —et
d’autre part, ce travail demande une réflexion photo-
graphique, mais aussi graphique, lui permettant
ainsi d’associer ses champs de compétences:.

1
Sophie Scher était éléve aux Beaux-Arts
d’Epinal en design graphique et
illustration narrative avant d’intégrer
T'ENS Louis-Lumiere.
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Ce module est défini par ses créateurs comme étant
«la passerelle entre création et information ». Dans
ce projet, le graphisme, et en particulier ici 1a ligne
rouge, est un fil conducteur. Elle nous guide au fil du
diaporama et symbolise les rayons que les malades
ont recus. Cette ligne permet d’illustrer et de mettre
en valeur des points importants comme les zones
surirradiées, par exemple. Cela confére également
une vision moins « crue » tout en étant explicative.

Réaliser ce POM a constitué un véritable travail
d’investigation ou la recherche et la scénarisation
ont été trés importants. Lors de son enquéte, Sophie
a récolté de nombreux éléments d’information —
articles de presse, journaux télévisés, témoignages
de malades et d’avocats, etc. — qui vont Tui permettre
de réaliser par la suite un web-documentaire (docu-
mentaire interactif).

Elle a 'intention de rencontrer d’autres acteurs

de cette affaire tels que les médecins, les radio-
thérapeutes ainsi que I'ancienne directrice du
centre hospitalier d’Epinal afin de compléter ce
travail d’investigation. Sophie envisage ensuite de
poursuivre cette démarche au C.H.U. de Toulouse,
ou de nombreuses personnes ont également été
touchées par la surirradiation.

Chercher et explorer de nouvelles voies. Avoir une
autre approche de I'actualité.
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Sophie Scher Wi Les surirradiés d’Epinal

e Story Board extrait de la POM sur les Surirradiés du Centre Hospitalier Jean Monnet.

204

; ; |
_______ MME DUBOIS BLANDINE
e

(Le témoignage de la patiente illustre les
images tout au long de la POM)

Le nom de la premiére patiente Une ligne rouge se dessine sur Off : témoignage.
apparait : effet ‘tapé a la la photographie et nous améne

machine’ pour laisser place a dans la chambre de la patiente.

la photographie de la plaque du
numéro de sa chambre.

Qui se superpose.

Off : témoignage.

LY
\-‘ <8 1
e ¥
] Eal
L oo
C TN ]
L K J

B. Dubois explique que c’est Les photographies apparaissent
aussi difficile physiquement que petit a petit, puis fondu : 'image
psychologiquement : le fil rouge entiere s’affiche.

se déforme afin de montrer la Off « nous souffrons tous, la
zone atteinte. famille également, etc ».

© Sophie Scher
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e Story Board extrait de la POM sur les Surirradiés du Centre Hospitalier Jean Monnet.

(Le témoignage de la patiente illustre les

images tout au long de la POM)

« La veine sous claviere est brilée Une ligne rouge se dessine sur les
par les rayons. zones bralées.

lls m'ont arrosés de rayons (...) ». Off : témoignage patiente.

Off : témoignage patiente.

Zonesevsbie
Zone nonsensble
Zonea e

Abition dsengaiche

Cancer s o

Le graphisme illustre
progressivement les parties
‘abimées’ par les rayons sur le
portrait de la patiente.

Le dessin se déplace pour se
fondre sur la photographie des

boites de pansements.

S zonedrisque

Cancers

Grisseet
s conjoncit
Lobuies lactres

cancer obuaire)

anal
cancer canalace)

Musce aérolie

Musdles pectoraux

« La texture de la peau, c’est Coupe explicative.
pas normal, votre machine est-

elle bien réglée ?

Avec l'autre sein, je n’ai pas eu

ca ».

© Sophie Scher

« J'ai passé ma vie a la « Pourquoi ils nous esquintent ?
pharmacie (...) Pourquoi ils ont fait ca ? Je suis
Regardez ce que j'ai comme victime des rayons d’Epinal et vous
pansements ». ne savez pas par ou je passey.

55

Cahier Louis-Lumiere n°7



Sophie Scher W Les surirradiés d’Epinal

e Story Board extrait de la POM sur les Surirradiés du Centre Hospitalier Jean Monnet.

Une ligne rouge se dessine surla  Off : témoignage patient.
photographie etillustre les parties
saines et malades du patient.

Vésicule séminale

Contour e a prostate.

Utiicule prostatique

Créte urerale

Coupe explicative. Le surirradié pose sa main sur La poche se dessine et se
sa poche. déplace sur la photographie qui
apparait en fondu.

(Prostate)

© Sophie Scher

Dérivation Bricker. « oui Dr, j'accepte Carapace’ dédicacée par « Joyeux Nodl (...) ‘I'équipe

la dérivation Bricker (...) Je ne fais I'équipe d’infirmiers de I'hépital.

plus pipi comme un homme ».

rayonnante’ ».
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André Gunthert »i La photographie est-elle encore moderne ?

La photographie
est-elle encore moderne?

André Gunthert

Résumé

La numérisation représente la plus importante
mutation technique de 1a photographie depuis
I'invention du négatif. Pourtant, tout se passe
comme si cette révolution était strictement invi-
sible : le champ photographique oppose une forte
résistance a I'intégration des paramétres de cette
évolution. De nombreux malentendus subsistent.
Sur le plan économique, 1a baisse des revenus
professionnels semble imputable a 1a propriété
nouvelle de I'indexabilité des contenus plutét
qu’ala concurrence déloyale des amateurs.

Les débats sur la retouche dissimulent les
ressources de la versatilité.

Abstract

The digitization of photography is its most impor-
tant technical mutation since the negative-positive
process. However, within the professionnal field,
this revolution seems invisible. There is a strong
resistance against the manifestations of change,
and a lot of misunderstandings. The fall of econo-
mic revenues is not caused by the concurrence of
amateurs, but by the new indexicability of image
contents on internet. The debate about retouching
is hiding the advantages of versatility.
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Le monde de la photographie éprouve aujourd’hui
un paradoxe nouveau. Il a absorbé dans la pratique
le choc de la numérisation, sa plus importante
mutation technologique depuis I'invention du
négatif (Talbot, 1840). Mais il reste fortement
attaché a ses symboles traditionnels et montre

une résistance surprenante a admettre ou a faire
valoir cette évolution dans ses représentations. Les
effets de 1a numeérisation des procédures photo-
graphiques peuvent étre expliqués par sa
principale caractéristique : 1a dématérialisation

du support. Tout comme la notation écrite a permis
la reproduction et la diffusion des messages
linguistiques, 1a transformation de I'image en
information la rend indépendante du support
matériel, qui n’en est qu’'un véhicule transitoire.
Cette transformation a quatre conséquences
majeures. Elle modifie de facon radicale les condi-
tions de I'archivage des documents, désormais
intégrables a des bases de données numériques,

ce que je caractériserai par leur indexabilité. Elle
préserve la capacité de modifier les photographies
apres-coup, créant une continuité entre la prise de
vue et la post-production, soit une nouvelle versa-
tilité. Elle facilite leur télécommunication instanta-
née, les faisant accéder a une forme d’'ubiquité. Elle
permet leur intégration aux contenus diffusables
par Internet, et consacre ainsi leur universalité.
Partagées avec toutes les autres sources numé-
riques, ces propriétés apportent a I'image fixe un
ensemble de bénéfices pratiques, techniques et
économiques dont 'ampleur est sans précédent.
Or, tout se passe comme sile domaine photo-
graphique s’était figé dans une sorte d’académisme
culturel, camouflant les évolutions apportées par la
numérisation derriere la continuité revendiquée de
ses pratiques et de ses modeles dominants.



Une révolution invisible ?

[ n’est pas rare que les évolutions technologiques
engendrent des mutations culturelles dans les
pratiques professionnelles'. L'histoire fournit de nom-
breux exemples de ces périodes de crise, qui prennent
I'aspect de la fameuse « querelle des Anciens et des
Modernes » —autrement dit 1a polarisation en deux
camps des adversaires et des partisans du chan-
gement, ainsi que I'émergence d'un théatre de la
dispute, qui assure la publicité des débats.

Loin de constituer un phénomene exceptionnel, la
résistance a I'innovation est au contraire le symp-
téme le plus régulier d'un processus de transition
culturelle. Elle est d’autant plus forte que les modifi-
cations demandées aux acteurs sont importantes et
que le rythme du changement est rapide.

Présentée sous la forme inédite d'une technologie
accessible au grand public, la photographie
témoigne d'une aptitude incontestable a accueillir
I'innovation. Son apparition elle-méme a suscité

la colére des graveurs, des dessinateurs ou des
miniaturistes, professions menacées par la nou-
velle venue. D’abord snobé en 1851 par la Société
héliographique, premiere association du champ
photographique, le collodion humide s'impose en
une poignée d’'années comme le nouveau standard.
Son successeur, la plaque seche, qui suscite en 1880
réticences et quolibets de 1a part des photographes
professionnels, s’installe dans la pratique courante
deés 1886. Percu comme un gadget au début des
années 1930, le film 35 mm est rapidement adopté
par la jeune génération, qui fait du Leica

« 'appareil préféré des reporters opérant en
situation d'urgence* ». Ce n’est pas la premiere fois
que la photographie doit faire face a une évolution
majeure. Elle a toujours su s’adapter dans des délais
relativement brefs.

1
Cf. Patrice Flichy, L’Innovation technique,
Paris, La Découverte, 1995.

Clément Chéroux, Henri Cartier-Bresson.
Le tir photographique, Paris, Gallimard, 2008.
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La révolution numérique, qui affecte le domaine
photographique de maniére sensible depuis le début
des années 1990, ne s’inscrit pas dans cette généa-
logie. Indicateur de I'évolution des pratiques, le
remplacement des matériels s’est considérablement
accéléré depuis 2003. En 2009, le parc actif des équi-
pements de prise de vue en France est estimé a prés
de 45 millions d’appareils numériques (dont 18,7
millions de camphones) pour 12,3 millions d’argen-
tiques (dont 5,3 millions d’appareils jetables). Depuis
2008, les organismes spécialisés ont cessé de tenir
la statistique du marché des appareils argentiques
neufs, dont le volume n’est plus considéré comme
significatif. Sur le terrain, pour la photographie
amateur comme pour la photographie de presse,

la messe est dite : les pixels ont remporté la bataille.
Pourtant, du c6té des manifestations publiques de
I'activité photographique, on pourrait en douter.
Alors que le cinéma, avec la 3D, argument-clé de
I’évolution de la filiere, a su promouvoir une image
attractive de son rapport aux nouvelles technologies,
alors que la consultation musicale via le podcasting
ou les portails en ligne est désormais intégrée a
I'offre commerciale, 1a photographie reste étrange-
ment en retrait, incapable de valoriser les évolutions
réelles de sa pratique.

Organisé par I'association Gens d’images depuis
1999, le prix Arcimboldo, dédié a la création numé-
rique, demeure une manifestation discréte. Une
seule exposition thématique notable a été proposée
en 2007 par le musée de I'Elysée de Lausanne, sous
le titre : « Tous Photographes ! La mutation de la
photographie amateur a I'neure numérique » (fig. 1).
En revanche, les Rencontres internationales de la
photographie d’Arles, principal festival du secteur,
mettent a I'affiche a I'été 2010 « Les esthétiques qui
disparaissent avec le numérique ». Un avis comme
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FIG 1

« Tous Photographes ! La mutation de la photographie

amateur a l’heure numérique »
Source : musée de l'Elysée, Lausanne, 2007.

celui que j’ai pu exprimer en 2006 : « Flickr, 'une
des choses les plus importantes qui soit arrivée ala
photographies » est resté une prise de position isolée.
Apreés le colloque « Nouvelles perspectives pour les
photographes professionnels », proposé par I'Ecole
nationale supérieure Louis-Lumiére au Sénat, qui

a accordé place aux regrets des professionnels
installés (avec notamment la projection de I'« auto-
dafé » tragicomique de Jean-Baptiste Avril), plusieurs
photographes ont tenu a m’assurer en privé que cette
déploration complaisante n’était pas représentative
de I'esprit de la jeune génération. Le fait est que celle-
cin’a aujourd’hui guére de support ni de porte-parole
visible. Faute d'une mobilisation plus affirmée des
acteurs du renouvellement, les effets de la numéri-
sation dans le champ photographique se résument,
dans le débat public, a I'antienne de la concurrence
des amateurs et a la dénonciation de 1a retouche.

L’évaporation est dans U'indexabilité
Tous les témoignages convergent pour estimer
que les revenus des photographes professionnels

3

André Gunthert, « Flickr, 'une des choses
les plus importantes qui soit arrivée a

la photographie » (propos recueillis par
Hubert Guillaud), InternetActu, 8 juin 2006.
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ont chuté, et la fermeture une a une des grandes
agences est venue confirmer le constat d'une
évolution brutale. Mais 1a localisation de I'origine
des pertes reste problématique. Dominique Sagot-
Duvauroux parle d'« évaporation de la valeur des
images* », ce qui dit assez son caractére nébuleux.
Depuis 2000, les milieux spécialisés ont successive-
ment incriminé les banques d’'images numériques,
la concurrence des amateurs ou la multiplication
du recours a la mention « droits réservés » (D.R.). La
mobilité de ces griefs peut laisser penser qu'il s’agit
d’'un réflexe de désignation de boucs émissaires

idéos d'amateurs:le monopole
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FIG 2

« Tous journalistes ! »
Source : Libération, 20-21 aoGt 2005
© Rob Griffith, AP

4
Dominique Sagot-Duvauroux, « Quels modéles
économiques pour les marchés de la photogra-
phie a 'heure du numérique? »



Le photoreportage, marqué

depuis ses origines par

la contamination avec

plutdt que de I'identification de
causes réelles de la crise. Pourtant,
plusieurs de ces symptémes
pointent bel et bien dans 1a bonne
direction.

Comme telle, 1a these d'une concur-
rence de la photographie amateur
ne résiste pas a I'analyses

(fig. 2). Dans la plupart des cas,
I'invitation a communiquer son
témoignage émane des rédactions,
qui conservent le privilege du choix
et de I'éditorialisation des contri- dominante.
butions. Le probléme n’est donc pas

la prolifération des appareils numériques au sein du
grand public. La menace

de 'amateurisme ne se situe pas du cété de la
production des images, mais dans I'accés aux
moyens de 'indexabilité qui ont profondément
changé la donne.

Sur le modele de I'histoire de I'art, la description des
pratiques photographiques s’est toujours concen-
trée sur la production des images. Elle a laissé dans
I'ombre le ressort essentiel de son économie, que
Matthias Bruhn identifie comme une économie de
services®. Depuis la fin du XIX¢ siecle, les raisons de la
prospérité des agences tiennent moins a la qualité
des images qu’a la rapidité et la fiabilité du service,
aux avantages économiques de I'achat groupé ou a
la sécurité juridique que garantit la prestation.

Dans le contexte médiatique, trouver 1a bonne
image est le facteur crucial. La création de valeur
s’effectue sur la capacité a donner rapidement acces
au document voulu. Ici, le réle de I'iconographe
éclipse celui du photographe, et le fichier ou la base
de données deviennent des outils bien plus décisifs
que I'appareil photographique.

5 6
Cf. André Gunthert, « Tous journalistes ?
Les attentats de Londres ou I'intrusion des
amateurs », in Gianni Haver (dir.),
Photographie de presse. Usages et
pratiques, Lausanne, éd. Antipodes, 2009,

Pp. 215-225.
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Uillustration et les artifices
rhétoriques, ne constitue
nullement U'alpha et
l'oméga du document
visuel, mais plutot le
successeur de la peinture
d’histoire, dont le rdle est
de représenter les
événements conformément

aux attentes de la culture

Cf. Matthias Bruhn, Bild-
wirtschaft. Verwaltung und
Verwertung der Sichtbarkeit,
VDG Verlag, Weimar, 2003.

Cette vision des pratiques permet
de comprendre que I'indexabilité
nouvelle de 1a photographie nu-
mérique a été le principal facteur
de déstabilisation de 'économie
des images. Sil'on admet que ce
qui a de la valeur n’est pas la pho-
tographie mais I'information qui
lui est associée, on comprend que
la premiére cause de I'évaporation
a été la pression concurrentielle
sur les colts de gestion de cette
information.

La transformation des fichiers
manuels en bases de données numériques, des les
années 1990, a permis de réaliser des gains substan-
tiels dans la gestion des contenus, ouvrant la voie
aux banques d’'images low-cost?. L'étape suivante
marque I'abandon de I'édition traditionnelle des
images, fondée sur I'intelligence humaine et les
compétences spécia-lisées. L'indexation devient
entierement automatique (Google Images, 2001)

ou bien réalisée par les usagers® (Flickr, 2004). Dans
les deux cas, 1a gestion gratuite de la recherche, qui
s’avere d'une redoutable efficacité, menace direc-
tement les entreprises qui avaient construit leur
valeur sur I'expertise. C'est parce que I'économie
des images s’est concue comme une économie de
services que la numéri-sation, sous les espéeces de
I'indexabilité, y a produit autant de dégats.

Le dogme de I'objectivité menacé par Photoshop
encore manifestée en 2010 par I'exclusion d'un
lauréat du World Press Photo, 1a persistance de
I'interdit de la retouche forme un symptéme
inquiétant. On se souvient qu’avant méme la diffu-
sion de 1a photographie numérique, I'apparition

7

Cf. Estelle Blaschke, « Corbis ou la démesure de I'archive »,
Culture Visuelle, 22 mars 2010 ; Fanny Lautissier, Les
archives photographiques face aux enjeux de la transition
numérique, mémoire de master, Lhivic/EHESS, 2009.

8

Cf. Amélie Segonds, Indexation visuelle et recherche d’images
sur le Web. Enjeux et problémes, mémoire de master, Lhivic/
EHESS, 2009.
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» delogiciels de traitement d'image avait suscité

I’émoi des spécialistes. Dans L’Eil reconfiguré,
William Mitchell évoquait dés 1992 I'entrée dans

I'« ére post-photographique® », indiquant combien
les destinées du médium et de la retouche parais-
saient interdépendantes.

La retouche numérique s’inscrit pleinement dans
la continuité des pratiques photographiques
professionnelles, ou le travail du matériau visuel
est un impératif aussi évident que celui du signal
sonore pour la musique enregistrée. Contrairement
aux affirmations organicistes de théoriciens impro-
visés, I'inquiétude provoquée dans le monde de la
photographie par I'irruption de Photoshop n’est pas
provoquée par la versatilité nouvelle du support,
mais plutdt par la visibilité inédite du traitement
visuel, désormais exposé aux yeux de tous.

En consultant les ouvrages de référence du siecle
passé, les étudiants des années 2010 seront surpris
de constater que Roland Barthes pas plus que Susan
Sontag ou Rosalind Krauss ne se soucient de la
question de la retouche. Cette myopie résulte d'une
longue hypocrisie du monde professionnel qui,
réservant les secrets de fabrication de 'i'mage au seul
cercle des initiés, a réussi a imposer le postulat de son
authenticité « naturelle ». Parmiles rares acteurs a
s'étre exprimés dans un sens différent, Gisele Freund
écrivait avec lucidité des 1936 : « La photographie,
quoique strictement liée a la nature, n’a qu'une
objectivité factice. La lentille, cet ceil prétendu impar-
tial, permet toutes les déformations possibles de la
réalité, parce que le caractere de I'image est chaque
fois déterminé par la facon de voir de 'opérateur.
Aussi, 'importance de la photographie, devenue
dynamique sous la forme du film, ne réside-t-elle

pas seulement dans le fait qu’elle est une création,
mais surtout dans celui d’étre un des moyens les plus

9 10 n
William J. Mitchell, The Re- Giseéle Freund, La Photographie
configured Eye. Visual Truth  en France au XIX¢ siécle. Essai de
in the Post-Photographic sociologie et d’esthétique, Paris,
Era, Cambridge, Londres, La Maison des Amis des livres/A.
MIT Press, 1992. Monnier, 1936.
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Lucie Mei Dalby, Stéphanie
Malphettes, Charles Baget et. al.,
« Photographies en trompe-1'ceil »
(vidéo, 30), Agence Capa, 2009,
diffusé le 10 décembre 2009 sur
France 2.

efficaces de détourner les masses des réalités pénibles
et de leurs problemes®. »

Depuis Photoshop, il est plus difficile de glisser

la retouche sous le tapis. Plus difficile, mais pas
impossible, comme le prouve I'argumentaire
développé au cours d'une édition d’Envoyé

spécial, diffusé le 10 décembre 2009 sur France 2"
En distinguant avec soin les secteurs frivoles du
portrait de studio, de 1a mode et de la publicité (ou
le post-traitement peut se déployer en toute liberté),
du seul domaine qui compte, celui de 'information
(ouT'on souligne que la retouche reste proscrite),

le documentaire applique la tactique classique de
I'exception circonstancielle, qui a maintes fois sauvé
la 1égitimité menacée du médium®. Le débat surla
retouche permet accessoirement d’oublier tous les
autres moyens de manipuler, de contrdler ou de
corriger I'image. Le célebre site Photoshop Disasters,
qui épingle des ratages grossiers, accrédite une
image caricaturale du traitement d’images (fig. 3).
La confusion est telle qu'il est nécessaire de I'énoncer
clairement. Non, 1a versatilité n’est pas une menace
pour la photographie, mais bien une puissance mise

FIG3

Site Photoshop Disasters
Source : capture d'écran du 2 juin 2010

12
Cf. Thierry Gervais, L'lllustration photo-
graphique. Naissance du spectacle de I'in-
formation, 1843-1914, thése de doctorat
d’'histoire, Lhivic/EHESS, 2007 ; André
Gunthert, « Sans retouche. Histoire d'un
mythe photographique », Etudes photo-
graphiques, n° 22, octobre 2008, p. 56-77.



a la disposition de la création. La véracité de I'enregis-
trement n’est garantie a priori par aucun parametre
technique, mais seulement par I'éthique de I'auteur.
Dans le domaine de I'information, symbole de la
pratique photographique, de la méme facon que

la Tlatitude d’expression d'un journaliste ne fait pas
obstacle a I'exactitude, il faut admettre qu'un photo-
graphe ne restitue qu'une vision de I'événement, et
que celle-ci ne comporte pas moins de marques de
subjectivité que son équivalent écrit. Enfin, contrai-
rement au dogme, le photoreportage, marqué depuis
ses origines par la contamination avec I'illustration
et les artifices rhétoriques, ne constitue nullement
I'alpha et 'oméga du document visuel, mais plutot le
successeur de la peinture d'histoire, dont le role est
de représenter les événements conformément aux
attentes de la culture dominante.

ANDRE GUNTHERT

images numériques.
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La versatilité est une chance pour la photographie
de secouer I'évangile pesant de 'automatisme, qui
entrave depuis si longtemps I'aveu de sa dimension
graphique. Comme dans les années 1920, lorsque
Laszl6 Moholy-Nagy repérait les prémices de la

« Nouvelle vision® », c’est au sein de la jeune
création, de la publicité ou dans les rapprochements
avec I'image animée qu’on trouvera aujourd hui
I'expérimentation d'une liberté ou s’esquissent les
contours de la nécessaire auteurisation du médium.
Sil'on est attentif a I'évolution des attentes des
contemporains, et qu'on s’apercoit qu'une ceuvre
signée a désormais plus de crédibilité qu'un docu-
ment soi-disant impartial, on comprendra que la
subjectivité, loin d’étre I'ennemie de "authenticité,
en constitue aujourd’hui le meilleur garant.

Né en 1961, André Gunthert est chercheur en histoire visuelle et éditeur
multimédia. Maitre de conférences a U'Ecole des hautes études en sciences
sociales (EHESS), il dirige le Laboratoire d’histoire visuelle contemporaine
(Lhivic). Il a fondé en 1996 la premiére revue scientifique francophone
consacrée a Uhistoire de la photographie, Etudes photographiques. Il a

créé et dirige depuis 2009 le premier média social de recherche, Culture
Visuelle (http://culturevisuelle.org). Ses travaux actuels portent sur

les formes visuelles de la culture populaire et les nouveaux usages des

13

Cf. Laszl6 Moholy-Nagy, Peinture
Photographie Film et autres écrits sur la
photographie (1927, trad. de I'allemand
par C. Wermester et al.), Paris,
Gallimard, 2006.
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Les collectifs, une réponse a la
crise des agences ?

Francoise Denoyelle

Résumé

Depuis vingt-cing ans, les collectifs se sont multipliés
en France. Du bar Floréal. photographie, le plus ancien
d’entre eux, a Tendance Floue le plus connu, de nom-
breuses petites structures nées de projets communs,
de désirs de travailler ensemble, de contraintes écono-
miques ont stimulé 1a création, apporté des réponses
aux problémes d’organisation et de gestion, suscité

bien des enthousiasmes et quelques sévéres rancceurs.

Plusieurs n’ont pas résisté. Aprés la récente disparition
de L'Oeil Public, un collectif devenu agence, alors

que Rapho est en grande difficulté et que Magnum
NewYork est contraint de vendre ses archives, cette
présentation esquissera un premier bilan.

Abstract

For twenty-five years now, photographic collectives
have mushroomed in France. From Le bar Floréal.
photographie, the oldest of these, to Tendance Floue,
the most well-known. Many small structures have
arisen out of common projects, a desire to work
collectively or economic constraints, stimulating
creativity. They have provided answers to organi-
sational problems, inspired much enthusiasm and
sometimes caused deep resentment. Many haven’t
survived. After the recent demise of L’Oeil Public,

a collective turned agency, Rapho finding itself in
serious trouble and Magnum New York forced to sell
its archives, this paper will provide an outline of the
current situation.
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Les dix glorieuses de la photographie
Dans les années 1980, le paysage photographique
francais connait d’'importantes mutations nées

de synergies, de projets, individuels et collectifs,
privés et publics, locaux et nationaux. Dans un bel
enthousiasme, la presse, I'édition, les institutions
offrent une forte 1égitimité a 1a photographie. Les
expositions et leurs catalogues se multiplient, un
nouveau public se constitue. IIs prennent le relais
de démarches militantes qui avaient présidé a la
naissance des grandes agences dans les décennies
précédentes.

Le 13 mai 1981, Christian Caujolle, le critique de
Libération depuis 1978, devient directeur du
service photographique et promeut le reportage
d’auteur. Des commandes', des expositions?
installent 1a photographie de presse sur les cimaises
sans qu’elle ait encore été 1égitimée par le marché.
Ce contexte favorable ameéne Le Monde, en 1984, a
proposer régulierement des photographies dans
les articles. Deux ans plus tard, un service photo-
graphique est intégré au sein du journal sous

la direction de Sophie Malexis. L’Agence France
Presse crée en 1985 son service téléphotographique
international et renoue avec la dynamique de ses
premieres années, apres la Libération de Paris.

La loi du 3 juillet 1985, sur 1a propriété littéraire

et artistique, concrétise 1a reconnaissance de la
photographie comme ceuvre originale en suppri-
mant les criteres restrictifs relatifs au caractere
artistique ou documentaire. Les dix glorieuses

de la photographie, moment privilégié pour la
photographie de presse, 1a photographie d’auteur
et 1a photographie patrimoniale voient se dévelop-
per une nouvelle forme de structure : les collectifs,
alors que Paris est confortée comme capitale
mondiale de la photographie.

1
La « correspondance quotidienne » commandée

a Raymond Depardon de I'agence Magnum publiée
dans Libération pendant le mois d’aotit 1981.

2
En 1984, Christian Caujolle organise, pour Libération,
dans le cadre des Rencontres internationales de la
photographie, une exposition des commandes du
quotidien dont la plupart des photographies n’a pas
été publiée.



I I Cette nouvelle approche,

d'abord bien francaise,

s’exporte dans plusieurs

L’émergence des collectifs
Les collectifs de photographes

sont directement inspirés des
coopératives mises en place par les
professionnels. La plus ancienne est
constituée par Les Photographes
associés (1937), une coopérative
ouvriere de production initiée par
André Roumanes et le Belge Pierre
Hermans aprés la vague de licen-
ciements opérée dans les agences a
la suite de la gréve et des mouvements sociaux de
1936. Ce n’est que dix ans plus tard, en 1947, qu’est
fondée, a New York, 'agence Magnum qui s'impose
d’emblée comme la référence en matiere d’agence
de photographes développant un reportage
d’auteur. Elle inspire nombre de photographes et
sa concentration de seigneurs de I'objectif génére
bien des vocations et peu d’élus. Plusieurs résolvent
le probleme en créant leur propre agence. Viva,
marquée par les idées de mai 68 en est sans doute
I'exemple le plus emblématique. Dans son sillage
sont fondés VU’, en 1985, par Christian Caujolle

et Zina Rouabah, Editing, en 1988, par un groupe
emmené par Serge Chalon, Métis, 1989-2004, et
I'Oeil Public de 1995 a 2009. Les agences sont des
structures lourdes a mettre en place lorsqu’elles

ne sont pas portées par un groupe de presse ou
par des financiers.

Des photographes imaginent alors une organisa-
tion plus 1égére fondée sur une base associative
que régit la Loi de 1901. Les collectifs se créent
dans les années 1980-1990 et se développent dans
la décennie suivante. Au tournant du siecle, une
seconde génération s’installe. Ce sont souvent

des jeunes sortant d’écoles de photographie ou

de T'université, sans expérience professionnelle,
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continents en raison des
facilités de transmission
donc de diffusion des
images. Ce qui prévaut
de facon constante c’est
moins le statut juridique
que Uesprit qui anime

le groupe.

qui rassemblent leur énergie.

En 2010, j'en ai en répertorié
cinquante-trois.

Cette nouvelle approche, d’abord
bien francaise, s’exporte dans
plusieurs continents en raison
des facilités de transmission
donc de diffusion des images.

Ce qui prévaut de facon constante
c’est moins le statut juridique
que I'esprit qui anime le groupe,
son rapport au monde et aux hommes, ses centres
d’intérét qui forgent une démarche sinon un style
photographique. Structure a géométrie variable
—association, coopérative, société —, les collectifs
de trois, neuf, douze voir quinze photographes
leur permettent d’étre indépendants sans étre
seuls. Véritables laboratoires de 1a photographie
contemporaine, en France comme a I'étranger, ils
explorent de nouvelles voies. Les photographes
d’Est & Ouest ont formé depuis 2004 un réseau de
spécialistes de 'Europe centrale. Sub, une coopé-
rative installée en 2004 a Buenos Aires, est née du
travail de ses photographes sur la crise de 2001 en
Argentine. Active Stills, un collectif basé a Tel Aviy,
s’est formé en 2005 dans la foulée des manifesta-
tions populaires contre la construction du mur par
Israél en Cisjordanie. Tous développent des iden-
tités bien marquées qui se définissent par une
méme approche de la photographie, de sa fonction,
de la maniére de travailler et d’en vivre en
développant des regards personnels et en mettant
en commun leur énergie et leur enthousiasme plus
que leur capacité d’investissement qui reste tres
limitée dans la plupart des cas.

En France, Le bar Floréal. photographies est le
premier d’entre eux. Initié en 1985 par André

3

Le bar Floréal. photographie compte actuellement André
Lejarre (1985), Alex Jordan (1985), Marc Gibert (1988),
Bernard Baudin (1990), Olivier Pasquiers (1991) Caroline
Pottier (2003), Sophie Carlier (2003), Nicolas Quintette
(2004) Jean-Christophe Bardot (2005), Eric Facon (2006),
Lucile Chombart de Lauwe (2010), Mara Mazzanti (2010),
Laetitia Tura (2010) Nathalie Mohadje (2010).
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» Lejarre et Alex Jordan, il s’engage immédiatement

dans une production au plus prés des hommes et
de leurs combats et choisit un mode de fonction-
nement fondé sur une gestion démocratique et une
ligne éditoriale qui perdurent vingt cinq ans plus
tard grace a quelques aménagements et ouvertures
et a I'apport de nouveaux photographes tout au long
de la période. Tendance Floue* est créée en 1991, par
Patrick Tourneboeuf et quatre photographes ; L'Oeil
Public en 1995 par Guillaume Herbaut et cinq autres
photographes (il se transformera ensuite en agence).
Le travail en collectif cimente travaux individuels

et projets de groupe, commandes alimentaires et
créatives, et facilite leur répartition et leur diffusion.
Les projets collectifs sont souvent difficiles a mettre
en ceuvre. On se souvient du « Paris la nuit, les
photographes de Métis »3, présenté avec enthou-
siasme au musée Carnavalet et qui faillit s’enliser,
plusieurs photographes étant accaparés pas leurs
travaux personnels. Ils peuvent, inversement, servir
de banniére et susciter une notoriété qui dépasse les
milieux professionnels. Tendance Floue s’est particu-
lierement illustré dans d’ambitieux projets comme
le défi annuel de ses douze photographes, traduisant
le désir vital de création dans la dynamique d'un
groupe. Apres s’étre confronté a la Chine et aI'Inde,
Tendance Floue a sillonné la France, proposant a
chaque fois un regard décalé dans un Mad In, une
revue photographique indépendante autoéditée,
véritable défi éditorial concu sur place, en moins d'un
mois, dans un esprit de résistance et fleuron du génie
bricoleur au sens ou I'entendait Man Ray. Le cotit de
revient de Mad In India s’élevait a environ 100 0oo
euros pour 3 200 exemplaires si I'on prend en compte
les frais de transport, de matériel, d’hébergement,

4 5
Tendance Floue compte actuellement : Mat Jacob
(1991), Caty jan (1991) Patrick Tourneboeuf (1991),
Pascal Aimar (1991), Denis Bourges (1991) Thierry
Ardouin (1991), Olivier Culmann (1996), Gilles
Coulon (1996), Meyer (1996), Philippe Loparelli
(1996), Flore A€l Surun (2004).
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« Paris 1a nuit, les photographes de Métis »
Paris, Ed. Paris-Musées, 1994.

de postproduction et de rémunération des photo-
graphes. L'opération fut soutenue par huit mécenes®.
Cette expérience a été suspendue aprées I'échec du
projet au Brésil faute de financement.

Des structures beaucoup plus petites tentent de
s'implanter en minimisant la logistique. Temps
Machine, formé en 2005, n’a ni local dédié ni person-
nel salarié. SiI'essentiel des collectifs est régi par la
loi de 1901, leur mode de gestion en revanche varie
beaucoup. L'assise financiére du collectif repose sur
deux parametres : la cotisation mensuelle versée

par chaque photographe pour faire fonctionner la
structure et le taux prélevé par type de prestation
photographique. En 2009, dans les principaux collec-
tifs, 1a cotisation mensuelle variait de o a 250 euros
par mois. La variable dominante est 1a seconde.

1y a presque autant de cas que de collectifs. Les
pourcentages sur les travaux s’échelonnent deo a
67%. Mais ces chiffres ne sont pas globaux. Un méme
collectif fait varier le pourcentage en fonction de la
nature des travaux — de 23 a 67% pour le culturel,

de 302 60% pour le corporate, 50% pour la revente
presse et de 23 a 67% pour les archives. D’autres ont
choisi de prélever 10% sur tous les revenus. Certains
collectifs assurent un revenu mensuel aux photo-
graphes les plus anciens, d’autres préférent laisser
chaque photographe gérer I'essentiel de ses revenus.
Ce mode de fonctionnement, ajouté au nombre de
photographes du collectif, détermine leur capacité
de développement et par 1a méme, dans une certaine
mesure, leur existence. Si des collectifs comme Argos,
Temps machine, Item, n’ont plus ou pas de salariés
dédiés au fonctionnement, Tendance Floue est passé
de cinq a huit personnes.

6

L'ambassade de France en Inde, L'lpn,
Olympus, Fujifilm, Picto, Hewlett Packard,
lemonde.fr, 1a ville de Montreuil.



Une visibilité de premier plan

En 2003, Jean-Francois Leroy, le directeur de Visa
pour I'lmage, accueille officiellement les collectifs
a Perpignan. En mettant a leur disposition un étage
dans le Centre de Presse qui héberge les agences
venues du monde entier et que visitent les
responsables photo de la presse internationale,

il leur offre une visibilité de premier plan qui
manquait aux nouveaux venus et permet aux
photographes de prendre conscience de I'impor-
tance de leur nombre, de leur jeunesse et de leur
communauté d’engagement, bien au-dela de
simples affinités professionnelles. Des étrangers,
isolés faute d’Internet, nouent d’utiles relations au
fil des festivals. L'opération d'une saison pérennisée,
Jean-Francois Leroy souligne en 2005 : « Jamais on
n’a autant parlé de collectifs... En quelques années,
ils sont méme devenus un véritable “phénomene
de mode” du monde de la photo’», et d’ajouter :

« Leur passion, leur enthousiasme et leur dyna-
misme a quelque chose de méchamment joyeux
et trés rafraichissant® ». En 2003, un annuaire des
collectifs présents est coordonné par Item puis
Argos. En 2007, ils seront dix-huit, provenant de
dix payse. Au fil des ans, cette parution s’est trans-
formée en un catalogue distribué gratuitement
pendant la manifestation, pour paraitre ensuite
en revue sous la forme du numéro 5 de Collectifs,
photographie & compagnie* et finalement donner
naissance a la revue Zmdla, vendue en librairie.

En 2005, Francois Hébel offre une nouvelle oppor-
tunité avec « La Nuit de I'année » dans le cadre

des Rencontres d’Arles. Les acteurs de la presse
professionnelle, les agences, les photographes
indépendants, mais aussi les collectifs sont invités

7 10
Jean-Francois Leroy, « Editorial », Collectifs, N° 2, p.2

Collectifs, photographie & compagnie, N° 5, 2008.

a présenter leurs travaux. Cette soirée, gratuite et
populaire, animée par Claudine Maugendre, qui a
I'origine investit le quartier de La Roquette, permet
également a un public de professionnels des institu-
tions et des galeries qui ne se rend pas a Perpignan
de découvrir des sujets et des photographes et de
décloisonner les pratiques et leur réception. Siles
collectifs parient sur I'originalité entre démarche
documentaire et subjectivité assumée, leur enthou-
siasme ne faiblit pas. « Dans un monde des médias
en recomposition permanente, les indépendants
occupent un espace laissé vacant, aux marges du
photojournalisme™ ».

Un dynamisme qui ne se dément pas

Au tournant du siécle, avec I'arrivée de Corbis,

Bill Gates transforme profondément le marché.

Les photographies d’'information, d’illustration ou
de publicité sont traitées de la méme maniere. La
diffusion de stocks d’images au prix le plus bas est
une tendance qui ne va cesser de se développer. Les
outils numériques font leur entrée massive dans
cette marche a la mondialisation. Nous I'avons
signalé, pour faire face, les collectifs se multiplient.
Transit®, créé en 2001, est I'un des premiers a
s’installer hors de Paris, a Montpellier et a Marseille.
La méme année, ltem® choisit Lyon et Libre arbitre*
se base a Paris, Lyon et Bogota.

Chacun tente de faire face avec ses moyens. En 2002,
Tendance Floue, dont les archives sont utilisées par
la presse, monte une base d’archives numérisées.
Cela exige un investissement financier, mais égale-
ment personnel de la part de chaque photographe
qui doit s’adapter et s’organiser pour scanner ses
images. L'opération est longue et fastidieuse.

3
Item compte actuellement : Bertrand
Gaudillére (2001), Franck Boutonnet

8 n (2001), Marc Bonneville (2003),
Ibidem « Editorial », Collectifs, photographie & Romain Etienne (2006), Julien Brygo
° compagnie, N° 5, 2008, p. 6. (2009).

Afghanistan : Aina ; Allemagne : Ostkreuz ; 12 14

Angleterre : Documentography, Luna ; Argentine:
SUB; Brésil : Olhares Do Morro ; Espagne : NoPhoto ;
France : Argos, Le bar Floréal. photographie, Dolce
Vita, Est, Iltem, Libre Arbitre, Odessa, Temps Machine,
Tendance Floue, Transit ; Kenya : WirPictures ;
Portugal : Kameraphoto ; Suisse : Pixsil.
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Transit compte actuellement :

Nanda Gonzague (2001), David Richard
(2001, Bastien Defives (2002), Alexa Brunet
(2003), Alexandra Frankewitz (2003),
Yohannes Lamouliére (2007).

Libre arbitre compte actuellement :
Damiens Fellous, Dragan Lekic,
Fabrice Dimier, Guillaume J. Plisson,
Florence Gaty.
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» La mise en forme des 1égendes en se normalisant se

complexifie et le renseignement des champs IPTC®
en métadonnées transforme les photographes en
iconographes, retoucheurs numériques, documenta-
listes et gestionnaires de leurs archives.

En 2010, les formes de diffusion restent a I'ordre
du jour. Le marché n’est plus parisien ni méme
national, il est international. MYOP — une agence
récemment créée qui s’apparente aux collectifs
sur bien des points — et Tendance Floue ont rejoint
le portail de PixPalace alors que Stella, une plate-
forme de recherche sur Internet, tarde a se mettre
en ceuvre. PixPalace offre aux clients une facilité
d’utilisation évidente. Celui-ci peut consulter les
images d'une centaine d’agences. Premier marché
en France pour les acheteurs de photographies
professionnelles, c’est une alternative francaise aux
mastodontes Corbis et Getty images qui inondent
la planéte de leur production.

Pour les collectifs, 1a difficulté est toujours la
méme : le manque de trésorerie qui permettrait
d’envisager le paiement d'un abonnement de
facon réguliere, et surtout le manque de moyens
en personnel pour alimenter chaque jour la base
en images et rentabiliser I'investissement. Ceci
est au-dela des potentialités des tres petites
structures qui, d’ailleurs, sont moins axées sur la
presse et préférent se concentrer sur des projets
de plus longue durée. Si les collectifs les plus
connus emploient de trois a huit personnes, reste
qu’ils n’ont pas su se fédérer, il y a une dizaine
d’années, lorsque la seconde génération a vu le jour
pour faire face en commun aux transformations
du marché de la photographie. La mutualisa-
tion de 1a logistique caractérise la démarche de
Picturetank qui est a la frontiére de I'agence. Elle

15

IPTC : International Press and Telecommu-
nication Council, est une organisation créée
en 1965 pour développer et promouvoir des
standards d’échanges de données.
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a su imposer son identité dans le cadre d'une
coopérative d'intérét collectif (SIC) qui, outre son
role de diffuseur de photographes indépendants,
héberge cinq collectifs dont elle promeut le travail®.
« L'investissement “temps” pour mettre des images
sur le site de Picturetank est assez conséquent. En
ce qui concerne les stratégies de développement, la
structure cherche a développer I'activité corporate,
communication et institutionnelle. La presse étant
en crise depuis bien longtemps, on cherche d’autres
moyens de vendre les images. Les photographes
trouvent leur équilibre en travaillant pour les
entreprises, certains “font” du mariage, d’autres

se consacrent aux galeries. Certains se mettent a

la vidéo notamment pour le corporate” », déclare
Laurent Villeret, 'un des fondateurs de Dolce Vita®
qui a rejoint Picturetank.

De nouvelles perspectives

Les collectifs doivent trouver d’autres débouchés
que la presse. Ils ne sont pas si nombreux, la plupart
existent depuis longtemps, mais sont redécouverts
par beaucoup qui semblent avoir oublié que les photo-
graphes indépendants non seulement assurent la
prise de vue, le développement, le tirage, la diffusion
et la gestion ; qu’André Kertéz courait le client ; que
Willy Ronis travaillait davantage pour une clientele
d’industriels que pour Rapho. Ces photographes,
dont les épreuves de presse ou d’exposition se
négocient sur le marché de I'art et rejoignent les
cimaises, ont été soumis a des travaux alimentaires
comme le résume Doisneau avec sa légendaire facon
de parler : « Le travail sur commande, qui passe pour
une activité honteuse, permet la survie matérielle.
Le refuser mene tout droit au fromage de chévre

en Ardeche, il demande une dépense d’énergie,
d’invention et, pour ne céder ni ala résignation nia

16
Argos, Dolce Vita, Transit, Temps machine,
Kamera photo, Le Carton

17
Entretien avec Laurent Villeret du collectif Dolce
Vita, 19 mars 2010.
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Dolce Vita compte actuellement : Cyrus Cornut
(2006), Olivier Paniers des Touches et Laurent
Villeret (fondateurs, 2002)



Cette évolution n’est pas

sans répercussions

économiques, parfois

I'appat du gain, il faut étre attentif
a éviter les pieges de la spécialisa-
tion et garder toujours un regard
oblique qui engage a voler, quand
les occasions se présentent, un peu
de temps payé par les différents em-
ployeurs. Ainsi le modeste praticien,
jouant en cachette au dilettante,
sera gratifié d'une réputation de
flaneur® ». Depuis les années 1980,
nombre de photographes se sont
positionnés comme des créateurs
bénéficiant de commandes, d’expo-
sitions, de résidences quiles ont
éloignés du monde de I'artisanat qui
a longtemps prévalu. Quelques nouvelles oppor-
tunités se dessinent cependant dans les dernieres
décennies. Les O.N.G. comme "UNICEF, M.S.F. ou
Amnesty International, assurent au photographe
une logistique et ont besoin de communiquer. En
2009, a I'initiative du Secours Populaire Francais,
les photographes Jane Evelyn Atwood, de I'agence
VU’, et André Lejarre, du bar Floréal. photographie,
réalisent les premiers reportages d'une création
partagée portant sur la précarité en France. Toujours
en quéte de partenaires, le Secours Populaire
Francais a cependant relancé ce projet ambitieux
alafin de 'année, permettant a André Lejarre de
passer une semaine avec trois familles défavorisées
de Saint-Nazaire. Le sujet sur les « Réfugiés clima-
tiques » lancé en 2002 par Laurent Weil, du collectif
Argos et soutenu par des institutions nationales et
internationales, a largement été diffusé.

En 20009, la crise financiére ne fait que renforcer
celle de la presse auxquelles s’ajoutent les transfor-
mations liées a la numérisation et a I'accés gratuit
via Internet. Alors que 'agence Gamma licencie ses

19 20
Robert Doisneau, A I'lmparfait de I'objectif,
souvenirs et portraits, Paris : Belfond, 1982,
p. 148 (réédition en 1995).

dramatiques, mais les effets
sur U'emploi, le désarroi

de photographes dont
Uactivité était essentielle-
ment tournée vers la presse,
ne doivent pas occulter

les nouveaux champs de
création a conquérir sur

les écrans et l'économie

qui en découlera, méme si
pour Uinstant les repéres

sont ébranlés.

photographes, les collectifs se
regroupent autour de Zmdla, une
nouvelle revue annuelle dédiée au
photojournalisme sur le modele de
XXI. Une association, Photographie
& Compagnie, est constituée pour
trouver des financements qui
complétent I'apport des collectifs.
Zmdla réunit vingt-six collectifs
de quinze pays, soit plus de deux
cents photographes. L'ordre

du jour est a la résistance pour
donner une visibilité aux collectifs
émergents et défendre ceux dont
la notoriété est déja établie. La
revue se donne un réle de passeur. L'année 2009
s’achéve pourtant par la fermeture de I'Oeil Public.
Si, en abandonnant le statut de collectif pour celui
d’agence, les photographes avaient su préserver
leur indépendance, celle-ci s’est avérée plus chere,
beaucoup trop chere pour une petite S.AR.L. essentiel-
lement tournée vers le reportage dont les clients se
tarissent et les charges continuent de courir. Leur
mode de gestion accordant une part importante
aux archives dédiées a la presse et la perte de
quelques gros clients en corporate ont été décisifs.
La notoriété de ses photographes — Guillaume
Herbaut, Samuel Bollendorff, Jean-Francois Joly —,

la pertinence de leurs projets, I'originalité de

leurs images, le renouvellement de leur facon de
travailler n’ont pas suffi a pérenniser la structure.
La création éphémere de la revue annuelle OE, en
2007, témoigna pourtant de leur volonté de faire
face a I'évolution du métier. « Il est devenu essentiel
pour nous, documentaristes, d'interroger notre
facon de travailler et de donner a voir 1a société afin
d’enrayer ce flux continu d’'images qui passe par

En France : Argos, Dolce Vita, item, Le bar Floréal. photographie, Le
Carton, Libre Arbitre, MYOP, Odessa, Riva Press, Signatures, Tendance
Floue, Temps Machine, Transit.

ATétranger : Active Stills (Israél), Documentography (Angleterre),
Est&Ost (Hongrie et France), In-Public (Etats-Unis, Angleterre, Inde),

Kameraphotographie (Portugal), N+3 (Québec), ParisBerlin>Fotogroup
(Allemagne et France), Ruido (Espagne), Sha-dé (Japon), Stigmat Pho-
tographie (Québec), Sub (Argentine), Supay Fotos (Pérou), Terra Project
(Italie).
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» la télévision, la publicité, I'Internet et le téléphone

mobile », déclarait Guillaume Herbaut* qui assurait
la direction éditoriale dela revue OE, considérée par
les photographes de I'Oeil Public comme un espace
de réflexion et de liberté=. La version numérique de
ces revues est consultable sur le site. Peu opération-
nels sur le corporate, les photographes n’ont pas été
en mesure de faire face ala crise de la presse et de
maintenir cinq salariés prestataires de services. Ils
poursuivent seuls leurs projets.

Ceux qui ne s’ancrent ni dans I'urgence, ni dans
I’événementiel, ni dans les derniéres tendances

du moment mais rassemblent leur énergie, leur
professionnalisme, pour privilégier un regard
interrogateur et ouvert sur les situations liées a

la transformation des sociétés, sont davantage en
capacité de monter des projets, des partenariats
avec les institutions locales, régionales et nationales.
Les photographes du bar Floréal. photographie,
Jean-Christophe Bardot et Eric Facon, suivent
I'opération de rénovation urbaine du quartier Pierre
Sémard a Saint-Denis depuis janvier 2007. Depuis de
nombreuses années, Bernard Baudin du bar Floréal.
photographie accompagne de ses photographies les
créations du compositeur Nicolas Frize. En 2009,

il a ainsi photographié des instants de 1a résidence
menée par le compositeur a la Manufacture natio-
nale de Sévres, puis les concerts, donnés a Sevres

et a Paris pour le cinquantiéme anniversaire du
ministere de 1a Culture.

Alors que les transformations dues aux nouvelles
technologies ne sont pas encore arrivées a leur
terme, un premier bilan peut néanmoins étre
esquissé. Cette évolution n’est pas sans répercus-
sions économiques, parfois dramatiques, mais les
effets sur I'emploi, le désarroi de photographes
dont I'activité était essentiellement tournée vers la

21
L’Oeil Public, Crime
et Chatiment, Paris,
Jean di Sciullo,
septembre 2008

22
Ibidem
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presse, ne doivent pas occulter les nouveaux champs
de création a conquérir sur les écrans et 'économie
qui en découlera, méme si pour I'instant les reperes
sont ébranlés. De nouveaux métiers de I'image se
dessinent dans la production d'images animées,

en 3D, virtuelles ainsi que dans la postproduction,

le stockage et la conservation.

Des atouts face a la crise

Les collectifs n’ont jamais été aussi nombreux,

et méme si plusieurs ont di renoncer, beaucoup
s'installent dans la durée, et nombre de fondateurs
sont toujours aux commandes de leur structure. La
mobilité s’effectue surtout entre les photographes
qui ont rejoint plus tardivement les groupes.
L’agence MYOP a capté plusieurs d’entre eux. Si les
revenus des photographes sont souvent en dessous
du SMIC, leur dynamisme ne faiblit pas et ils sont
moins isolés qu’il y a vingt ans. Pourtant, leur
capacité a s’organiser n’est pas toujours a la hau-
teur des urgences. L’évolution des techniques, la
prolifération des écoles, des formations, des stages,
ont mis sur le marché francais un grand nombre
d’excellents photographes en concurrence avec
ceux de la planéete. Mais dans aucun autre pays ils
ne bénéficient d’autant d’atouts. Ce dynamisme

de la photographie francaise s’incarne dans quatre
manifestations d’ampleur internationale qui
couvrent la photographie dans toutes ses compo-
santes ainsi que son marché. Quatre manifesta-
tions d’ampleur internationale (Rencontres d’Arles,
Visa pour I'lmage, le Mois de la photographie et
Paris Photo®) situent 1a France et particulierement
Paris comme capitale aux premiers rangs mon-
diaux pour la promotion du médium, génerent

des commandes ainsi qu’une visibilité de grande
envergure. Les trois premiéres sont largement

23

5 000 professionnels et 72 ooo visiteurs ont participé

aux 40¢ Rencontres d’Arles en 2009 ; Visa pour I'l'mage a
accueilli, en 2008, 240 000 visiteurs, 3 200 professionnels
et 316 agences ou collectifs venus de 64 pays ; Paris Photo-
graphie 2009 a réuni 101 exposants dont 88 galeries et 13
éditeurs avec 75% de participation étrangere représentant
23 pays. La manifestation a connu une affluence record :
40 150 visiteurs contre 37 760 en 2008.



subventionnées par des fonds publics et privés.
Les milliers de metres carrés de cimaises dédiés
ala photographie a Paris et dans les métropoles
régionales accueillent un public et des profession-
nels toujours plus nombreux, plus exigeants

et plus diversifiés. Des dizaines de salons,

de manifestations — comme Photoquai, Les
Transphotographiques —, des festivals thématiques
et régionaux, induisent des commandes, des expo-
sitions, des bourses, des prix, des résidences que
nous envient bien des photographes étrangers.

FRANCOISE DENOYELLE

Francoise Denoyelle est historienne de la photographie. Professeur des universités a U'ENS Louis-Lumiére,
chercheur associé au Centre d’histoire sociale du XX¢ siécle, Panthéon Sorbonne Paris |, elle est membre de
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Pixel, ENS Louis-Lumiére et le Centre de conservation du livre (2007, dans le cadre des Rencontres de la photo-
graphie a Arles). 20 ans d’une aventure humaine, Maison européenne de la photographie, 2005, Retour en Lorraine,
Maison des Métallos, 2008, Mois de la photographie a Paris. « Des clics sur la France d’hier » une commande du
ministére de la Culture et de la Communication dans le cadre de la célébration du cinquantenaire, ministére de
la Culture et de la Communication, 2009.
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» Christian Caujolle

L'état du marché du tirage photographique a changé
durant ces vingt derniéres années. Nous avons
assisté a 'apparition de tirages photographiques
provenant du champ documentaire et du photo-
journalisme dans I'espace du marché de I'art ou

de 1a collection. Contrairement aux Etats-Unis, 1a
collection de tirages photographiques en Europe
(sauf en Allemagne) a été jusqu’a récemment le fait
des institutions (en France, par la Bibliothéque
nationale ou le musée d’Art Moderne) et de particu-
liers passionnés qui ont joué un réle considérable
dans la connaissance de I'histoire de la photo-
graphie. Je pense a André Jamme et a 1a sauvegarde
d’'un certain nombre de fonds, collection depuis
vendue aux enchéres.

En 1975, date de I'ouverture de la galerie parisienne
Agathe Gaillard, la premiere galerie privée
entiérement dédiée a la photographie, émerge

une catégorie de collectionneurs se situant dans un
champ d’appréciation de 1a photographie classique.
Pendant la seconde moitié des années 1980, dans
les galeries d’art contemporain, sont apparues des
ceuvres sur support photographique créées par

des artistes ne se revendiquant pas photographes.
Certains d’entre eux sont aujourd’hui connus et
réputés dans le monde entier, comme Annette
Messager, Christian Boltanski ou encore Bernard
Faucon. Ce dernier a été I'un des seuls photographes
francais a vivre exclusivement de la vente de ses
tirages a des collectionneurs, entre 1981 et le
moment ol il a cessé son activité, en 1997. On assiste
donc a 'émergence de cette photographie dite plas-
ticienne, qui donne notamment lieu a des grands
formats. La création par Rik Gadella du salon Paris
Photographie fut 'une des révolutions majeures
car il s’agissait de la premiére foire d’envergure
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internationale, tant par les galeries que par les
collectionneurs présents. A Paris Photo, s’est créée
une nouvelle génération de collectionneurs

de photographies.

Durant ces vingt derniéres années, j’ai été frappé
par la maniéere dont les photographes ont pris
conscience qu'il fallait en finir avec cette confusion
« image/objet qui porte cette image ». J'aimerais
vous demander quels sont les changements

que vous avez remarqués dans le marché de la
photographie.

Denis Darzacq

Je fais de la photographie car ce qui m’intéresse,
c’est le monde qui m’entoure. Tres vite, j'ai eula
chance d'intégrer 'agence VU’ puis j'ai constaté
que je n’étais pas trés bien publié dans la presse.
J'étais toujours dérangé par la maniere dont mes
images étaient montrées et j’ai rapidement pensé
a la nécessité d’étre autonome. Mon envie de
liberté s’est traduite par I'élaboration d'un travail
personnel qui peut avoir comme aboutissement la
publication de livres, la mise en place d’expositions,
la vente de mes ceuvres a des collectionneurs, et
paradoxalement, je suis mieux publié et visible
avec mon travail personnel que lorsque je
répondais aux commandes de la presse.

Nous sommes dans un monde en pleine mutation,
mais j’entends encore des expressions comme des
photographies de « qualité », des photographies

« authentiques », « I'écriture d'un événement de
notre époque par des professionnels ». Tout cela

ne m’intéresse pas beaucoup. Aux prochaines
Rencontres d’Arles, un ami va projeter des images
des manifestations en Iran qu'il a récupérées sur le
web durant six mois. [l n’a été producteur d’aucune
d’entre elles. Pourtant, c’est le travail étonnant d’un



regard sur le monde qui m’informe sur la situation
iranienne bien plus que ces sempiternelles photo-
graphies dix-neuviémistes Saint-Sulpiciennes ou
'on voit toujours une madone en pleurs. Quand le
monde change, je crois qu'il faut aussi s’'interroger
sur la forme des images.

Christian Caujolle

L'existence avérée d'un marché du tirage pour les
collectionneurs change-t-elle les possibilités de
production pour un photographe comme toi ?

Denis Darzacq

Pour moi oui, mais j'ai une vingtaine d’amis de
I'époque de Libération qui n’ont pas opéré le méme
tournant et gagnent deux fois moins qu’alors. En
effet, il y a une validation de mon modéle de déve-
loppement, mais peut-il étre valable pour chacun ?
Beaucoup de gens rencontrent des difficultés pour
montrer leur travail.

Christian Caujolle

Mais te concernant, les revenus provenaient de la
presse, alors qu'aujourd hui, ils proviennent du marché.
Valérie, toi qui observe les évolutions du marché
depuis au moins quinze ans, qu’en penses-tu ?

Valérie Fougeirol

J’ai passé sept ans a Paris Photo, doncjai vu ce
marché s’installer sérieusement en France, a la dif-
férence des Etats-Unis qui I'avaient reconnu depuis
longtemps. J’ai aussi remarqué I'intérét croissant
des collectionneurs d’'art contemporain pour la
photographie, I'insérant progressivement dans leurs
collections. Enfin, j’ai observé une ouverture vers le
grand public, confirmée par les records de fréquen-
tation des grandes expositions.
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La galerie Magnum est située a Paris, en plein
quartier de Saint-Germain-des-Prés, un endroit

de passage qui, par tradition, a cette vocation
culturelle, et révéle une audience qui grandit tous
les jours. A la galerie, se croisent les connaisseurs
qui souhaitent faire un achat cultivé, et ceux qui
s'intéressent spontanément a la photographie parce
qu’elle fait partie de leur environnement. Nous
jouons aussi un réle d’éducation ; certains passeront
al’achat en nous interrogeant : « Est-ce un tirage
limité ? Un original ? Une reproduction ? ». [l y a donc
plusieurs niveaux, plusieurs degrés d’entrée dans ce
marché de la photographie.

Magnum, c’est soixante ans d’histoire par 8o photo-
graphes, donc c’est intéressant de travailler cette
matiére, de pouvoir confronter des contemporains a
des classiques, ceux qui ne se préoccupaient pas du
marché et ceux qui naissent avec lui.

Quentin Bajac

Tout dépend de I'époque considérée. Si tu évoques
ces quinze derniéres années, elles correspondent

a mon expérience au musée d’'Orsay et au centre
Pompidou. Le marché du tirage photographique
s’est emballé, dispersé et éclaté, tout en établis-

sant une vraie pérennité dans sa structure et ses
fondements.

Il s’est traduit par le succes des ventes, la multipli-
cation des foires, I'arrivée de nouveaux acteurs et
I’expansion du champ du tirage de collection. Le
marché s’est progressivement approprié tous les
types d'images, et ceci n’a cessé de s’accélérer ces
quinze dernieres années : de 1a photographie astro-
nomique a la photographie vernaculaire, en passant
par la photographie anonyme ou amateur... Trés peu
de genres échappent a cette appropriation.

On a vu des artistes atteindre des prix colossaux, ce »
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» quia provoqué une dispersion et a incité certains

collectionneurs a se reporter sur d’autres champs.
L'exemple évident reste la photographie anonyme
qui s’aligne, par la facon dont elle est jugée, sur le
marché dominant de la photographie. Ce sont des
tirages vintage, éditions originales uniques et elles
se vendent comme telles, certainement pas d’apres
la méme échelle tarifaire, mais dans une logique
identique. Par ailleurs, on remarque que le livre de
photographie s’est développé de facon considérable
avec notamment la parution des grands livres de
Martin Parr et Jerri Badger sur le photographie book.
Je pense aussi a 'apparition de structures nouvelles,
telles que Yellow Korner, qui diffusent un autre

type de photographie, pourtant limité de 75 a 1000
tirages. Le constat de cette dispersion m’améne
aujourd’hui a parler « des » marchés plutét que

« du » marché de la photographie.

Aprés I'engouement et 1a dispersion, vient le temps
de la stabilité, de la pérennité. Le marché des années
1970-1980 s’est structuré autour de la notion de raré-
faction de I'offre, qui se traduisait dans le domaine
contemporain par I'édition limitée et le vintage.
Aujourd’hui, ca n’a pas changé et il est d’autant plus
étonnant de constater que la révolution numérique
n’a pas encore ébranlé ce marché.

Selon moi, une multitude de possibilités ouvertes
par le multimédia restent a étre explorées, par
exemple la virtualité en terme de diffusion de
I'image photographique : aprés I'apparition de la
forme « tableau » dans les années 1980-1990, on
pourrait imaginer une forme « écran » aujourd’hui.
Cependant, je crois que le marché n’est pas prét, et
je sens de la part des galeries une forte réticence a
développer ces types d’abonnements et de diffusion
en ligne, ou, bien évidemment, ce n’est plus un objet
qu’on achéte, mais une image.
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Christian Caujolle
Isabelle, tu as constitué ta collection récemment.

Isabelle Darrigrand

J’ai commencé il y a dix ans, et j'ai déja vécu des
changements, en dehors des prix, dans la réception
et 1a considération de cette entreprise. Au début,
j'avais droit a un petit sourire de la part des gens, ils
pensaient que la peinture et la sculpture se collec-
tionnaient, mais la photographie... Quand j'expliquais
que je collectionnais des artistes encore vivants, avec
qui il m’arrivait de déjeuner, ils étaient surpris et

me demandaient pourquoi je ne découpais pas les
images dans les magazines. Aujourd’hui, on m’inter-
roge sur la valeur a laquelle je dois assurer.

Pendant dix ans, je me suis battue pour démontrer
que la photographie n’était pas du poster. Je ne suis
pas d’accord avec Denis lorsqu’il demande ce qu’est
une photographie authentique. Je crois que chacun
réagit a une émotion mais un tirage est unique. En
achetant une photographie, qu’elle soit numérotée,
signée (j'insiste également pour que le tireur signe
la photographie), j’ai I'impression de participer a la
sauvegarde de quelque chose.

Christian Caujolle
Pascal, tu as participé a 1a conception de 1a MEP, Tes
prix ont changé...

Pascal Hoel

Le projet de la MEP a été lancé a la fin des années
1980 avec, comme objectif, la constitution d'une
collection mondiale des photographies des années
1950. Il y a vingt ans, I'histoire de la photographie
existait a travers des travaux en provenance des
Etats-Unis, de 1a France et quelques pays européens.
Naivement, on pensait concevoir une collection



I I On ne peut plus écrire une

sorte d’histoire exhaustive,

donc il faut faire des choix,

représentative de la photographie
mondiale. Puis on a découvert la
photographie africaine, chinoise,
celle des anciens pays de I'Est,

etc. Le champ s’est incroyable-

définir des orientations,
des lectures, une généa-
logie. Il y a une histoire

qu’on écrit et la maniére

existait la volonté d’écrire une
histoire différente du MoMa qui
était la référence dans les années
1970. Notre collection s’avére
beaucoup plus expérimentale que

dont on Uécrit. Au centre

ment ouvert et s’y sont ajoutés

les photographes venant du

journalisme. L'élargissement du

marché s’est opéré parallelement

ala mondialisation, les prix ont .
T possibles.

augmenté mais les budgets n’ont

pas suivi. Aujourd’hui, cet écart ne

cesse d’évoluer et nous sommes contraints de faire

des choix en terme d’acquisitions.

Christian Caujolle

La photographie est une succession de sélections,
d’éliminations pour aboutir a une décision. Les
choix sont-ils plus difficiles aujourd’hui ? On I'a dit,
I'offre est de plus en plus grande, les budgets ne
suivent pas. Que va écrire une collection ? Quand le
centre Pompidou a ouvert, il n’avait pas été prévu
de poste de conservateur de la photographie. Pierre
de Fenouil a été engagé, et nous avons publié un
premier livre intitulé Album photographique n°1
dont I'objet consistait a présenter des photo-
graphies peu connues de photographes connus ou
de gens inconnus. Le second volet était consacré a
la photographie anonyme et le troisieme se voulait
étre une lecture européenne de la photographie
américaine. Ces projets ont été avortés a I'époque, et
je me demande quels sont les enjeux autour de ces
marchés. Les photographes américains sollicitent-ils
beaucoup les institutions francaises ?

Quentin Bajac
Cela est lié a des contraintes budgétaires, mais il
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Pompidou, on s’est
attachés a représenter

tous les types de supports

celle du MoMa, plus européenne.

La photographie s’est développée

en Europe dans un contexte ou les
Beaux-Arts étaient prédominants ;
d’abord « vilain petit canard », elle a
aujourd’hui le statut de nouveau
riche, mais reste un peu méprisée.
Ce n’est pas le cas aux Etats-Unis ot les Américains,
depuis Stieglitz ou Strand, se sont pleinement
emparés de la photographie. Par manque de
moyens, on ne peut plus écrire une sorte d’histoire
exhaustive, donc il faut faire des choix, définir des
orientations, des lectures, une généalogie.

1y a une histoire qu’on écrit et 1a maniére dont

on I'écrit. Au centre Pompidou, on s’est attachés a
représenter tous les types de supports possibles. Nos
expositions se veulent trés pédagogiques et tiennent
compte de tous les stades du processus photo-
graphique. On collectionne les négatifs, les contacts,
les tirages de lecture et pas seulement I'image
définitive d’exposition. Cette démarche plus proche
du métier de photographe et de son processus de
création permet de sortir des sentiers battus et de
se démarquer d’'un certain nombre d'institutions
ameéricaines.

Pascal Hoel

La collection débutant a 1a fin des années 5o,

la photographie américaine est a la base de la
collection historique de 1a MEP. On a entretenu des
relations avec de multiples artistes américains, mais
cela a diminué de maniere significative jusqu’a
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» devenir trés minoritaire. A 'époque, ces photo-

graphes ne figuraient pas dans les autres collections
publiques francaises, mais a présent, on ne peut
plus se permettre de les acheter. La photographie
européenne a éclaté dans les années 1980 et la
représentation des nationalités s’est équilibrée.

Denis Darzacq

La facon dont j'ai rencontré Laurence Miller est
emblématique de notre époque : a ce moment-1a,

les Etats-Unis traversent une crise sérieuse ; il
s’ennuie, n’a pas grand chose a montrer. Il est donc
allé consulter des amis qui tiennent des blogs sur la
photographie et leur a demandés quels étaient les dix
photographes récemment présentés. C'est ainsi qu'il
est venu faire son marché en Europe a la recherche de
sang neuf, et qu’il a découvert mon travail.

Christian Caujolle

Acheteurs, galeristes, conservateurs, avez-vous
conscience aujourd’hui de jouer un rdle plus
important qu’il y a vingt ans, de par les possibilités
de créer et de travailler que vous insufflez aux
photographes ?

Isabelle Darrigrand

[l m’arrive d’acheter des photographies qui ne

sont pas encore faites. Par exemple, quand Didier
Cullman a commencé sa série des téléspectateurs, il
n’avait qu'une idée en téte : partir au Maroc photo-
graphier des gens devant la télévision, puis élargir
le principe a d’autres pays. J'ai acquis la premiere
série avant son départ, sans la moindre idée de ce
que cela allait rendre. Peut-étre que cela donne
confiance. Je me dis parfois que cette photographie
m’est précieuse, et d’autant plus parce qu'un peu
d’argent va lui permettre d’en produire de nouvelles.
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Christian Caujolle

Isabelle, tu as constitué une importante collection
et cela représente un soutien réel a la création pour
les photographes. Est-ce que ce genre de choses est
pratiqué par Magnum ?

Valérie Fougeirol

On a tout a fait conscience que la vente d’une photo-
graphie va permettre a son auteur de poursuivre son
travail de témoignage. 11y a trés peu de commandes
aujourd’hui, I'dge d’or du photojournalisme est
révolu depuis une décennie. Parler d'une série en
cours a des gens qui ont les moyens permet aussi de
soutenir le photographe. C'est un peu I'objet initial
de cette galerie.

Pascal Hoel

Tu demandais ce qu’on pouvait faire pour les
photographes : 1a vocation de la MEP est de collec-
tionner, mais aussi d’exposer. Il reste primordial de
présenter les photographies au grand public avant
de les mettre en vente. Montrer dix ou quinze ans
de travail est valorisant pour le photographe et une
telle médiatisation peut avoir des répercussions
essentielles sur la suite de sa carriére.

Dans la salle...

Pourriez-vous indiquer quelques chiffres qui nous
permettraient de mieux cerner la situation :
combien de photographes diffusent et vendent via
le réseau des galeries, des collectionneurs, etc. ? Sur
ce marché, combien se définissent comme plasti-
ciens engagés dans la création ? Y a-t-il des « prix de
vente moyens » de tirages, des régles a suivre pour
quelqu’un qui n’est pas encore identifié sur

le marché ?



Valérie Fougeirol

Jiignore la proportion de photographes qui vendent
en galerie, mais ils sont peu nombreux. Les prix
chez Magnum vont de 1 000 a 30 000 euros selon la
limitation ; le vintage sera le plus cotteux.

Danis la salle...la méme personne

Qui sont les acquéreurs ? Sont-ils des clients fidéles
ou des acheteurs qui ont un coup de cceur et ne
repasseront peut-étre jamais ?

Valérie Fougeirol

Avec I'élargissement dont on parlait un peu plus
t6t, il y a les collectionneurs habitués et les clients
qui font des achats « coup de coeur ». Le passage a
I'acte d’acquisition concerne tous types de publics :
des jeunes qui vont s’offrir une photographie en

dix fois, des achats a plusieurs pour un cadeau, etc.
Mais d’aprés moi, une fois qu’on a commencé, on ne
s’arréte plus car c’est magique.

Les prix de vente sont plus élevés, conséquence

directe de 'augmentation des cotits de production. La
photographie ne se résume pas a de petits tirages noir
et blanc, les gotits changent, les formats évoluent.

Christian Caujolle

[ n’existe pas d’étude, mais on peut estimer qu’a Paris,
entre 300 et 500 photographes sont régulierement
présentés en galerie. Il faut y additionner les
expositions ponctuelles des photographes étrangers,
sans négliger des images gérées par des courtiers
spécialisés. Les prix peuvent dépasser les 30 000 euros,
jusqu’a 180, voire 200 000 euros, et il y a une clientele.

Isabelle Darrigrand

Bernard Lamarche Vadel disait qu'il fallait
s’astreindre a acquérir une photographie par
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semaine. Personne ne peut le faire, mais il faut
s’obliger a acheter régulierement pour ne pas
perdre le fil.

Dans la salle...

Petit calcul. La somme de 500 millions d’euros serait
une estimation trés approximative de la vente des
tirages photographiques dans le monde, en sachant
que la majorité de ce montant est assurée par les
galeries, dont on connait mal le fonctionnement. Une
partie concerne des photographies anciennes, donc
I'argent n’est pas reversé aux photographes. Sil’'on
considére que la moitié de ce chiffre d’affaires revient
aux photographes, on obtient un résultat de 250 mil-
lions d’euros ; sil’'on estime a 10% la part de la France,
on pourrait évaluer a 25 millions d’euros le marché
des tirages, tous types confondus ; si 'on évalue enfin
le nombre de photographes concernés a 15 000, on
atteint une somme de 1500 euros par photographe.
Ceci reste bien entendu un calcul trés approximatif...

Christian Caujolle

Je ne pense pas que le marché francais représente
25 millions d’euros, mais beaucoup moins !

Je m’approcherai plus des 5 millions. Il y a un certain
nombre de photographes qui parvient a maintenir
son activité grace a la vente de tirages. Mickaél
Ackerman, représenté exclusivement par la galerie
VU’ a Paris, illustre bien cette tendance : a I'excep-
tion de deux workshops annuels, il vit depuis plus
de douze ans exclusivement de la vente de tirages a
des collectionneurs. Autre exemple, Pter Strombold,
dont la vente des tirages a permis de salarier deux
personnes a Stockholm pour numériser le fonds,
tout en pratiquant des prix raisonnables. Dans les
années 1980, cela relevait de I'exception, ce n’est
aujourd’hui plus le cas car le marché a changé.
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» Dans la salle

Dans les écoles de photographie comme celle de
Vevey en Suisse, beaucoup de jeunes photographes
en devenir ont pour seule optique le marché des
galeries et le marché de I'art. On constate que dans
la plupart des établissements, le marché de la
photographie documentaire n’est pas mis en avant,
iln’est plus valorisé.

Valérie Fougeirol

Il est évident pour ceux qui sortent de I'ECAL
(University of art and design, Lausanne) de se
considérer comme des artistes. Ceci est aussi vrai
pour I'Ecole d’Arles.

Dans la salle
Etre artiste est plus valorisant que de travailler pour
la presse.

Francoise Denoyelle

Je me réjouis qu’'un grand nombre de photographes
parvient a vivre de leurs tirages, mais je pense

tout de méme qu'ils restent trés marginaux. Si

I'on revient sur le marché de I'art en France de ces
trente derniéres années, on constate que quatre
collections majeures ont été constituées : Orsay,
MEP, Beaubourg et enfin 1a Caisse des Dépots et
Consignations. Sans oublier le réle capital des FRAC
(Fonds Régional d’Art Contemporain) et des DRAC
(Directions Régionales des Affaires Culturelles). Il
s’agit ici d'un marché public considérable qui n’a
pas forcément acquis des ceuvres contemporaines.
Aujourd’hui, les achats sont moins fréquents car les
collections sont de plus en plus complétes et parce
que les budgets alloués ne sont plus en phase avec
les prix du marché actuel. Y a-t-il eu de nouveaux
collectionneurs pour prendre le relais ?
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Christian Caujolle

Le nombre de collectionneurs privés augmente
chaque année. La vraie multiplication se révele
dans la catégorie des achats « coup de coeur ».
J’ai vu des gens s’offrir une image repérée lors de
Paris Photographie ou a la galerie VU’, aprés trois
ans d’économies. A Paris, 1a clientéle est devenue
européenne grace a cette manifestation.

Bernard Perrine

Valérie, y a-t-il un marché de vente des tirages
photographiques aupres des entreprises dans le
cadre du1% ?

Valérie Fougeirol

Oui, il existe, mais il dépend d'un autre département
appelé le corporate. Le plus souvent, il s’agit d'une
commande qui donnera lieu a une production.

Bernard Perrine

Lors des grandes ventes qui ont lieu a Paris, les
commissaires priseurs voient un certain nombre
de collectionneurs acheter des tirages. Est-ce a ces
occasions que se vendent la majorité des tirages ?

Christian Caujolle

Je ne crois pas que ce soit la majorité, mais en effet,
au moment de Paris Photo, sont réalisées des ventes
de prestige. Je pense a Christie’s et Sotheby’s, ces
maisons de vente internationales qui sortent des
piéces extraordinaires comme les séries d’Adget ou
d’lrvin Penn dont les prix s’envolent. Ceci fait partie
de leur stratégie, dont le procédé est de prendre en
dépot une marchandise qu’elles décident de vendre
dans un endroit particulier. Elles font de la commu-
nication autant que du commerce. Iy a sans doute
plus de chances de vendre des Adget au moment



I I On peut estimer qu’a Paris,

entre 300 et 500 photo-

graphes sont régulierement

de Paris Photographie car quinze gros
collectionneurs préts a investir auront
été informeés.

photographes étrangers,

Dans la salle...

Artprice estimait dans son bilan 2009
entre 6 0oo et 7 000 le nombre de
tirages vendus.

Francoise Denoyelle
In’y a pas plus de 15 ventes par an a 350 lots.

Christian Caujolle

Précisons que s’y additionnent les petites ventes.
Quentin, il est évident que lorsque le centre achéte
un travail a un artiste contemporain, sa notoriété et
sa cote vont évoluer. Comment gérez-vous cela au
niveau de la politique d’acquisition ? Est-ce envisa-
geable, lorsqu’un travail vous intéresse, d’aider a la
production ?

Quentin Bajac

Bien stir, nous sommes conscients, tout comme le
galeriste et I'artiste lui-méme, que 1a renommée du
photographe va en bénéficier. Par conséquent, ils
sont trés généreux et permettent de ne pas acheter
au prix du marché. L'entrée d'une piece dans la
collection est un vrai retentissement pour le photo-
graphe et on en joue pleinement.

Concernant I'aide a la production, nous le faisons
de maniére trés limitée ; d’autres institutions s’en
chargent beaucoup mieux. On intervient essentiel-
lement quand il y a un lien avec des expositions, mais
jamais dans le cadre d’acquisitions, et c’est dom-
mage. Monter des expositions d’artistes contem-
porains peut amener a faire des achats ; il y a alors
réciprocité par le biais d'un soutien a la production.
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présentés en galerie. Il faut
y additionner les expo-

sitions ponctuelles des

sans négliger des images
gérées par des courtiers

spécialisés.

Dans la salle...
Connaissez-vous la quote-
part du courtage dans ce
marché ? Et celles des ventes
via Internet ? Ces dernieres
ont-elles une influence dans
la notoriété des photographes
« qui montent » ?

Quentin Bajac

[ n’existe pas d’enquéte indiquant la part de béné-
fices réalisés par le courtage ou par d’autres types de
diffusion, car ce sont des modes de commercialisa-
tion encore peu exploités ; il arrive que nous soyons
démarchés mais cela reste rarissime.

Christian Caujolle

On connait la difficulté des ventes sur Internet
liée au fait d’acheter un objet dont on voit I'image
sur un écran. Il manque la relation a I'objet photo-
graphique que garantit le tirage. Icestorm était un
projet ambitieux, imaginé par des professionnels,
qui a fini par étre une catastrophe économique.
On peut le voir comme le parfait exemple d'une
expérience de vente de tirages de collection via
Internet, dont les pratiques ont horrifié les collec-
tionneurs. Souvenons-nous de I'image de la téte
coupée de Damien Hurst, tirée a 10 exemplaires,
tous vendus 1 0oo dollars chacun a I'époque, mais
qui atteignaient entre 60 et 8o ooo dollars au
cours du marché. Icestorm a rendu hystériques les
collectionneurs en tirant a1 ooo exemplaires une
édition agrandie d'un centimetre, vendue 1 000
dollars I'unité sur Internet.

Valérie Fougeirol
Yellow Korner a ouvert des galeries grace a la vente
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Table ronde 2 ) La vente de tirages, un nouveau marché ?

» surInternet; c’est un segment économiquement

équivalent a celui du poster dans les années 1980.

Dans la salle... Jorge Alvarez

Je suis d’accord puisque Yellow Korner fait du
poster et non pas des tirages d’auteurs de collec-
tion. Alertés par des photographes qui se plai-
gnaient a juste titre du manque de visibilité des
ventes réalisées, nous avons mené une enquéte.
YK annoncait que le nombre de tirages était limité
mais en consultant le site Internet, on pouvait
facilement s’apercevoir que cette limitation ne
concernait que les grands tirages. Consternés,
nous avons découvert que YK ajoutait le nom du
photographe a la main sur la marie-louise ! Autre
exemple stupéfiant : un collectionneur a acheté a
la Fnac deux tirages identiques portant le méme
numeéro. Conclusion : YK fait du poster ; ne parlons
pas ici de tirages d’auteurs s’il vous plait.

Valérie Fougeirol
Pour continuer sur ce sujet, je donnerai un conseil
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aux photographes entrant sur le marché :
renseignez-vous toujours sur le nombre d’éditions
et de formats. Il est primordial de les déterminer
al'avance afin d’établir une relation de confiance
entre 'acquisiteur et I'artiste.

Christian Caujolle
Jajouterai qu'il est préférable d’éviter de tirer plus
d’épreuves d’artistes que le tirage lui-méme.

Valérie Fougeirol

Le nombre d’épreuves d’artistes (EA) est en propor-
tion de I'édition limitée. Pour une édition limitée

a trois ou cinq tirages, une épreuve d’artiste est
possible. Pour un édition de huit exemplaires, il

est possible d’étendre a deux épreuves d’artistes.
Ces épreuves d’artistes peuvent avoir une valeur
supérieure au prix de I'édition car en général elle est
proposée lorsque I'édition est épuisée.

Christian Caujolle
Merci a tous.



Quels modéles économiques pour
les marchés de la photographie
a Uheure du numérique ?

Dominique Sagot-Duvauroux

Résumé

Les photographes professionnels affrontent une crise
grave marquée par la fermeture d’agences presti-
gieuses et 'érosion rapide de leurs revenus. Cette
situation résulte du feu croisé de la concentration du
secteur autour d’acteurs peu respectueux des modeéles
économiques traditionnels du secteur, de 1a concur-
rence d’'un marché low-cost largement alimenté par
des photographies d’'amateurs et d’une globalisation
financiére qui fait pression surles agences et les dif-
fuseurs. Seul le développement du marché des tirages
photographiques semble étre source d’optimisme
pour cette profession. Pourtant, 1a photographie n’a
jamais été aussi présente, aussi produite, et aussi
source de création de valeur qu’aujourd’hui. Ou
s’évapore cette valeur ? Et comment faire pour que les
producteurs de ces images (photographes et agences)
en retirent leur juste part ?

Abstract

The closure of prestigious agencies confronts profes-
sional photographers with a serious crisis, creating

a rapid decline of their incomes. The lack of respect
for traditional business models in the industry, the
competition of a low-cost market largely fuelled by
the amateur photographs and the fact that financial
globalisation puts pressure on agencies and broad-
casters all contribute to this resulting situation. The
only source of optimism for this occupation seems

to be the developing market of photographic prints.
However, photography has never been so present,
produced in so much volume, and such a source

of valuable creation, as today. Where is this value
going? And how to make sure that the people who
create these pictures (photographers and agencies)
obtain their fair share?

S’ily a un marché qui a été complétement boulever-
sé par la révolution numérique, c’est bien celui de la
photographie. Nouveaux acteurs, nouveaux modes
de diffusion, nouveaux matériels, autant de change-
ments qui ont transformé 1a profession des photo-
graphes et affecté leurs revenus. Derriére le terme
de révolution numérique se cachent cependant des
réalités fort différentes. Le numérique, c’est d’abord
une technique de production des images qui modifie
le travail des photographes, leur offre de nouvelles
possibilités de création et affecte leur position dans
une filiere de production en pleine restructuration.
C’est aussi une technique qui facilite la mise a dispo-
sition des images et accélére leur circulation par
I'intermédiaire de sites Internet qui permettent de
visualiser, télécharger et acheter en ligne les images
dont on a besoin. En abaissant notoirement le cotit
de mise en circulation, le numérique offre aux ama-
teurs la possibilité de partager leurs images sur des
réseaux mondiaux puisqu’il n'y a pas d’obstacle de
langue, et ces images valorisent les sites sur lesquels
elles sont disponibles et plus globalement I'en-
semble des entreprises qui prospérent sur Internet :
fournisseurs d’accés (FAIl), fabricants de matériel
(Apple....), moteurs de recherches (google...), tout en
menacant les revenus des professionnels confrontés
a cette nouvelle concurrence. >
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Dominique Sagot-Duvauroux M Quels modéles économiques pour les marchés
de la photographie a I'heure du numérique ?

» Le numérique apparait donc comme une oppor-

tunité fantastique, mais en méme temps une
menace redoutable pour les acteurs de la filiére
photographique. 1y a tout lieu de penser que la
valeur marchande et non marchande produite par
les images n’a jamais été aussi forte mais pour
paraphraser Yves Michaud, cette valeur est de plus
en plus a I'état gazeux.

Tout se passe en effet comme s’il y avait un phéno-
meéne d’évaporation de la valeur des images.
Evaporation hors de la filiére photographique
lorsque ce sont des sociétés comme Google

ou Apple ou des fournisseurs d’accés a Internet

qui aspirent, sous forme de capitalisation boursiere
notamment, une partie de la valeur générée par

les images sans qu’en profitent, pour une juste part,
les producteurs de ces images. Evaporation aussile
long de la filiére de production photographique,

de 1'aval vers 'amont, le chiffre d’affaires réalisé
par la vente d'images ayant de plus en plus de mal
aremonter jusqu’aux photographes. Il en résulte
une logique d’évaporation du revenu des photo-
graphes. Une étude que nous avons réalisée pour

le ministére de 1a Culture® révele I'érosion des rému-
nérations et 1a fragilité des dispositifs de

droits d’auteur pour assurer une remontée juste
des revenus jusqu’aux auteurs.

Dans ce contexte de profonds bouleversements,

il est nécessaire de partir de la diversité des
marchés et des modeles dominants de valorisation
des images qui interdisent une analyse trop
globalisante pour ensuite décrire les transfor-
mations économiques les plus visibles qui ont
affecté 1a situation des photographes. Je conclurai
par quelques remarques prospectives.

Yves Michaud, L’art a I'état gazeux,
Champs, Flammarion, 2009.

La diversité des marchés
photographiques et des modéles
économiques de valorisation des images

Les images photographiques s’échangent sur des
marchés trés variés : 1a presse, I'édition, la commu-
nication, I'art...Chacun de ces marchés est lui-méme
segmenté en sous-marchés. Le secteur de la pub-
licité ne fonctionne pas de la méme facon que celui
du « corporate ». La presse people a une demande
d’images tres différentes de celles de 1a presse
d’information générale. La demande de tirages
réalisés par des studios de photographes pour des
usages domestiques (photographie de mariage...) se
distingue de celui des tirages photographiques
vendus en galerie...Tous ces marchés n’ont évidem-
ment pas traversé de la méme facon la révolution
numérique. Les agences dites télégraphiques
(Reuters, AFP, AP) ont renforcé leurs positions et
élargi leurs marchés. La concurrence des amateurs
a affecté principalement les marchés sur lesquels
les professionnels ne proposent pas des photo-
graphies trés différentes des leurs ou bien encore
sur des marchés ou les utilisateurs n’attendent pas
autre chose d'une photographie que d'illustrer de
facon neutre un sujet. Parions que le photographe
illustrateur peu connu souffre davantage que le
photographe de publicité ou I'auteur reconnu dont
on achéte autant la signature que le sujet.

A cette diversité des marchés correspond une
diversité des modéles économiques de valorisation
des images.

Le premier correspond a ce qu’on peut qualifier de
« modele éditorial ». Apparu ala fin du XVlllesiecle
dans le domaine de I'édition de livres, celui-ci repose

Benhamou F., Sagot-Duvauroux D., « La place des droits d’auteur dans les
industries culturelles, une synthese », et Moureau N., Sagot-Duvauroux D.,
« La place des droits d’auteur dans la filiére photographique », Culture Etudes,

2007-7 et 2007-8 Ministere de la Culture. http://wwwa2.culture.gouv.fr/deps/
pdf/etudes/CE_2007-8_synthese_BATos51207.pdf
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Cette relation triangulaire

entre le diffuseur de

contenu, le destinataire de

sur la vente d'une copie d'un original
qui, lui, reste 1a propriété de 'auteur.
De la carte postale a I'image repro-
duite dans les journaux, I'auteur
vend un droit de reproduction a
I'éditeur qui vend a son tour I'ceuvre
éditée. En principe, 1a rémunération
est proportionnelle au prix de

vente et prend la forme d'un droit
d’auteur. Les cotts fixes de
production sont censés s’amortir grace a la vente
d’'un grand nombre de copies proposées a un prix
faible. Logiquement, 'abaissement des cotits de
diffusion des images tire les prix vers le bas. Ce
modele est celui qui est le plus remis en cause par la
révolution numérique et notamment son mode de
rémunération dominant, le droit d’auteur.

Un deuxiéme modele, opposé au premier, consiste a
vendre I'original lui-méme a un acheteur qui en
devient propriétaire. Deux variantes se distinguent : sur
le modele du marché de I'art, la photographie devient
un objet de collection dont la rareté doit permettre
d’atteindre un prix suffisant pour couvrir les cotits
fixes de production. Le marché des tirages photo-
graphiques s’est construit ainsi et peut offrir des revenus
substantiels aux photographes ayant réussi a séduire
des collectionneurs confirmés. Galeries et Sociétés de
ventes aux enchéres en sont les principaux intermé-
diaires. Le modéle prestataire constitue une deuxiéme
variante. Le photographe vend une prestation de
service le plus souvent en réponse a une commande.
Sa rémunération est ancrée sur le travail nécessaire a
la réalisation de la demande qui lui est faite. Elle prend
alors le plus souvent la forme d’'une facture (studios
de photographie) ou d'un salaire (presse, photographe
d’entreprise). Sur le marché de la photographie de
studio, 1a baisse de 1a demande de prise de vue est en
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ce contenu et 'annonceur
induit des stratégies de
tarification trés variées
allant du financement
exclusif par les annonceurs
a un financement intégral

par le consommateur.

partie compensée par la croissance
de la demande de services nou-
veaux (albums par exemple).
Précisons néanmoins que ce n’est
pas parce que le photographe vend
I'original qu'il cede I'intégralité de
ces droits d’auteur et notamment
son droit moral, incessible.

Les modeles bi-faces forment

un troisiéme cas de figure. Ils
consistent a vendre simultanément plusieurs faces
d’'un méme produit : I'objet ou le service support de
I'ceuvre, proposé au consommateur final (magazine,
émission de télévision, diaporama sur Internet)
d’'une part, et 'attention des consommateurs
vendue a un annonceur d’autre part. Le prix
acquitté par chacune des faces dépend de
contraintes techniques (par exemple, il n’est pas
techniquement possible, a un cotlt raisonnable, de
faire payer a 'usager les services rendus par une
station de radio), de I'élasticité de la demande par
rapport aux prix sur les deux marchés (le prix sup-
porté par le consommateur final sera d’autant plus
élevé que I'élasticité de sa demande par rapport au
prix est faible), de 1a tolérance de 'usager a la pub-
licité (plus le volume de publicité sera conséquent,
moins le consommateur sera enclin a dépenser de
I'argent pour ce service), de la qualité du service
offert ('attention d’une clientéle aisée sera davan-
tage valorisée que celle d'une audience sans le sou)
et des rapports de force. Cette relation triangulaire
entre le diffuseur de contenu, le destinataire de ce
contenu et I'annonceur induit des stratégies de tari-
fication trés variées allant du financement exclusif
par les annonceurs? a un financement intégral par
le consommateur en passant par de nombreux cas
intermédiaires de financements mixtes.

Ce modele est parfois utilisé directement par le

3

Rappelons-nous la sortie de Patrick Lelay, qui de
fagon cynique mais honnéte, avouait que le métier
de TF1 était de vendre du cerveau disponible a
Coca-Cola.
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Dominique Sagot-Duvauroux M Quels modéles économiques pour les marchés
de la photographie a I'heure du numérique ?

» photographe, le plus souvent de facon contrainte,

lorsqu’en contrepartie d'une promesse de diffusion
d’'un sujet dans un magazine, il doit négocier lui-
méme aupres de compagnies aériennes ou d’entre-
prises de tourisme la prise en charge de ses frais de
déplacements en contrepartie d'une « présence » de
ces entreprises dans ses images sur le modeéle de la
publicité rédactionnelle.

ATheure de 1a diffusion numérique des produits
culturels qui font de ces derniers des biens collectifs,

c’est-a-dire des biens qui dés lors qu’ils existent, sont

disponibles partout dans le monde gratuitement,
il est assez logique de voir ces modeéles bi-face
prospérer.

Le financement public de la création constitue une
cinquiéme possibilité. Il peut étre direct ou indirect :
soutien direct lorsque les collectivités publiques
versent des aides aux auteurs (aide a la création,
résidence, commande publique) ou aux organisa-
tions impliquées dans la valorisation de 1a photo-
graphie (subventions aux musées, a des associa-
tions, etc.) ; soutien indirect a travers de multiples
mesures fiscales (TVA a taux réduit, soutien au
mécénat, etc.), les redevances et licences 1égales
(droit pour copie privée, droit de reprographie, etc.),
les aides sociales (intermittence, Agessa, etc.). Ce
financement public constitue une alternative au
financement par la publicité des ceuvres qui ont

les attributs d'un bien collectif. Il peut induire
cependant un marché institutionnel sur lequel les
différents types d’aides sont autant de guichets
auquels les photographes vont devoir s’adresser.

L’économie contributive enfin forme un dernier

modele. La valorisation, majoritairement non-
marchande, de la création repose sur des échanges
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volontaires entre les auteurs et les destinataires de
leur ceuvre. Dans la lignée du modéle ancestral du
chapeau ou de la manche, I'auteur offre un acces
libre a ses ceuvres, chaque destinataire donnant ce
qu'il veut. Internet permet d’élargir cette fonction
de contribution ala création méme des ceuvres a
I'instar de 'encyclopédie Wikipedia élaborée grace
a la participation libre et gratuite de milliers de
rédacteurs. L'ceuvre devient collective, 1a notion
d’auteur se dilue.

A ces modeéles sont associés cinq principaux types de
rémunération : une rémunération de nature salariale
censée en principe rémunérer un travail ; une rému-
nération fondée sur la vente d'un droit d’exploitation
de I'ceuvre, les droits d’auteur, qui dominent dans les
industries culturelles ; une rémunération assurée par
la vente de I'ceuvre elle-méme sur le modéle du
marché de I'art ; une rémunération fondée sur la
vente d'une prestation qui prend la forme d'une
facture, une rémunération non-marchande enfin
sous forme de notoriété et de lien social.

Ces modeéles ne sont pas étanches entre eux, ils le
sont méme de moins en moins. Les photographes
peuvent étre conduits a vendre I'original d'une
image, les droits de reproduction de celle-ci ou
encore I'attention portée a son travail. Prévaut
alors ce qu’on appelle un modéle a 360° sur lequel
une ceuvre se valorise sous différents supports et
différents marchés a I'instar du secteur musical. Si
cette diversification des marchés et des modeles est
une chance, elle se heurte aujourd’hui au manque
d’harmonisation des régimes sociaux associés a ces
différents modéles (AGESSA, Régime général, régime
des indépendants, etc.) qui se traduit par une
dilution des droits sociaux.

4
Cf F. Labadie, F. Rouet, Travail artistique et
économie de la création, collection Questions de
Culture, la Documentation Francaise, Paris, 2008



Le tableau 1 résume les caractéristiques

de ces modeéles :

Ce qui est échangé | Mode de Principaux Principaux
rémunération financeurs marchés
dominant des
auteurs

Modeéle éditorial Copie de I'original Salaire technicien, | Consommateur Livre, presse, carte
droit d’auteur final postale, poster...

Marché de I'art

Original

% prix de vente

Collectionneurs ;
institutions
(musées, fonds
d’acquisition, etc.)

Marché des tirages
photographiques

Modéle prestataire

Prestation de

Salaire technicien ;

Particuliers ;

Photographie

attention des
consommateurs
(publicité)

droit d’auteur

final ; annonceurs ;
pouvoirs publics

service ; original facture ; entreprises ; domestique ;
institutions commandes
sous forme de publiques ou privés
commande
Modeéle bi-face Copie de l'original ; | Salaire technicien; | Consommateur Medias (presse,

télévision,
internet...)

Modéle contributif

Copie de l'original ;
lien social

Rémunération
majoritairement
non marchande
(reconnaissance,
notoriété, dons
volontaires)

Auteurs et
utilisateurs

Internet, réseaux
sociaux

Des marchés en pleine transformation

La rémunération des photographes a subi la pres-
sion convergente de trois facteurs : 1a restructu-
ration des marchés qui ont permis a de nouveaux
acteurs d’accéder a une position de leader et
d'imposer de nouvelles formes de tarification des
images ; un contexte macro-économique marqué

89

par la domination des logiques financiéres de

court terme au détriment de logiques industrielles

veaux débouchés.

de long terme ; une offre de photographies
produite par des amateurs tirant vers le bas

le prix des images. Le développement du marché
des tirages photographiques a fort opportu-
nément offert, dans la méme période, de nou-
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Dominique Sagot-Duvauroux M Quels modéles économiques pour les marchés
de la photographie a I'heure du numérique ?

» Une nouvelle structure de marché:

Un oligopole a frange

La compléte transformation du marché constitue
I'aspect le plus visible des changements qui ont
affecté 1a photographie depuis vingt ans et les
technologies numériques y sont pour beaucoup. Les
agences télégraphiques (AFP, Reuters notamment)
ont pleinement bénéficié des facilités offertes par les
nouvelles technologies. Sur le marché de I'informa-
tion chaude sur lequel les barriéres a I'entrée sont
trés élevées, leur position s’est renforcée. Elles ont
développé parallelement des services d’archives qui
sont venues concurrencer les agences de reportage
plus classiques. Parfois, elles ont méme passé des
accords avec des agences d'illustration pour valo-
riser leur fonds a I'instar de la collaboration entre
'AFP et Getty.

Les agences d’illustration et de presse ont affronté
trés difficilement ces vingt derniéres années. Les 3A
(Sygma, Sipa et Gamma), dominantes au début des
années 1990, ont vu leur leadership contesté par
de nouveaux venus et notamment Getty images

et Corbis. Une des raisons principales de cette
évolution fut I'investissement massif et précoce

de ces sociétés dans la numérisation des images

et dans la conception de logiciels d'indexation trés
aboutis. Une politique tres active d’acquisition de
fonds garantissant a leur client de trouver I'image
souhaitée sans avoir a s’éparpiller dans les archives
de nombreuses petites agences a renforcé cette
suprématie.

La création de Pixpalace a été une réponse adaptée
a ce nouvel oligopole. En réunissant un trés grand
nombre d’agences sous un méme portail a partir
duquel 'usager peut, en une seule requéte inter-
roger les fonds de celles-ci, cette société propose
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une solution crédible aux diffuseurs. Cette initiative
se heurte cependant aux stratégies d’abonnement
mises au point par les grosses agences (Getty, AFP...),
avantageuses pour le client si 'on regarde le prix
payé par photographie diffusée, mais qui I'incite trés
peu a aller rechercher d’autres images ailleurs.

La situation fragile de Corbis et le dép6t de bilan

de Eyedea début 2010 montrent cependant que les
entreprises de I'oligopole sont elles-mémes mena-
cées. Une des raisons, sans doute la principale, est
I'apparition d'un marché « low-cost » ol s’échangent
des photographies dites « libres de droit ». Jupiter,
aujourd’hui sous le contréle de Getty ou Fotolia, en
proposant des archives provenant souvent de fonds
d’amateurs, a cassé les prix de la photographie
d'illustration en proposant des images sur tout
support, tout pays sans restriction d'utilisation dans
le temps, pour moins de 1 euro. Si'accumulation

de ces centimes d’Euros semble permettre a ces
sociétés de dégager des profits, il apparait
quasiment impossible pour un photographe de vivre
décemment des ventes de ces images sur ces sites.

A 0,15 euro I'image libre de droit, pour une rémuné-
ration mensuelle... faible... de 1 500 euros, correspon-
dant peu ou prou, compte tenu des charges et des
couts de production, a un chiffre d’affaires mensuel
de 4 500 euros, il faudrait vendre chaque mois

30 0oo images !!! C’est donc un modéle peut-étre
viable pour des intermédiaires, mais certainement
pas pour les photographes. On peut alors s'inquiéter
des stratégies de différentiation des marchés
développées par des agences comme Getty, qui
vendent simultanément des photographies en droit
géré, en libre de droit et en microstock sans doute
profitables pour I'entreprise, mais menacantes pour
les photographes professionnels.



Entre les grosses agences qui bénéficient d'un fort
pouvoir de marché et de possibilités de réaliser des
économies d’échelle et de synergie substantielles et
les agences « low-cost » dont la compétitivité repose
sur les prix, survivent encore aujourd’hui, méme si
leur nombre diminue, des structures qui occupent
des niches de marchés relativement protégées

des agences low-cost et sur lesquels les leaders ne
peuvent pas ou n’ont pas intérét a s’aventurer. Elles
constituent la frange de I'oligopole. Il y a d’abord les
agences de photographes et collectifs d’artistes a
I'image de Magnum ou plus récemment de Tendance
Floue qui arrivent a vendre une signature plus

qu'un sujet et ne subissent donc pas la concurrence
frontale des agences low-cost. Ces entreprises se sont
par ailleurs appropriées le modeéle a 360° en étant
présentes a la fois sur le marché des droits et sur le
marché des tirages. La fermeture de Gamma et le
dépdt de bilan du collectif L'Oeil Public en décembre
2009 montre cependant la fragilité de ce modele.

1y a ensuite des agences spécialisées sur un secteur
particulier difficilement accessible aux amateurs
comme la photographie de publicité, qui demande
des investissements techniques importants ou encore
la photographie d’entreprise (corporate) qui nécessite
le plus souvent des autorisations d’accés (agence REA
par exemple). Sur ce dernier marché cependant, le
recours a des photographies prises en interne avec
un matériel numérique censé étre plus facile d'utili-
sation est de plus en plus fréquent.

Les technologies numériques ont accéléré la
restructuration du secteur dont I'organisation est
aujourd’hui comparable a celle des autres industries
culturelles : un marché structuré autour de quelques
grosses entreprises autour desquelles gravite une
multitude de petites structures spécialisées sur des
niches ou sur la création mais a I'existence fragile.

5
Selon I'expression employée par

Francoise Denoyelle lors de ce colloque.

bAl

Un contexte de renforcement du pouvoir

des actionnaires et de pression financiére accrue

« Plus vite, moins cher, plus facile »5. Ces restructu-
rations se sont opérées dans un environnement
marqué par le renforcement de 1a mondialisation
des échanges et de 1a globalisation financiére. Le
pouvoir des actionnaires s’est accru, transformant le
mode de gouvernance des économies occidentales
d’'un capitalisme managérial en un capitalisme
patrimonial. Le dirigeant, qui disposait d'une
relative autonomie pour arbitrer entre les intéréts
des différentes parties prenantes de I'entreprise
(salariés, actionnaires, banques...), est devenu, dans
une large mesure, 'agent des actionnaires représen-
tés notamment par des investisseurs institutionnels
exigeant des taux de rentabilité toujours plus
élevés. Fonds de pensions, compagnies d’assurances,
fonds spéculatifs ont investi dans les entreprises

du monde entier confrontées a un univers de plus
en plus concurrentiel. Les agences de photographie
et leurs clients, notamment la presse, n’ont pas
échappé a cette évolution. Les fonds d’investisse-
ments ont pris le contréle des principales sociétés du
secteur. Ainsi, Getty est racheté en 2007 par le fonds
Hellman and Freadman et Eyedea était controlée par
Green Recovery avant son dép6t de bilan.

Cette pression financiere s’exerce aussi sur les
commanditaires d'images et notamment surla
presse. La fragilité économique de ces entreprises
les contraint a mettre en place des plans d’économie
qui passent par I'extériorisation des services de
photographie ou la réduction drastique des effec-
tifs de ces services. Les agences ont fait de méme,
contraignant un nombre croissant de photographes
au statut d’indépendant. Le nombre de salariés

des entreprises de photographie est ainsi passé de
16 847 en 2004 a 9 301 en 2009°%. Parallelement, les

6

Selon le document : « Les chiffres officiels
2009 des marchés de la photographie et de
T'image en France et dans le monde »,
Observatoire des professions de I'image,
2070.
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» directions financiéres font pression sur les acheteurs

d’'images pour réduire les budgets, ce qui contraint
ces derniers a utiliser, faute de budget, des photo-
graphies libres de droits ou des microstocks.

Une confrontation nouvelle

avec la photographie amateur

Les clubs photo sont désormais sur Internet. Un des
aspects les plus nouveaux de ces dernieres années
est la juxtaposition frontale d'une offre d'images
fabriquées par des amateurs et par des profession-
nels, souvent sur le méme site. Cette évolution a des
aspects paradoxaux. D'un coté, les citoyens dispo-
sent de moyens démultipliés pour faire connaitre
leurs créations, pour partager leurs connaissances
et leurs savoir-faire”. De 'autre, 'offre amateur
concurrence directement celle des professionnels,
provoquant une forte baisse des prix et

des revenus.

Les filieres culturelles sont devenues des filieres
circulaires rendant caduque la notion de consom-
mateur final. Le citoyen contributeur est créateur en
proposant ses ceuvres sur Internet, il devient produc-
teur quand il finance directement une proposition
artistique sur un site spécialisé, il est prescripteur
lorsqu’il donne son avis sur un réseau social. Il est
diffuseur lorsqu’il fait circuler des images sur un
réseau peer to peer. Des sites comme Flickr sont des
réseaux sociaux sur lesquels des internautes propo-
sent et indexent leurs images, discutent celles des
autres, apportent des conseils. Grace au partenariat
construit avec Getty qui commercialise sur son site
certaines images sélectionnées sur Flickr sous forme
de droits gérés ou de libre de droits sur le modele de
Fotolia, les photographes de Flickr peuvent désor-
mais espérer vendre leurs images.

7 8
Cf- Tintervention de Jacques Hémon dans ce colloque
qui propose une intéressante typologie des sites
consacrés a la diffusion de photographies : les sites
sociaux de conversation (Facebook), les sites commu-
nautaires (Flickr), les sites de partage vers des proches
(Picasa), les sites de ventes low-cost (Fotolia), les sites
de ventes professionnelles (Getty).
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En quelques années, un marché de la photographie
low-cost s’est ainsi imposé, largement alimenté par
des photographies d’amateurs, créant des ravages
dans les agences et surtout dans les revenus des
photographes qui se résignent de plus en plus
souvent a vendre a leur tour leurs images a des prix
ridiculement bas, contraints par la concurrence.

Un nouveau marché : le marché des tirages

Sile marché des droits photographiques est en crise
et précarise les photographes, heureusement, on a
vu exploser, a 1a fin des années 1990, un nouveau
marché des tirages photographiques de collec-

tion. Celui-ci n’est certes pas apparu par hasard.

[l résulte d'une lente construction® dont on voit

les prémisses dans les années 1960/1970 durant
lesquelles quelques acteurs pionniers (historiens,
collectionneurs, galeristes) comme André Jammes,
Harry Luhn, Agathe Gaillard, ont bati les régles sur
lesquelles repose aujourd’hui la valeur des ceuvres.
L’achat massif par le musée Getty de tirages vintage
au milieu des années 1980 fut a 1a fois un puissant
soutien a la demande et un signal rassurant pour
les collectionneurs. A la fin des années 1990, 1a
création de la foire Paris Photographie et la vente de
la collection Jammes chez Sotheby’s consacrerent ce
segment de marché.

Celui-ci est apparu alors comme une opportunité de
différentiation pour les photographes auteurs dont
les revenus se trouvaient directement menacés par
les évolutions citées plus haut. Les agences comme
Magnum, les collectifs comme Tendance Floue,
positionnés principalement sur le marché du repor-
tage, ont développé une activité de vente de tirages,
encouragé leurs membres a se faire représenter en
galerie, voire méme créer leur propre galerie.

Cf. N. Moureau, D. Sagot-Duvauroux,
« La construction du marché

des tirages photographiques »,
Etudes photographiques,

octobre 2008.



Le processus de création

destructrice en cours,

impose en tout cas aux

ATinstar du marché des droits pho-
tographiques, le marché des tirages
a développé ces derniéres années
un segment low-cost sur lequel il
est possible d’acquérir des tirages
bon marché a I'image du site Yellow
Korner sur lequel on peut trouver
des photographies de grands noms
comme Jean Dieuzaide en édition
limitée pour moins de 100 euros.

Ce marché reste cependant marginal dans le revenu
des photographes mis a part quelques-uns d’entre
eux qui ont su se faire une place aupres des grands
collectionneurs de la planéte. En 2009, selon Art
Price, les photographies ne représentaient que 1,55%
du chiffre d’affaires total des sociétés de ventes aux
enchéres dans le monde.

Quelques réflexions conclusives

L’érosion du revenu des photographes et la ferme-
ture d’agences prestigieuses interrogent sur I'avenir
de la photographie professionnelle. Par rapport a
une photographie amateur abondante, de qualité et
gratuite, quel espace reste-t-il pour une photo-
graphie professionnelle ?

Depuis le début des années 2000, on assiste a une
différentiation verticale accélérée des marchés de la
photographie, que ce soit sur le marché des droits
ou sur le marché des tirages. Les leaders du marché
ont cherché a contrdler cette évolution®. Fondée en
1995 par Mark Getty et Jonathan Klein, Getty images
est devenue rapidement le leader du marché grace
a l'acquisition de banques de données prestigieuses

9

Sur la repartition des archives des agences
européennes en fonction du type de photo-
graphies, voir la trés intéressante étude de
J. Gliikler, The markets for image suppliers
in Europe, CEPIC, 2008.
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photographes et aux
agences une réflexion
approfondie sur leur

positionnement stratégique

de concurrence qui tirent

leurs revenus vers le bas.

et une numérisation rapide des
images. Dés 2004, elle acquiert
une banque d'images libres de
droits, Digital vision. Elle renforce
sa position sur ce marché en 2008

face a de nouvelles formes

en prenant le controle de Jupiter,
alors n° 1dans ce secteur. Elle a
un partenariat avec I’AFP pour les
images d’archives de celle-ci. Plus
récemment, Getty a développé un accord original
avec le principal site de partage de photographie
amateur Flickr, propriété de Yahoo. Il s’agit de
permettre a des photographes de Flickr, repérés par
les éditeurs de Getty, de vendre leurs images soit en
droits gérés, soit en libres de droits. Getty propose
donc sur son site 'ensemble des segments du
marché de la photographie.

La question qui se pose face a cette stratégie est de
savoir comment Getty, et les autres acteurs, peuvent
éviter la vampirisation du segment de marché des
droits gérés par ces segments low-cost ou libres

de droits. Le processus de création destructrice en
cours, trés classique lorsque des révolutions techno-
logiques apparaissent, impose en tout cas aux
photographes et aux agences une réflexion appro-
fondie sur leur positionnement stratégique face a
de nouvelles formes de concurrence qui tirent leurs
revenus vers le bas.

L'hypothése de 1a « Longue Traine »

En octobre 2004, Chris Anderson, rédacteur en chef
de la revue Wired, publiait un article intitulé « 1a
Longue Traine » dans lequel il développait I'idée que
grace a Internet, il existe un marché pour un tres
grand nombre de titres musicaux qui n’auraient
pas été rentables dans I'économie traditionnelle.*

10
Anderson, C., “The Long Tail”, Wired,
Issue 12.10, octobre 2004.
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» Devant’abondance des réactions a cet article,

I'auteur développe son intuition initiale dans un
livre® ou il présente les trois principaux arguments
en faveur de la diversité des marchés culturels :

- Le goulot d’étranglement de 1a distribution
physique serait remis en cause par la disponibilité
des titres sur Internet. Ainsi, seulement la moitié des
titres vendus sur le site d’Amazon serait disponible
dans les magasins de 1a chaine Barnes et Noble.

- UE-marketing et le partage des opinions sur
Internet faciliteraient le choix des internautes et
diversifieraient les sources d'information sur la
qualité des ceuvres.

- La diminution des couts de distribution réduirait
le point mort de rentabilisation d'un titre et
permettrait de discriminer les prix de facon a attirer
les consommateurs vers le bas de la traine.

Peut-on transposer cette analyse a la photographie ?
Potentiellement, beaucoup plus d'images sont
accessibles sur Internet grace a la numérisation et
I'indexation des images professionnelles et grace aux
sites de partage de photographies amateur. Mais en
méme temps, 1a concentration des banques d'images
dans les mémes sociétés ne favorise pas la vie des
fonds ainsi agglomérés. Et surtout, si une plus grande
diversité d'images est susceptible d’'étre diffusée

et vendue de facon a rentabiliser les sites qui les
distribuent, tout porte a croire que les photographes
n’en retireront pas profit.

Retour sur la valeur gazeuse des photographies

En introduction, nous évoquions I'évaporation de
la valeur produite par les images hors de la filiere
photographique. Mais qu’est ce que la valeur d'une
photographie ? Et quelle part doit revenir au photo-
graphe dans cette valeur ?

n
Anderson, C., La longue traine, la nouvelle
économie est la, Village Mondial, 2007.
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1y a plusieurs facons d’aborder la question de la
valeur. La premiére consiste a 'apprécier par le cotit
de production, comme le faisaient les économistes
classiques comme Adam Smith, David Ricardo ou
Karl Marx. De quoi est fait le cotit d'une image ? Au
temps de travail du photographe s’ajoute I'amortis-
sement du matériel, les colits de diffusion de I'image
(tirage, numérisation pour les agences, indexation,
promotion, etc.). Les prix pratiqués sur le marché
permettent-ils alors de couvrir ces cotts ?

L'approche par le marché constitue une deuxiéme
maniere d’apprécier la valeur d’'une image.

Les images ont de 1a valeur parce qu’elles sont
fortement demandées. Pour les utilisations
professionnelles, elles sont demandées parce
qu’elles apportent des lecteurs et de I'argent.
Conformément a la doctrine du droit d’auteur,

ne doit-on pas alors rémunérer les auteurs de ces
images a hauteur de ce que leurs images rappor-
tent ? Méthodologiquement, ce n’est pas forcément
simple a calculer mais ce n’est pas impossible.

Dans les deux cas, sil'on veut que les images soient
rémunérées a leur juste valeur, ne serait-il pas
souhaitable d'imposer, notamment dans la presse
et I’édition, un prix minimum pour la diffusion
d’une image en fonction du format et du tirage,
prix minimum qui reconnaitrait que la fabrication
d’'une image a un coit et que sa diffusion a une
valeur. La concurrence entre photographie de
professionnels et d’amateurs ne porterait alors pas
tant sur le prix que sur la qualité.

Enfin, concernant la valeur gazeuse de la photo-
graphie, les économistes diront que la filiere photo-
graphique géneére des externalités positives, ce qui
est un cas reconnu de défaillance des marchés.



Le libre jeu du marché ne parvient pas a une situ-
ation optimale car des agences ou des photo-
graphes qui pourraient survivre si ils pouvaient
capter cette valeur vaporeuse, sont contraints a
I'arrét d’activité faute de cette ressource évaporée.
Depuis les travaux de I’économiste américain
Samuelson dans les années 1950, 1a solution a ce
probléme est connue. Les pouvoirs publics doivent
intervenir pour qu’une partie de cette valeur
externalisée retourne vers la filiére photo-
graphique. Dans le cas qui nous intéresse, I'inter-
vention publique pourrait prendre 1a forme d'une
licence 1égale sur les entreprises dont la valeur est
affectée positivement par la présence d'images sur
Internet mais qui n’en assurent pas actuellement
le financement. Si'on admet que I'accés aux
images constitue une des raisons de s’abonner a
Internet, d’acheter un iPad ou d’aller sur Google,
alors il est juste que les sociétés qui rendent ces
services contribuent au financement de 1a filiére.
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Photographie et marché de Uart:
quels objets, pour quels enjeux ?

Christian Caujolle

Résumé

Au moment ou les marchés et les métiers de la photo-
graphie se transforment en profondeur, au moment
ou le secteur de la presse cesse d’étre le producteur
essentiel et ou les mutations technologiques ouvrent
la voie a des relations a 'image entiérement nouvelles,
un seul secteur semble en progression, celui de la
vente de tirages de collection.

Sans atteindre I'importance du marché américain qui
reste le premier au monde, celui qui se développe en
Europe ouvre de nouvelles perspectives, tant éco-
nomiques que du point de vue de leur positionne-
ment, a des photographes, de plus en plus nombreux,
voire trop nombreux par rapport a la demande.

Mais aujourd’hui, porté par Paris Photographie
devenu la meilleure foire photographique au
monde, ce marché ne saurait étre une panacée. Il
doit rester trés vigilant quant a 1a nature des objets
proposés, a lalogique des prix, au respect des régles.
I permet alors a certains auteurs de développer et
de produire leur travail.

Abstract

The different photography markets and professions
have, in the last fifteen years, been affected by the
decline of the press, which was the major producer
of documentary and news photography for half a
century, and by the development of new techno-
logies, especially digital imagery. The only market
which is clearly growing and becoming a new
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challenge and a new territory for a certain number
of authors is the sale of collector’s prints.

Due to the success of the Paris Photographie art
fair — currently the best in the world — the European
market, whilst not comparable to the American
which is still the leader, is growing every year and
allows a certain number of photographers to recon-
sider their manner of producing and creating.

Even if this is not a satisfactory solution in absolute
terms — there are still too many people on the
market - it continues to be a clear market and as
such must preserve its rules, prices and logic at a
time when it can become fragile due to the number
and variety of objects proposed to collectors.

Quelles que soient les facons dont on I'explique ou
I'analyse, quelle que soit la maniére dont on juge les
divers acteurs ou « responsables » de la situation,

le constat est unanime. Celui d'une « crise » des
métiers de la photographie, résultat incontestable
de la combinaison d'une multitude de facteurs
économiques, technologiques et structurels.

Cette situation exige que I'on série a 1a fois les
problémes et les secteurs afin de ne pas recouvrir
sous le vocable facile et réducteur de « crise » ce qui
reléve d'une grande variété de motifs dont I'articu-
lation entraine tout simplement une situation
nouvelle qui, pour certains domaines, n’est pas
inédite mais correspond plutdt a un retour a des
états antérieurs.

En ce qui concerne la production, le fait majeur est
I'abandon de ce réle, qu’elle a tenu durant plus d'un
demi-siecle, par la presse. D’ou 'angoisse com-
préhensible de tous ceux qui se sont donnés pour



mission de témoigner et d'informer avec la photo-
graphie. Notons cependant que, avec des budgets
réduits, des utilisations de plus en plus massives

de photographies gratuites — via les services de
presse, ce qui pose le probléme de la frontiére entre
information et promotion — et des D.R. non justifiés,
la presse reste un consommateur important de pho-
tographie... a des prix trop bas et avec une tendance
de plus en plus affirmée a I'illustration directe, voire
primaire — ce qui explique les recherches rapides sur
les hypermarchés des distributeurs et les sites pour-
voyeurs d’'iconographie gratuite. Dans le domaine de
I'information, et plus précisément de la documen-
tation des zones de conflit, il faut cependant noter
qu’'un nouveau type de « producteur » est apparu
avec I'investissement non négligeable des O.N.G.
dans le secteur. Ce qui ne manque pas de poser des
questions d’éthique cruciales. Mais il est salutaire de
dire que, aujourd’hui, lorsqu'un photographe sou-
haite exercer son métier dans le domaine du news,
iln’a plus de choix sérieux que du c6té des agences
filaires, alors que se sont écroulées les agences des
grands « A » (Gamma, Sygma, Sipa), qui furent les
pourvoyeurs hégémoniques, dans le monde entier,
durant un quart de siécle. Les structures puissantes
de production et de diffusion —aupreés, entre autres,
des quotidiens et hebdomadaires qu’elles fournis-
sent via des abonnements contractuels — que sont
I’Agence France Presse, Associated Press et Reuters
ont remarquablement pris le tournant du numé-
rique. Et leur réseau de correspondants, souvent
locaux et toujours excellents — de quel droit regret-
ter cela, comme on peut I'entendre souvent comme
s'il était normal que I'histoire du monde soit, comme
ce fut jadis le cas, écrite par les seuls francais,
britanniques, allemands et américains ? —assume
parfaitement sa fonction. Méme si cela se révele
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frustrant pour certains, ce nouvel état des lieux
oblige, de facon salutaire, a des choix, techniques
et esthétiques, des positionnements plus radicaux
qu’'auparavant et a une clarification des enjeux.

La communication d’entreprise et la publicité ont
souvent été, par le passé, une solide source de
revenus pour certains photographes qui financaient
ainsi leurs recherches personnelles, et pas seule-
ment dans le domaine de 1a photographie appliquée.
Les tarifs ont certes baissé, le volume s’est considé-
rablement réduit, mais il n’en demeure pas moins
que ce secteur continue a exister sérieusement et ne
saurait étre considéré comme insignifiant.

Le livre demeure un secteur paradoxal et difficile
alors que I'on n’a jamais publié autant de titres, qui
se vendent mal, ou peu, et qui ne sont généralement
pas rémunérateurs pour les photographes. Le prix
relativement élevé des ouvrages explique largement
la difficulté des ventes au moment ou les expo-
sitions sont plébiscitées par un public de plus en
plus grand, enthousiaste et connaisseur. C’est sur
les lieux des expositions que les livres, qu’ils soient
de simples catalogues ou qu'ils aient été concus

de facon plus ambitieuse, connaissent leurs
meilleures ventes.

Reste le secteur qui nous intéresse aujourd’hui, le
seul a avoir connu, quelle que soit sa complexité,
une évolution positive, celui de 1a vente de tirages
de collection.

Durant des années, la situation francaise — et
européenne — a été celle d'un marché d’amateurs
passionnés, peu nombreux mais fidéles et qui,
souvent, n’étaient pas préts a débourser des
sommes conséquentes, ou n’en avaient pas les
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» moyens, pour acquérir de la photographie qui

n’avait pas encore été reconnue par les institutions
muséales et les collectionneurs d’art contemporain.
Souvenons-nous que, a Paris, au début des années
1980, on pouvait acheter un Dieter Appelt pour

8oo0 francs, que les Man Ray — considérés comme
chers — étaient proposés pour quelques dizaines

de milliers de francs, sans parler des prix pratiqués
pour la photographie francaise : les prix étaient

bas a I'exception, et encore, de trés belles épreuves
historiques du XIX¢ siecle. Les grandes galeries d’art
contemporain méprisaient la photographie —elles
ont montré de la vidéo avant la photographie — et
les rares qui s’en souciaient, telles Agathe Gaillard,
La Remise du Parc, Créatis, enviaient leurs confréeres
américains. Il faut d’ailleurs souligner que I'instal-
lation a Paris de la new-yorkaise Virginia Zabriski,
valorisant des auteurs classiques des années 1930
(Claude Cahun, par exemple) et amenant des
Ameéricains comme Lee Friedlander, modifia la
perception globale aupres d'un certain nombre de
collectionneurs. La Bibliotheque Nationale, dont

la collection reste I'une des plus riches au monde,
n’avait pas de budget d’acquisition quand, a son
ouverture, le Centre Georges Pompidou n’avait pas
créé de poste de conservateur pour la photographie.

Aujourd’hui, sans que I'on puisse le quantifier préci-
sément, le marché est bien réel et important. Certes,
il n'atteint pas le niveau du marché américain qui
reste trés largement le premier au monde, mais il est
vraiment significatif. Et les acteurs se sont diversi-
fiés, ce qui a également modifié la situation pour un
certain nombre de photographes.

Dans les années 1980, a Paris, mais également en
province, dans la foulée de la création du Centre
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National de la Photographie et du lancement de la
collection Photographie Poche — qui a eu un impact
pédagogique considérable sur la connaissance et la
perception de la photographie — par Robert Delpire,
des institutions ont acheté de la photographie. A
commencer par le Musée national d’art moderne
qui a réuni un ensemble exceptionnel sur la photo-
graphie surréaliste et sur les recherches des avant-
gardes européennes alors que le Fonds national
d’art contemporain, d’acquisitions en commandes
publiques, enrichissait de plus en plus sérieusement
sa collection. Cela a incité également des musées
spécialisés, des établissements de province a rééva-
luer les photographies qu’elles conservaient et ne
considéraient souvent que comme des documents.
Le fait que les musées 1égitiment 1a photographie
en tant que création par des expositions de plus

en plus nombreuses a rassuré a la fois les galeries
et les collectionneurs. La création du Mois de 1a
Photographie a Paris, le projet puis I'ouverture de

la Maison Européenne, la célébration des 150 ans de
I'invention de la photographie, quelques ventes aux
encheéres prestigieuses, ont évidemment aidé a cette
avancée, lente mais réguliére, d'une reconnaissance
qui a posé les bases de la constitution du marché
que nous connaissons aujourd’hui.

Mais la date historique est novembre 1997. Rick
Gadella, éditeur de livres d’artiste, crée le salon Paris
Photo, qu'il installe dans le cadre prestigieux du
Carrousel du Louvre, et réussit a attirer a la fois les
grandes galeries internationales, entre autres amé-
ricaines, et les collectionneurs du monde entier. En
quelques années, 1a foire, qui propose des épreuves
allant des incunables au plus contemporain en
passant par les avant-gardes, devient le rendez-vous
le plus important au monde pour la photographie.



La coexistence de toutes les esthé-
tiques, 1la gamme de prix permettant
le cadeau ou le coup de coeur aussi

Le choix de la galerie a,
naturellement, des inci-
dences fortes sur la cote.
IL s’agit de choix
stratégiques. Réussir

aintégrer U'écurie d’une

XIX¢ ou de grandes signatures
modernes (Man Ray) qui peuvent
atteindre ces prix.

bien que 'achat d’investissement,

la dimension réellement internatio-
nale, le choix exigeant des exposants
—qui font souvent de réels efforts
pour montrer de la marchandise
exceptionnelle ou inédite - ont vite
attiré un public de plusieurs dizaines
de milliers de visiteurs (45 0oo pour
la derniere édition), placant ainsi
Paris au coeur du marché. Parce

que se concentrent-la des collec-
tionneurs venus de toute I'Europe mais aussi des
Etats-Unis (moins vrai depuis que I'euro est trés fort
par rapport au dollar), le mois de novembre est ainsi
devenu la période ou les grandes maisons organi-
sent des ventes aux enchéres souvent spectaculaires.

Des ventes qui, tant par 1a sélection d’épreuves rares
que par la précision des catalogues — ceux des ventes
« ordinaires » parisiennes sont souvent désespérants
- que par la mobilisation du portefeuille de clients,
des vendeurs, se démarquent de celles qui sont, une
dizaine de fois chaque année, proposées en France.
Cette explosion du marché du tirage s’est accompa-
gnée d'un accroissement exponentiel de la collection
et des cétes du livre photographique. Tout naturel-
lement, les libraires spécialisés ont ainsi trouvé leur
place a Paris Photo. Il faut cependant remarquer
I'absence ou la participation exceptionnelle de la
dizaine de stars de I'art contemporain qui utilisent
la photographie : Gurski, Cindy Sherman, Richard
Prince, Christian Boltanski ou autres artistes dont les
pieces s’emportent a plusieurs centaines de milliers
d’euros. [y a cependant, sur la foire, des pieces du
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contemporain implique
immédiatement des prix
dix a cent fois plus élevés
que si 'on est vendu par
une galerie qui conserve
ou affirme l'étiquette

« photographie ».

grande galerie d’art

L'un des effets indéniables de
Paris Photographie aura été de
rassurer les collectionneurs d’art
contemporain et de contribuer a
I’émergence de nouveaux collec-
tionneurs. Ce qui, aujourd’hui,
donne une grande diversité de
types d’acheteurs : les institutions,
évidemment, bien qu’elles souf-
frent de restrictions budgétaires et
négocient trés durement les prix, sont les plus
anciens. Dans cet environnement, les fondations

et collections d’entreprise se sont fortement déve-
loppées, parfois de facon fort discrete — mais ce ne
sont pas les plus petits acheteurs — ou spectaculaire
lorsqu’il s’agit de lier la collection a une stratégie

de communication. Il s’agit la d'une clientele trés
réguliere et trés courtisée. Le nombre de collection-
neurs privés a augmenté de facon impressionnante.
lls sont de tout type, avec des moyens trés divers

et constituent des collections variées. Certains
achetent entre une et trois épreuves par an quand
d’autres, boulimiques, peuvent acquérir jusqu’a une
centaine de piéces a I'année. Et, alors que certains
se laissent seulement guider par leurs émotions,
d’autres constituent des ensembles trés cohérents
autour de thémes - classiques comme le nu, le
portrait, le paysage ou plus étonnants : la main,
I'ombre, la chaussure, I'ceil ou le photomaton —,

de périodes historiques, de techniques, de styles,

de domaines —le reportage, 1a publicité — ou sont
fideles a des artistes dont ils achétent des pieces de
chaque période. Iy a, en fait, des collectionneurs
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» de tout:latendance actuelle — et 'augmentation

significative des prix — des épreuves « anonymes »
en est un bel exemple. Tout aussi caractéristique
d’'un changement d’appréciation de la valeur artis-
tique et marchande de la photographie, I'achat d'un
tirage pour en faire cadeau est devenu fréquent et
se pratique souvent en groupe, a 'occasion d’anni-
versaires, mariages ou autres moments importants
de 1a vie familiale, des relations amicales, voire
professionnelles.

La demande a donc grandi et, de facon fort logique,
I'offre s’est organisée et structurée différemment.
S’ily a toujours des photographes qui cherchent

a commercialiser directement leurs épreuves, ils
s’adressent de plus en plus souvent a des galeries ou
a des courtiers dont I'activité s’est renforcée au cours
des derniéres années. Le panorama des galeries est
certainement le plus significatif et intéressant. Si
I'on prend I'exemple de Paris, une dizaine de galeries
restent des lieux spécialisés, qui ne proposent que
de la photographie et tentent de répondre aux désirs
des différentes clientéles. Mais le nombre de galeries
d’art contemporain, les plus importantes comme

les plus jeunes, qui montrent de la photographie

au méme titre que de la vidéo, du dessin ou des
installations se compte par centaines. Le choix de la
galerie a, naturellement, des incidences fortes sur la
cote. Il s’agit de choix stratégiques comme le mon-
trent parfaitement I'état du marché et les résultats
—et catalogues — de ventes aux encheres. Quel que
soit, a qualité comparable, le travail que I'on produit,
réussir a intégrer I’écurie d'une grande galerie d’art
contemporain implique immédiatement des prix dix
a cent fois plus élevés que sil'on est vendu par une
galerie qui conserve ou affirme I'étiquette « photo-
graphie ». Preuve que, d'une certaine maniére, la
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perception de la photographie en tant qu’art reste
problématique. Cela se combine évidemment avec
le fait que I'on peut, objectivement, considérer

que I'art contemporain est globalement — sauf
peut-étre pour les artistes majeurs — surcoté par
rapport al'art moderne et a des secteurs entiers

de I'art ancien. Il est particulierement intéressant
de regarder comment les prix de Gurski ont pu
atteindre les sommets que I'on connait et qui, d'une
certaine maniére, peuvent paraitre extravagants. Il
n’est évidemment pas question de mettre en cause
I'importance de son travail — mais I'on peut 1égiti-
mement se demander pourquoi certaines pieces
importantes de ses maitres, Bernd et Hilla Becher,
ne sont pas valorisées a des hauteurs comparables
—mais de tenter de comprendre pourquoi il atteint
de tels prix. L'énormité de la plupart de ces formats,
—trés souvent justifiée pour permettre la lecture
d’une infinité de détails — impose la référence aux
grands tableaux contemporains et joue son role. Elle
se combine avec I'extréme limitation des éditions
(trois exemplaires) et le controle de la raréfaction
des pieces disponibles sur le marché, gérée de facon
remarquablement professionnelle par les deux
galeries, allemande et américaine, qui organisent
sa commercialisation.

Dans un monde ou « ce qui est rare est cher », le
fait qu'il soit pratiquement impossible de trouver
un Gurski important disponible entraine des listes
d’attente de collectionneurs dans les galeries.
Certains marchands décident de réserver les ceuvres,
lorsqu’ils en ont, a des musées, des institutions ou
a de tres gros clients, si bien que, lorsqu’un Gurski
passe en vente aux encheres, les prix s’envolent de
facon spectaculaire et Iégitiment une nouvelle cote
ala hausse. On ne sera pas assez naif, méme si les
actuels avatars de la crise financiére peuvent



atténuer la chose, pour ignorer qu’un certain
nombre de ces achats a des prix surévalués parti-
cipe d'une convention sociale : il s’agit de signes
extérieurs de richesse que 'on accroche dans son
loft pour impressionner ses copains de la City de
Londres. Certains de ces frimeurs ont fait, et font
encore, les beaux jours de quelques galeries et
marchands. Méme s’il ne faut pas généraliser.

Pour conclure sur les réseaux de commercialisation,
la fonction d’Internet reste aujourd’hui davantage
celle de « sites-vitrines » pour des galeries ou des
photographes indépendants, qu'un véritable lieu de
commerce. Cela est évidemment di au besoin, res-
senti par la plupart des collectionneurs, du contact
physique avec I'ceuvre, de la présence du tirage réel.
Cela est d’autant plus vrai que les amateurs savent
de mieux en mieux que les tirages argentiques arti-
sanaux sont tous des ceuvres uniques, chacun ayant
sa légere particularité, sa touche, son éventuelle

« imperfection », qui feront la différence et provo-
queront I'émotion. La tentative de Eyestormily a
quelques années, ambitieuse, dotée de gros moyens,
s'est heurtée a la résistance — ou a la contradiction
—d’une clientéle potentielle qui avait du mal a
franchir le pas de I"acquisition d'un objet photo-
graphique a la seule vue de sa reproduction virtuelle.
Il faut dire qu'un certain nombre de pratiques de
I'entreprise, comme la réédition massive d’ceuvres
d’artistes contemporains épuisées depuis longtemps
—ce fut le cas, de facon scandaleuse, avec une image
célebre de Damien Hirst —amorca la 1égitimité de

la démarche. Seule exception, Yellow Korner dont

la jeune équipe fait preuve d'une réussite éclatante
avec une démarche astucieuse qui consiste a vendre,
alafois sur Internet et dans des corners de grands
magasins comme la FNAC, des produits peu chers,
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encadrés, dont les tirages souvent importants sont
clairement précisés. Il semble évident que des clients
satisfaits de ce qu’ils ont acquis dans un magasin
sont mis en confiance et n"hésitent pas a poursuivre
I'expérience sur la toile. Ce qui n’empéche pas la
marque de se diversifier en ouvrantily a deux ans a
Paris, et maintenant en province et a I'étranger, des
galeries dédiées qui sont a la fois des show room et
des lieux d’exposition s’alignant sur les principes
marchands des galeries classiques.

Sile choix du réseau de commercialisation est une
donnée importante dans I'établissement du prix, deux
éléments sont centraux. D'une part, le format. On a

VU, au cours des quinze derniéres années, se multiplier
les expositions de tirages de trés grand format dont la
taille ne se justifiait en rien par une cohérence plas-
tique ni par une démarche de création : il s’agissait de
« faire tableau », de s’adresser a une clientéle poten-
tielle désireuse d’installer de I'art contemporain dans
ses vastes espaces de vie. Dans la période récente, on
constate cependant que cette tendance disparait - de
facon salutaire —au profit du retour a des formats qui
sont en accord avec le propos de la démarche artistique
- et peuvent donc parfois étre trés imposants. Ceci
clarifie singulierement les choses et rendent de plus en
plus douteuses — et I'on ne peut que s’en réjouir —les
propositions de photographes et de marchands offrant
une image dans quatre ou cinq formats différents...
L'autre élément déterminant est 1a limitation. La
nature méme de la photographie fait qu’elle est repro-
ductible et que, siI'on excepte les cas de détérioration
et d'usure du négatif, on peut sereinement envisager
un nombre trés important de tirages (et relire Walter
Benjamin avec satisfaction...).

C'est d’ailleurs cette reproductibilité qui, pendant
fort longtemps, a été un frein au développement
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» delavente de la photographie a des amateurs d’art

contemporain, obnubilés par la piéce unique, une
culture de la peinture — et qui semblent n’avoir
jamais pris réellement en compte le fait que

les fontes de sculpture, si elles sont strictement
limitées, sont cependant des éditions.

Pour entrer dans le champ marchand de I'art, la
photographie a du limiter le nombre d’épreuves
d’'une méme image selon des pratiques diverses,
allant de 1a piéce unique (avec parfois 'extravagance
de la destruction du négatif) a plusieurs dizaines

de tirages. Et 1a situation, nous y reviendrons, reste
bien confuse. Il faut ajouter a cela la prise en compte
de réalités économiques lorsqu'il s’agit de grands
formats, coliteux a réaliser (grand tirage, contre-
collage, encadrement). Pour pouvoir les vendre a

des prix permettant a la galerie et au photographe
de gagner leur vie, il n'y a pas d’autre solution

que la limitation : pour que cela soit cher, il faut
nécessairement que ce soit rare...

Les circuits de vente se sont multipliés, les gammes
de prix sont de plus en plus amples, 1a clientele

ne cesse de se développer, mais que trouve-t-on
ala vente ? Quels objets, pour quels marchés ? La
question mérite d’autant plus d’étre posée que la
démocratisation du numérique, le fait que tout

un chacun puisse réaliser des images et que ceux
qui les impriment soient nombreux, a fait prendre
conscience de la différence entre image et objet qui
fut longtemps une confusion — ou une simplification
de langage —lorsque I'on prononcait le mot

« photographie » et qu'il signifiait « tirage ».

On trouve, a vrai dire, tous les états de 1a photo-
graphie sur le marché. Et cela est parfaitement
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logique puisqu’il y a des collectionneurs pour tout et
ce dans tous les domaines des objets et de I'art.

I suffit, pour s’en convaincre, de noter quels sont
les « événements » repris par les medias. Au cours
des derniers mois, on a pu trouver, entre autres : des
records en vente aux enchéres pour Gurski évidem-
ment, mais également pour un rarissime nu inédit
d’Atget ; 1a vente au milliardaire de I'informatique
Dell de milliers de tirages des archives de Magnum
New Yotk qu’il a assurés pour plus de 100 millions
de dollars ; 1a découverte, dans une brocante, d'un
portrait inconnu de Rimbaud a Aden dont le prix
négocié reste secret. Les polémiques, accompagnées
a plusieurs reprises de I'interdiction de vente
d’épreuves, provenant d’archives de publications ou
d’agences montrent a quel point les enjeux finan-
ciers sont réels.

Des plaques de verre et négatifs aux vues stéréo-
scopiques en positif ou négatif aux maquettes
d’ouvrages jamais publiés, des tirages de travail

et planches contact a d’'uniques recherches de
virages, de formats variés a des montages sur tous
matériaux, des albums de famille aux plaquettes
publicitaires, en passant par les éditions de téte
d’ouvrages accompagnées d'un tirage original, tout
ce qui est photographique est aujourd’hui proposé
ala vente, et nombre d’objets trouvent preneur. Car
il s’agit effectivement d’objets et c’est cette prise
de conscience de la nature physique de la photo-
graphie qui guide bien des choix. Ils vont ainsi de
préoccupations liées a la décoration —le marché
des hotels, immeubles de bureaux et profession-
nels de la décoration a explosé — a la construction
d’ensembles qui se proposent de lire, ou de relire,
I'histoire du regard au XXe siécle.

On pourrait, mais ce serait trop long ici, détailler tous



I I Tous ces états de la photo-

graphie ne constituent pas,

en soi, une valorisation

les types d’objets. Il faut cependant
nous attarder sur une notion deve-
nue I'un des régulateurs et I'un des
critéres de valorisation des tirages,
celle de vintage. Elle est, depuis

fort longtemps, considérée comme
primordiale par le marché améri-
cain qui s’attache avec précision

aux évolutions de I'expression des
artistes, aux variations de leur regard,
al'adéquation entre technique et
expression. Longtemps tournée en
dérision par certains marchands européens, cette
notion est en train de s’'imposer. Et elle est en accord
avec les progrés de la connaissance de I'histoire

du medium. Quitte a entrainer, toujours pour des
raisons commerciales, certains exces grotesques...

Le vintage est une épreuve réalisée peu apres la

prise de vue — certains estiment que seuls les tirages
réalisés dans les trois, voire cinq ans, peuvent étre
considérés comme vintage. Mais il existe des vintages
de travail — dans certains cas passionnants, avec des
recadrages, indications de contrastes et autres notes
manuscrites —, des premiers tirages d’exposition,
bien des épreuves uniques en raison de leur caractére
artisanal mais également de la disparition d'une
multitude de supports papiers. On peut, a ce sujet,
citer 'exemple d'un Anders Petersen pour quila
disparition des papiers Agfa qu'il utilisait a posé de
sérieux problémes d’'interprétation de ses négatifs.
Tous ces états de la photographie, s'ils sont intéres-
sants pour I'historien, ne constituent pas, en soi, une
valorisation absolue de I'importance esthétique de
I'objet. Et c’est 1a que certains marchands brouillent
les pistes en refusant de dire qu'il y a des vintages
exceptionnels et d’autres qui sont tout bonnement
d’abominables épreuves. Les quelques tirages
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absolue de 'importance
esthétique de Uobjet.

Et c’est la que certains
marchands brouillent
les pistes en refusant de
dire qu’il y a des vintages
exceptionnels et d’autres
qui sont tout bonnement

d’abominables épreuves.

réalisés par Henri Cartier-Bresson,
piétre technicien qui détestait le
laboratoire et ne s’en est jamais
caché, sont généralement affli-
geants et il suffit, pour le consta-
ter, de regarder les variations de
ses petits formats du Scrap Book,
par ailleurs piéce essentielle pour
comprendre son ceuvre. On peut, a
I'inverse, citer le cas d'un tout petit
tirage de la célebre photographie
de Josef Koudelka d'un homme
accroupi prés de son cheval, extraite de son travail
sur les gitans, et que Manfred Heiting avait trouvée
dans une boite d’archives chez Magnum. Pour une
raison tout a fait mystérieuse — et c’est certainement
mieux ainsi—, c’est le tirage le plus bouleversant de
cette image qu’'il m’ait jamais été donné de voir.

Cette notion de vintage, qui a un sens indéniable
mais qui doit étre pratiquée avec discernement et
sens critique — est-ce que les vintages que Kertesz
réalisait a Paris sur papier Guilleminot « carte pos-
tale » sont plus importants que les interprétations
qu’il demandait a son tireur et complice newyorkais
Igor ? -, est aujourd’hui confrontée, comme
I'ensemble de 1a chaine de production des images
et des objets photographiques, aux change-

ments induits par les technologies numériques.
Théoriquement, a condition que I'on conserve le
méme support, tous les tirages réalisés a partir d'un
méme fichier seront identiques. La notion de vintage
conserve-t-elle alors un sens ?

Pour en terminer avec ce parcours rapide de

I'éventail des objets photographiques proposés ala
vente, il est important de considérer la question des »
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» épreuves tardives et celle des tirages posthumes.

Dans ce domaine également, les clarifications
s'imposent, et 'on se doit d’exiger autant des photo-
graphes que des galeries et des experts en ventes
publiques. Malheureusement, c’est trop rarement le
cas, en France, aujourd’hui.

Tout photographe, tout artiste, a le droit, dans le
temps, d’évoluer dans ses choix. Et les épreuves
modernes d'images anciennes sont parfaitement
acceptables dés lors qu’elles sont présentées pour
ce qu’elles sont. Il est d’ailleurs souvent précieux de
connaitre la date du tirage et le tireur. Entre autres
lorsque les tirages récents sont limités, I'essentiel
est qu'ils n’établissent pas une rareté artificielle — et
parfaitement illusoire, trompeuse — quand des
photographes se mettent a limiter — parfois dans
un format différent — des photographies qu'ils ont
tirées par le passé, en plus ou moins grand nombre,
sans les limiter. C'est souvent le cas d'images des
années 1950 et 1960. Il est alors aussi peu sérieux
de les limiter que de ne pas respecter les limitations
en multipliant les « épreuves d’artiste » pour des
images dont I'édition est épuisée... Nous avons la
chance que le marché de la photographie, toujours
en développement, animé par des acteurs passion-
nés et de plus en plus compétents, soit sain. Il serait
regrettable que certaines pratiques approximatives
ou douteuses viennent jeter sur lui quelques suspi-
cions. Il doit rester clair, précis.

Le cas des tirages post mortem reléve lui d'une
autre problématique. Compte tenu de la nature de
la photographie et de sa reproductibilité, on peut
tout a fait accepter, afin de rendre accessible au
plus grand nombre — et a condition que les prix
soient raisonnables — de tirer aprés la disparition
de l'auteur, en s’interdisant de dénaturer I'ceuvre.
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C'est malheureusement ce qui est arrivé a plusieurs
reprises, soit pour des raisons commerciales, soit
pour d’autres, difficilement compréhensibles mais
indéfendables. On peut citer le cas des grands
formats au platine de nus de Bill Brandt, qui sont
tout simplement un contresens et n’ont rien a

voir avec I'esprit de I'artiste ou, en France, le cas

de Kertesz. Pourquoi avoir tiré et exposé des vues
proches, mais différentes — et évidemment moins
intéressantes — d'icobnes comme « Satiric Dancer » ou
« Dubo, Dubon, Dubonnet » alors qu’André Kertész
a, de son vivant, publié tout de méme deux ouvrages
dans lesquels il faisait le point, intitulés Soixante
ans de photographie et Soixante-dix ans de photo-
graphie. Et de quel droit peut-on se permettre de
tirer, d’exposer et de publier au méme titre que ses
images qui participent de la constitution de 1a pho-
tographie moderne, de médiocres vues en couleur,
fruit de commandes de magazines de décoration et
de voyage, qu'il n’avait lui-méme jamais tirées ni
exposées ? Cela est tout bonnement abusif.

Ces remarques pointent tout a 1a fois une situation
dynamique avec le développement du secteur de
la collection et 1a nécessité absolue de clarté dans
un domaine qui reste de toute évidence fragile. Il
n’empéche que, pour un certain nombre de photo-
graphes, cette situation nouvelle a entrainé une
autre pratique, d’autres positionnements, d’autres
perspectives et d’autres réflexions quant a leur
fonction et leur conception de la photographie.

Je ne prendrais qu'un exemple : Denis Darzacq. Dans
les années 1980-1990, il se fit remarquer comme
collaborateur a Libération et Nova entre autres, il
développa un intéressant travail sur la couleur et

la nuit, et vivait alors, difficilement certes, de son



travail pour et avec la presse. Aujourd’hui, alors

qu'il continue a développer une réflexion qui n’est
guere éloignée de celle de ses débuts — méme si

elle a naturellement muri — sur la couleur et sur

le documentaire, il s’est imposé sur le marché de
I'art et il tire ses revenus ainsi que ses moyens de
production, de la vente de ses tirages — limités a
huit exemplaires — a des collectionneurs privés, en
France mais également a I'étranger, y compris aux
Etats-Unis. A son sujet, mais c’est aussi valable pour
d’autres auteurs, on peut dire que s’ils ont connu

la crise par rapport a leur métier d’origine, ils ont
réussi a opérer un déplacement. L'économie de sa
production a radicalement changg, centrée sur le
commerce des épreuves et également sur les work-
shops qui sont devenus, au cours des deux derniéres
années, un secteur tout a fait impressionnant et une

CHRISTIAN CAUJOLLE

sitions et des festivals.

Peter Beard, Bernard Faucon.

dans le monde entier.
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alternative pour certains. On pourrait le dire d'un
nombre non négligeable d’autres.

Certes, ce marché n’est pas une panacée et n’est
en rien la solution miracle pour les photographes
qui ne peuvent plus exercer comme avant leur
meétier de photographe 1ié a I'information et au
documentaire. Mais les choses ont-elles vraiment
changé ? Elles se sont plutdt transformées. Hier,
beaucoup de ceux qui voulaient travailler avec

la presse connaissaient difficultés et échecs et

I'on ne compte plus ceux qui se sont découragés.
Aujourd'hui, beaucoup, trop certainement, veulent
étre reconnus et vivre du commerce dans le marché
de I'art. Comme avant, il y a et il y aura beaucoup
d'impétrants et peu d’élus.

Ancien éléve de UENS de Saint Cloud, de Michel Foucault, Roland Barthes et Pierre
Bourdieu, Christian Caujolle écrit sur la photographie a partir de 1979 dans les pages
culture de Libération. En 1981, tout en poursuivant cette activité, il devient rédacteur
en chef responsable de la photographie du quotidien. Il crée en 1986, VU’, « agence de
photographes » et, douze ans plus tard, la galerie éponyme.

Depuis 2007, il enseigne a U'Ecole nationale supérieure Louis-Lumiére, dans des Ecoles
d’Art et dans divers établissements étrangers, continue a écrire et organise des expo-

Membre de nombreux jurys internationaux, dont le World Press Photo, il a publié de trés
nombreux livres (la majorité aux Editions Actes Sud) dont Lartigue, Salgado, Depardon,
William Klein, Christer Stromholm, Anders Petersen, Cristina Garcia Rodero, Isabel Munoz,

Directeur artistique des rencontres d’Arles en 1997, il a créé en 2008 Photographie
Phnom Penh, festival annuel au Cambodge, et a organisé, a 'occasion des cinquante

ans du Word Press Photo, la grande exposition « Things as They Are, Photography in
context » dont le livre catalogue [Chris Boot Publisher) a été couronné de nombreux prix
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Table ronde 3

Les nouvelles opportunités
de la diffusion et du stockage

Modérateur : Bernard Perrine
Photographe, conseiller éditorial,
membre de U’Institut de France

> Philippe Deblauwe
Cofondateur de I'agence coopérative Picture Tank

> Wilfrid Esteve
Photographe, président de FreelLens

> Jean Favreau
Directeur de Pix Palace

> Daniel Hennemand
Photographe, consultant en organisation de I'image,
auteur de « Gérer ses photographies numeériques :
trier, archiver, partager », Editions Eyrolles

> Valérie Theveniaud-Violette
Directrice de la syndication du groupe Figaro
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» Francoise Denoyelle

Le manque généralisé d'informations est frappant.
Nous ne disposons pas suffisamment de données
sur le marché de I'art, les pratiques, les revenus, les
auteurs, 1a presse. On nous répéte inlassablement
que les chiffres sont rares et souvent trop anciens
pour étre utilisés. Je voudrais remercier messieurs
les représentants du ministére de la Culture et de la
Communication d’étre présents aujourd'hui et leur
demander de mettre en place des enquétes pour
mieux cerner I'économie et les spécificités de cette
profession ; vous serez fortement soutenus par les
associations, UPC, SAIF, etc.,, qui ont déja beaucoup
travaillé sur la question. Comme toute pratique
artistique, il est indispensable de pouvoir en mesu-
rer les bouleversements, les évolutions, et ceci n’est

possible qu’avec des données officielles donc fiables.

Cette déficience est un réel handicap.

Nous sommes réunis pour cette table ronde sous la
direction de Bernard Perrine, figure emblématique
du monde de 1a photographie tant dans les
domaines techniques et artistiques que culturels.

Bernard Perrine

Cette table ronde a pour but d’échanger sur les
nouvelles opportunités de diffusion et de stockage,
dont seront exclus les stockages argentiques.

On peut s’interroger sur les conséquences de
I'apparition de la numérisation et des NTIC
(Nouvelles Technologies de I'Information et de Ta
Communication) : ont-elles apporté de nouveaux
moyens ou au contraire, ajouté une contrainte
supplémentaire pour les photographes ?

Ce dont on est certain, c’est qu’elles ont largement
participé a la mutation des métiers et a la redé-
finition des frontiéres entre eux, en provoquant
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d’inévitables concentrations. Déja, en 1980, Oliver
Bott Barett et Michael Palmer expliquaient dans un
ouvrage intitulé Le trafic des nouvelles, que la diffu-
sion de I'information sous toutes ses formes devenait
une marchandise intellectuelle « fabriquée », selon

le désidérata de ses sources et de ses destinataires.
D’autre part, de I'imprimerie a 1a numérisation, en
passant par le remplacement de la gravure, comme
procédé d'illustration, par la photographie au début
du XXe siécle, on constate que les techniques
permettant une diffusion plus rapide de I'information
se sont toutes imposées. Et depuis la transmission
d’'images par I'Hasselblad Dixel aux Jeux Olympiques
de 1988, les progres technologiques n’ont pas cessé de
se développer jusqu’a atteindre aujourd'hui la quasi
instantanéité. Tout ceci souléve des problématiques
auxquelles sont confrontés quotidiennement les
professionnels. Ce sont elles que nous allons évoquer
avec les participants a cette table ronde qui vont eux-
méme présenter leurs activités.

Valérie Théveniaud-Violette

Je suis responsable de la syndication pour le groupe
Figaro, c’est-a-dire de 1a revente et de 1a gestion des
contenus produits par tous les titres de ce groupe, et
plus particulierement de la photographie mais aussi
du texte. Pour rebondir sur ce qui a été dit précé-
demment, nous avons été confrontés aux mémes
problématiques que le groupe Hachette il y a une
dizaine d’années, mais a un niveau beaucoup plus
modeste. I a fallu concevoir un systéme pour gérer
et rassembler les fonds argentiques, restituer aux
agences les dépdts de presse et amorcer une vaste
opération de numérisation et d'intégration des flux
numériques. En effet, Le Figaro a la particularité de
compter dans ses équipes des photographes salariés,
ce qui génere une production quotidienne. L'objectif



d’'une telle initiative résidait dans la gestion
patrimoniale et économique du fonds en terme de
réutilisation, soit dans les publications internes, soit
dans les éditions internationales de Madame Figaro,
au nombre de dix. Une fois cette organisation mise
en place, il est apparu évident qu'un certain nombre
de réutilisations « exogénes », pour des titres
extérieurs au groupe, pouvaient se faire en accord
avec les auteurs et en reversant 50% des droits
percus. Aujourd’hui, dans le cadre d'une stratégie
de développement du Figaro sur Internet et avec la
volonté de proposer de la qualité a un prix qui n’est
pas bradé, nous avons lancé 1a galerie en ligne : on

y présente le travail d’auteurs et de collaborateurs
réguliers du Figaro Magazine ; on y propose la vente
de tirages en lignes ; on y concoit des expositions.

Philippe Deblauwe

J'aile plaisir de gérer la coopérative de photographes
Picturetank, un projet éminemment empirique,
voire méme un accident. A I'origine, nous avons
créé, en 2002, une association Loi 1901, dont I'objet
était de développer des systémes informatiques
pour fournir aux photographes la possibilité d’agir
de fagon autonome sur le web. Progressivement,

des collectifs et des photographes indépendants

se sont associés a cette structure. Au départ, nous
mettions au point des outils de publication simpli-
fiés pour éviter de passer par un webmaster, puis
nous avons travaillé avec un développeur qui nous

a initiés a la gestion de I'information. Nous avons
découvert les champs IPTC, et aprés s’étre approprié
ces nouvelles technologies, nous avons rassemblé les
photographes avec le souci permanent de préser-
ver leur identité. La forme collective est 'une des
plus pérennes, mais pour étre viable et devenir un
pble d’attraction, elle doit dégager des ressources
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économiques et humaines que certains collectifs ne
possedent pas pour se constituer en tant qu’agence.
Via des structures comme la notre, cela est devenu
possible, en veillant a ne pas diluer les individualités
et les identités collectives. Nos méthodes et nos
contrats sont concus dans cette perspective.

Wilfrid Estéve

Mes diverses expériences me permettent d'interve-
nir autour des problématiques de la diffusion. J'ai
d’abord passé neuf ans au sein de L'Oeil Public en
tant que photojournaliste. Dans cette continuite,
j’ai initié, fondé ou dirigé des structures photogra-
phiques telles que Picturetank avec Philippe, et plus
récemment MYOP. J’enseigne la photographie dans
des écoles de photographie et de journalisme et
aT’Ecole des Métiers de I'Information dont je suis
responsable de la filiere photographie. L'an dernier,
j’ai eula chance de diriger le mémoire de Sophie
Scher pour I'ENS Louis-Lumiére. Je suis fondateur et
co-directeur de Hans Lucas, un studio de création et
de production multimédia. Il m’arrive aussi d’écrire
sur la photographie. Toute une partie de mon activité
concerne les organisations professionnelles : je suis
président de Freelens, qui était 1a plus importante
formation professionnelle et rassemblait des photo-
journalistes et des personnes évoluant dans I'essai
documentaire. La partie organisation de FreelLens

a fusionné avec 'UPC, pour devenir le mois dernier
I'Union des Photographes Professionnels, dont je suis
le vice-président. Pour finir, je suis a I'initiative

de Stella, plateforme devant regrouper des agences
de diffusion.

Jean Favreau

Je suis le fondateur de Pixpalace. [l y a six ans, nous
avions pressenti ce que disait Francoise Denoyelle >

Cahier Louis-Lumiere n°7



Table ronde 3

» hier, cC'est-a-dire, étre rapide, pas cher et facile. D’ou

I'idée de créer une structure qui regroupe des agences
et ainsi de permettre a de petites et moyennes socié-
tés de venir concurrencer les plus grosses. Par ailleurs,
nous voulions maintenir une certaine diversité, donc
nous avons accueilli Picturetank, MYOP, L’Oeil Public,
Tendance Floue, Seven, Magnum, Figaro Photo, etc.,
soit en totalité une centaine d’agences. Notre voca-
tion est similaire a celle d'une galerie marchande :
faciliter 1a vie des utilisateurs en mutualisant les
fonds afin de mener des recherches transversales
jusqu’a trouver la bonne photo, ce qui représente un
gain de temps non négligeable. Pour plus d’efficacité,
nous avons méme installé des serveurs chez les
principaux utilisateurs. On participe a la valorisation
des photographies : nous sommes les seuls au monde
a faire payer les clients pour visionner les images.

On a lancé une petite filiale aux Etats-Unis, et une
autre en Chine est a venir. Notre systéme permet a
de petites agences d’éviter de passer par un réseau
de vendeurs, mais un probléme persistait : 1a crainte
liée a I'utilisation des photographies. Ceci freinait

la distribution, donc nous avons imaginé Pixtrakk,
grace a deux partenaires : TNS Sofres, rebaptisé
aujourd’hui Kantar Media, et LTU. lls vont fournir
2500 scans de publications ; 1a photographie de la
page sera isolée pour chercher son propriétaire dans
notre base de références. Cela permet de retrouver
des images, sinon volées, non payées. Nous obtien-
drons le justificatif immédiatement et les agences
pourront payer leurs photographes plus rapidement.
On peut espérer qu’un tel outil permette de réduire
les D.R. : les publications prouveraient leurs efforts
en recherchant les ayants droits grace au service

et s’assureraient ainsi que I'auteur est connu ou

non. On pourrait envisager la création d'une base
iconographique temporairement D.R., complétée
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progressivement. Tout cela contribue a la valorisation
du travail des photographes, d’ailleurs certaines photo-
graphies sont quasi exclusivement repérées grace

au systéme de LTU. Pour vous donner une idée, une
agence comme Sipa réalise cette tache de vérification
sur une centaine de publications ; nous en sommes
déja a 600 et nous allons passer a 2500, plus les sites
web qui sont trés difficiles a trouver. Autre initiative
de Pixpalace, le salon Pixday qui, grace a nos amis

de Nikon et différents sponsors, permet de faire se
rencontrer les vendeurs et acheteurs de photos.

Daniel Hennemand

Je suis observateur de I'évolution des techniques
d’archivage de I'image depuis trente ans et consul-
tant depuis quinze ans aupres des institutions et des
grandes entreprises pour collaborer a la réflexion
sur la réorganisation des fonds photographiques. Je
suis prestataire de service depuis dix ans pour

la mise en place des systémes d’archivage et de
partage uniquement dans le contexte de I'entreprise.

Bernard Perrine

Tentons d’évoquer brievement les problemes du
stockage. A T’ére du numérique, quels sont les impé-
ratifs du stockage en sachant que les progrés sont
fulgurants d'une année sur l'autre et que, heureu-
sement, les prix baissent alors que les potentialités
ne sont pas prétes de s’épuiser ? Je me tourne vers
Valérie : comment se passe le stockage au Figaro ?

Valérie Théveniaud-Violette

Les photographies argentiques sont stockées dans
un local sécurisé, sous clé. On ne s’y rend que si un
auteur souhaite récupérer son matériel ou si, pour
des raisons éditoriales, on a besoin de « re-scanner »
des originaux. Concernant le flux numérique, ily a



I I Faciliter la vie des

utilisateurs en mutualisant
les fonds afin de mener

des recherches

600 000 photographies intégrées favoriser 1a « réexploitation » des

dans une base gérée en interne par  transversales jusqu’a visuels. Les entretiens d'une dizaine

les services informatiques avec un trouver la bonne photo. de photographes révelent I'insigni-

accés intranet et, pour nos agents fiance des outils contre I'importance

ou clients, via un extranet sécurisé. d'une méthode a pérenniser. [l me

semble nécessaire de I'éditer et de la partager sil’on
Bernard Perrine travaille a plusieurs. Il existe trois types de support
Vous avez des sécurités personnalisées. de stockage : le DVD, dont tout le monde s’accorde
sur sa fragilité ; le disque dur plus performant que
Valérie Théveniaud-Violette le DVD et enfin, I'nébergement qui revient a environ
Sur les publications aussi. Les fonds de Madame 50 euros par an. L'hébergeur crypte les informations
Figaro, complexes en terme de droits, ne sont pas avant de les stocker, les rendant accessibles depuis
accessibles librement par 9go% des utilisateurs. votre ordinateur. La question est : sommes-nous

plus aptes a gérer nous-méme notre sauvegarde ?
Bernard Perrine a Daniel Hennemand Ma réponse est non, et méme dans une entreprise,
Votre dernier livre est intitulé Gérer ses images car il reste difficile d’'organiser la sauvegarde de ses
numeériques, trier, archiver et partager. On peut se biens numériques ainsi que leur restauration en cas
demander s'il traite du stockage...? d’accident. La meilleure solution est de faire appel a

un professionnel et pour se faire, il faut accepter que

Daniel Hennemand
La partie concernant le stockage est bien évidem-
ment importante. La rédaction de cet ouvrage

résulte de I'observation d'une disparité des connais-

sances techniques sur tout le cycle de 'image, de
la création a la diffusion. Il s’agissait de mettre a
jour, non pas une connaissance des outils, mais la
description d'une organisation parfois chaotique.
L’énoncé de conseils s’adresse aux photographes

professionnels, aux entreprises et aux institutions.

Aujourd’hui, si j’aborde 1a question des systémes
d’hébergement, beaucoup vont probablement
s'interroger sur la sécurité, la confidentialité, 1a
désappropriation de nos images. Peut-étre ne
prenons nous pas le probleme du bon coté. Pour
I'archivage, le schéma est connu : savoir créer et
placer des reportages dans un flux, savoir gérer
I'archivage, la sauvegarde et la diffusion pour

1M1

I'on puisse accéder a votre disque dur.

Bernard Perrine
Concernant la volatilité des nouveaux supports...

Philippe Deblauwe

Les problématiques liées au stockage et a I'héberge-
ment n'ont rien a voir avec la sécurité. Par exemple,
sivotre disque est piraté, que vos photographies
sont prélevées et diffusées, vous serez protégé par
le droit d’auteur et pourrez engager des poursuites.

[l n'est pas obligatoire de faire appel a un prestataire

extérieur. Prenons I'exemple de Digital Railroad,
un grand prestataire américain venu a Visa pour
I'lmage : il faisait travailler des développeurs basés
a Panama, sous-payés. Quand I'entreprise a fermé,
ils ont expliqué que, bien qu’ils aient cherché

de nouveaux investisseurs, les serveurs ont été
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» désactivés en 24 heures. Dans cette affaire, de

nombreux photographes ont perdu leurs archives
et leur travail d'indexation. Méme si nous n’avions
pas conscience de tout cela quand nous avons
commencé, nous savions qu'il fallait s’approprier et
comprendre ces langages. L'important reste I'audit
de votre prestataire, vous devez savoir exactement
ce qu’il vous vend. La méthode d’indexation et le
vocabulaire sont primordiaux.

Daniel Hennemand

Je suis d’accord avec vous sur la question de I'ap-
propriation et de I'indexation de son patrimoine,
ainsi que sur les points de vigilance a respecter au
moment de choisir son prestataire. La ou je ne vous
rejoins pas, c’est dans la citation de cette société :
dés qu’on parvient a faire avancer le débat techni-
ciste qui a lieu depuis vingt ans, il est systématique
de mentionner un scénario catastrophe quile fera
reculer de nouveau. C’est de la perte de temps. Par
ailleurs, il me semble suicidaire de ne pas externa-
liser 'hébergement.

Jean Favreau

Je vais intervenir, non pas au nom de Pixpalace
mais avec un recul de dix-neuf ans de carriére. Avec
Valérie, en 1991, nous avions commencé un travail
de numérisation a Sygma : 700 images par jour.
Aumoment du rachat par Bill Gates, il a affirmé

avoir la plus importante base numérique au monde.

Cela a été vrai quand Corbis a racheté Sygma. En
dix-neuf ans, je n’ai rencontré aucun probléme de
sauvegarde. La beauté du numérique c’est qu'on
peut le dupliquer. Il existe plusieurs facons de
dupliquer ses photographies, plein de solutions
peu onéreuses. Comme Philippe, je considere que
le stockage n’est pas un enjeu aujourd’hui. Je crois
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qu'il faut maintenant s’attacher a tenter de résoudre
d’autres problémes.

Daniel Hennemand

Je ne suis pas d’accord. Beaucoup d’entreprises voient
le jour aujourd’hui ou sont rachetées, comme Stickr
par SCcure. L'hébergement est donc un domaine a
part entiére et je ne peux pas prétendre m’en passer.

Philippe Deblauwe

Peut-étre s’agit-il d'une difficulté trés technique a
laquelle tout le monde n’est pas sensibilisé ? On
peut conseiller a un photographe d’éviter de stocker
dix ans d’archives uniquement sur DVD puisqu'il
existe des disques durs bien plus sécurisés. Mais

s'il le souhaite, il peut faire appel a un prestataire
extérieur ou bien, comme nous, s’organiser en
interne. Chez Digital, il ne s’agissait pas

d’'un probléme technique mais économique.

Bernard Perrine

De nos jours, il est tout a fait envisageable pour un
photographe individuel ou un collectif de s’équiper.
[y acinqg ans, ces solutions étaient hors de prix.
Aujourd’hui, la technologie permet méme de stocker
des données dans des endroits géographiquement
différents, pour augmenter leur sécurisation vis-a-vis
du vol, de I'incendie ou des innondations, en particu-
lier celles venant des voisins.

Je voudrais revenir sur le terme « diffusion » et
préciser que, selon moi, il a plusieurs significations :
la diffusion des images avec les agences et les collec-
tifs, celle via Internet et le web, et celle des archives
sur le marché de I'art.

Philippe Deblauwe
La diffusion est notre domaine d’expertise grace a



la méthode. Nous sommes passés d’association a
coopérative car en ces temps de crise, il faut étre
solidaires et tisser de nouveaux liens. Notre ambi-
tion est de faire évoluer les choses, associer chacun
des acteurs de la chaine de notre projet. Les photo-
graphes qui nous ont rejoints peuvent, au bout de
deux ans, devenir sociétaires. Nos salariés (icono-
graphes, indexeurs, etc.) deviennent eux aussi des
associés des qu’ils signent un CDI. Notre méthode
de diffusion a été mise au point en interne : chaque
photographe se connecte via le logiciel, il choisit
ensuite de diffuser a Picturetank tout en gardant
la main sur son archive. Le travail d'indexation ne
s'improvise pas et ne peut étre réalisé que par un
professionnel. Aprés que le photographe ait rempli
les champs IPTC, I'indexeur les compléte pour étre
ensuite reliés a un thésaurus. En approfondissant
la réflexion, on s’apercoit que si un photographe
ne pouvait plus produire, I'indexation disparaitrait.
C’est pour cette raison que nous mettons en place
un fonds de soutien a la production. Nous aidons les
photographes a monter un dossier, rechercher des
financements et mener un projet au long cours car
la presse n’a plus les moyens, ou ne souhaite plus
financer ce type de projet.

Wilfrid Estéve

On a assisté a une évolution notable des modeles
de structures de diffusion. Des sociétés comme
Picturetank n’existaient pas quand j’ai commencé
ce métier. Les créations de portails se multiplient
également. Il est intéressant de constater que les
collectifs ne sont plus préoccupés par la probléma-
tique de diffusion mais par la création et la produc-
tion. Iy a a peine huit ans, on lancait avec L'Oeil
Public, notre site de vente en ligne ; aujourd’hui, les
photographes procédent différemment. Les enjeux
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de la diffusion se situent au niveau des contenus

« éditorialisés ».

Selon moi, il y a quatre enjeux : une nouvelle
représentation de I'image fixe et animée, des
nouvelles formes de narration, les nouveaux usages
et enfin les nouveaux supports. On n’a rien inventé,
le CD-Rom existe depuis plus de quinze ans, la fibre
optique et le passage au trés haut débit ont permis
de déplacer le support CD-Rom sur la toile et de
faire en sorte que les foyers disposent d’'une bonne
capacité de lecture. On a vu la naissance des web
documentaires, des web reportages, des petites
ceuvres multimédia. En pleine période de crise de
la presse, ils représentent une véritable opportu-
nité pour les photographes en terme de revenus,

et certains changent de postures en devenant de
véritables producteurs. Je me souviens, en 2000, du
passage au numérique : les premiers photographes
a étre équipés travaillaient plus pour les rédactions
car les frais de laboratoire étaient bien moindres.
Aujourd’hui, on a toujours des difficultés a étre
défrayés de nos frais de postproduction.
Concernant les nouvelles formes de représentation
de la photographie, il y a cinqg catégories principales :
le web reportage lié a I'actualité, qui peut contenir
photographie et vidéo grace a I'évolution des boitiers.
On parle de « vidéographie » grace a Canon qui a

été le précurseur. Iy a le web documentaire sous la
forme d'une interface dédiée et interactive, a laquelle
peut étre associée une démarche contributive surle
modele de I'interfaces des jeux vidéo. Iy a les web
séries qui sont des créations audiovisuelles unique-
ment destinées au web. Il y a les POM, des modules
d’information, véritables travaux de réalisation basés
sur la photographie et 1a création sonore. Il existe
méme des montages intermédiaires que j'appelle des
« photoramas ». Enfin, ily a le BD reportage, apparu  »
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» récemment et qui connait un succes grandissant.

La notion de « transmédia » est a placer au-dessus,
c’est une réelle opportunité pour les photographes.
C’est aussi un concept multisupports dont le but
est de déceler des complémentarités entre des
projets photographiques qui peuvent s’adapter ala
télévision, Internet, 1a téléphonie mobile, I'édition,
I'exposition, dans les réseaux sociaux, etc. L’objectif
ultime est de séduire des publics différents, garants
d’'une visibilité et avec lesquels des partenariats
pourront se nouer de maniére plus efficace. Chacun
de ces supports posséde ses propres spécificités

et limites ; I'idée est de trouver la pertinence, la
complémentarité et 1a chronologie, associées a tous
ces supports.

Bernard Perrine
Valérie, peux-tu nous dire un mot sur la diffusion
des ceuvres sur le marché de I'art ?

Valérie Théveniaud-Violette

L'an passé, a I'initiative du service de syndication,
lefigaro.fr a mis en ligne une galerie présentant des
ceuvres en édition tres limitée, tirées sur papier fine
art et extraites des fonds du Figaro Magazine. Par
exemple, une photographie publiée dans le cadre
d’'un reportage a été insérée dans la galerie et s’est
vendue a un prix trés conséquent, en édition unique
dans un grand format. Une autre image non publiée
avait été aussi sélectionnée pour figurer dans la
galerie, et s’est vendue en tant qu'ceuvre d’art. Elle a
été acquise par un galeriste a New York et, lors d'une
présentation de notre projet, le responsable photo-
graphie de Marie France I'a choisie pour la publier
en ouverture de sa série d’été. On a ainsi le cas
exemplaire du circuit complet d'une photographie
produite dans le cadre d'un reportage tres classique,
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un « marronnier d’été ». Nous sommes trés satisfaits
de voir qu'un travail de confiance avec les auteurs
peut permettre de révéler des ceuvres et de leur
faire vivre de nouvelles vies. Pour nous, ce qui est
trés vertueux c’est de respecter le droit d’auteur et
de maintenir la production. L'argent qui reste aprées
le versement des droits et le paiement des frais est
réinvesti en production. Nous souhaitons fortement
défendre notre volonté d’étre producteurs d’ceuvres
originales, de qualité et sans destruction de valeur
sur le web.

Bernard Perrine

On a vu que beaucoup de choses avaient changé, les
frontieres, les métiers... Ce « dynamitage » général
peut-il apporter aux photographes de nouvelles
opportunités apres les avoir sinistrés, et si oui, de
quelle maniere ?

Wilfrid Estéve

Sur le web, le photographe a trois postures.
Initialement, il n’était que photographe auteur,
aujourd’hui il peut étre hébergeur et éditeur. Dans
la production audiovisuelle sur le web, il est auteur,
chef de projet et d’équipe et coproducteur.

Dans la salle... Christain Caujolle

Il est évident que des outils permettent un certain
renouvellement du métier, mais j’ai toujours consta-
té que sans commerciaux, les meilleurs d’entre eux
ne sont pas suffisants. Je m’interroge : pour la vente,
quels commerciaux ? En direction de qui ? Ou bien,
pensez-vous pouvoir en faire I'’économie ?

Philippe Deblauwe
On ne peut pas s’en passer, les commerciaux sont
de véritables relais passionnés qui doivent maitriser



I I Les innovations techno-

logiques ont, entre autres,

modifié en profondeur les

leur sujet a la perfection. D'une
part, Wilfrid dit que le photo-
graphe est aujourd’hui a la fois
coproducteur, hébergeur, etc., mais
ceci peut ne pas étre un avantage
car il est impossible d’exercer tous
les métiers. A un moment donné,
nous devons faire appel a des
professionnels. La question est :

ou doit-on envoyer ces commerciaux de talent ? Et
siI’évolution de la photographie en avait fait une
photographie qui ne se suffit plus a elle-méme ? On
entre dans le « transmédia » et peut-étre faut-il se
meéfier des nouvelles solutions mais, pour des usages
nobles, il faut sans aucun doute s’adresser a de
nouveaux diffuseurs et retrouver la qualité.

Wilfrid Estéve

Le « transmedia » a toujours existé ; un photo-
graphe qui montait un reportage d’ampleur
pouvait le destiner a devenir une exposition ou un
livre. Ce qui est nouveau aujourd’hui, c’est I'ave-
nement de supports numériques, le regroupement
par centres d’'intéréts et 1a mise en place d'interac-
tivités avec des publics.

Philippe Deblauwe

Au travers des changements économiques et
technologiques, n’essayons-nous pas de revenir a la
tradition, ce qui faisait 1a valeur des métiers d’icono-
graphe, de rédacteur, de photographe ? On tente de
retrouver 'art et le savoir faire.

Jean Favreau

Le service Pixpalace diffuse 20 coo nouvelles photo-
graphies par jour, alors que 6 millions ont déja été
laissées chez les clients. Ca a un coté industriel, mais
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frontiéres entre les
métiers : ce “dynamisme”
général peut-il apporter
aux photographes de nou-
velles opportunités apres

les avoir sinistreés... Et si

on est conscients qu’il faut des gens
avec des profils particuliers. C'est
aussi pour cela que nous organi-
sons Pixday : les fournisseurs de
photographies y rencontrent leurs
clients et vendent la production des
photographes.

oui, de quelle manieére ?

Wilfrid Estéve
Ce serait dommage de tout vivre comme une
révolution, les gens doivent prendre cela comme une
évolution ; on doit anticiper les choses et les vivre
plutét que les subir.

Dans la salle...

Dominique De Louis du Sepic :

Sur I'archivage, ce dont a parlé Daniel Hennemand
c’est ce que I'on appelle aujourd’hui le e-computing
qui devient de plus en plus connu, mais malheu-
reusement développé par Google et Amazon.
Evidemment les colits proposés défient toute
concurrence.

Daniel Hennemand

Je n’ai pas pu poursuivre mon propos tout a I'heure
et je ne veux pas apparaitre comme un promoteur
de structures américaines. L'une des préconisations
est de bien faire la différence entre des prestataires
sérieux et les services comme Picassa ou Flickr qui
sont des sites communautaires épatants, mais aussi
des « tsunamis ». [Is ne s’engagent pas sur la sécu-
rité de 'hébergement. Evitons I'amalgame entre des
services professionnels qui posent des problemes
d’intrusion sur vos disques, mais qui apportent

une fantastique chronologie dans la sauvegarde du
processus, et ces autres services qui sont merveilleu-
sement ludiques.
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» Bernard Perrine

J'aimerais ajouter que les banques et les grandes
sociétés ont des services de stockage semblables a
des bunkers, mais gardent toujours une trace papier.
Ce qui signifie que tous ces systémes ne sont pas
sécurisés a 100%.

Dans la salle... Jean Gabriel Lopez

La sécurisation des données est une notion différente de
la sauvegarde. Dans les deux cas, il s’agit d’externaliser
et, apres sécurisation, de sauvegarder dans un lieu géo-
graphiquement distinct. La question est : quelle estla
valeur des images ? Quel prix pour un hébergeur ? Pour
un CD-Rom ? C'est délicat de culpabiliser 'utilisateur en
lui disant qu'il n’est pas capable de gérer ses images.

Dans la salle...

Face a la profusion d’images disponibles, consta-
tez-vous que I'élargissement du choix se traduise
par une diversité des achats ? Ou finalement, cette
abondance ne contribue-t-elle pas a donner plus de
chances a de nouvelles images ?

Jean Favreau

Sans prétendre répondre a toute 'ampleur de ta
question, j'indiquerai mon point de vue. Quelque
chose est frappant dans la presse : 1a facon dont les
publications sont en train de souscrire des forfaits
de maniere trés limitée avec un certain nombre de
fournisseurs. Par exemple, L’Express signe un forfait
avec 'AFP et Reuters, dont on peut penser que la
production n’est pas totalement complémentaire.
Evidemment, 1a pression due a la baisse des prix se
fait au détriment de la qualité.

Francoise Denoyelle
Jean, vous n’avez pas eu beaucoup de temps
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pour expliquer comment fonctionne Pixpalace.
Vous faites référence aux grandes agences et aux
abonnements, mais chez vous aussi il faut étre
abonné. En revanche, je salue la force de proposition
qui fait contrebalancer d’autres groupes comme
Corbis, Guetty ; finalement, 1a France essaie encore
une fois de se défendre. La difficulté se trouve dans
I'alimentation de la base qui doit étre importante.
En définitive, ma remarque ne s’adresse pas a vous,
mais a Wilfrid pour qu’il nous parle de Stella car
c’est une autre approche.

Wilfrid Estéve

Avec Philippe, nous travaillons sur ce projet depuis
deux ans. Stella images se veut étre une plateforme
de diffusion regroupant des agences photographiques
indépendantes. Son but est de créer un moteur de
recherche transversal et multilingue, permettant de
regrouper une photographie d’auteur tournée vers
I'international.

La forme juridique serait un groupement d'intérét
économique avec pour principaux objectifs mettre

en avant la diffusion de grands reportages ainsi que
la création multimédia et d’affirmer les identités et
I'indépendance de chacun de ses membres.

Nous serions un maillon entre des structures iden-
tifiées d’apres des qualités esthétiques telles que
I'agence VU’, Signatures, Picturetank ou le bar Floréal.
photograhie. Un principe de cooptation régirait un
réseau international.

Techniquement, tout est prét et le GIE peut étre
créé demain. Mais nous nous sommes heurtés a la
crise des agences et a un contexte économique trés
difficile. De fait, des personnes en voie d’étre action-
naires sociétaires dans la création du groupement
d’intérét économique se sont retirées ou ont déposé
le bilan. Par conséquent, nous sommes toujours a la



recherche des financements qui permettraient un
lancement serein.

Francoise Denoyelle
Quelle est 1a différence entre 'approche de Jean
etlavotre?

Jean Favreau

Tout d’abord, Pixpalace est ouvert a tous et c’est
uniquement un service, pas une agence. Chez Stella,
ily a une volonté de réunir des producteurs. C'est

un peu la constitution d'une « méta-agence » avec
un projet éditorial, un peu comme Agence Online
qui a une connotation people. Je pense que Stella ou
Agence Online ont vocation a venir sur Pixpalace et a
I'utiliser comme on utilise I'électricité.

Philippe Deblauwe

Pour compléter, 1a premiére différence entre les
deux, c’est que I'un existe, Pixpalace, et pas I'autre.
L'idée du GIE, 1a forme coopérative au sein de I'entre-
prise, est apparue parce qu’on aimerait constituer
un regroupement affinitaire positionné d’emblée
sur un marché et avec des agences étrangeres.

Wilfrid Estéve
En aucun cas, nous ne souhaitons nous substituer a
une agence.

Philippe Deblauwe

Je reviens sur la notion d’archive. Elle est devenue tres
active et accessible pour ceux qui ont su se structurer,
mettre en place le vocabulaire et les équipes. On
longe aujourd’huila frontiére de I'agence. La photo-
graphie d’auteur est partout et on est parfois sollicité
par des acheteurs avant méme que le travail soit
terminé. Et une photographie vendue, vue et revue,
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s’épuise. La diffusion s’est accélérée, I'archive s’est
vulgarisée, il faut mettre en ligne ce que vous venez
de produire et cela devient déja de I'archive.

Héléne Duchaussoy,

ministére de la Culture et de la Communication

Un million d’images, 100 000 numérisées, 900 000
images d’archive magnifiques qui dorment.lly a
donc un sérieux probléme. Certes, elles ne sont pas
perdues, mais au cours d'une conversation avec des
documentalistes, j’ai appris qu'une image invisible
sur le net est, pour un jeune iconographe, une image
qui n’existe plus. L'offre est renversante sur le web,
mais ily a des montagnes d’images merveilleuses
qui ne sont plus consultées. Le travail de Sophie
Malexis au journal Le Monde existe-t-il encore
aujourd’hui ?

Philippe Deblauwe
Restent des trésors a numériser, a éditer.

Valérie Théveniaud-Violette

Il ne faut pas non plus fantasmer sur les fonds
d’archives, toutes les photographies n’ont pas un
intérét historique ou documentaire. Evidemment il
est important que ces fonds soient préservés, tout
comme on recouvre des sites archéologiques en
expliquant que, soit par manque de compétences
soit par manque de moyens, on les préserve en
laissant aux générations futures ces trésors a décou-
vrir. Aux vues des réductions budgétaires, il serait
insensé de privilégier les archives au détriment

de la production.

Bernard Perrine
Merci de votre participation.
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» Pascal Martin

La question des droits d’auteurs a été traitée en
filigrane durant tout le colloque car, derriére les
droits, il y a des photographes. Comment protéger
au mieux leurs images ? Nous attendons beaucoup
de cette table ronde, notamment pour apporter
des propositions concrétes. Didier, pour ouvrir
cette table ronde, peux-tu nous faire profiter de la
réflexion que tu ménes depuis quinze ans sur la
problématique des droits ?

Didier de Fays

La question de la place de la photographie dans cette
mutation technologique remonte a une quinzaine
d’années, avec I'avénement du numérique et 'arri-
vée d’Internet. Avec Yann Morvan et Jean-Francois
Boré, nous avons fondé photographie.com pour
défendre la place de 1a photographie et celle des
photographes qui nous semblaient malmenées par
la presse. Internet a été pour moi le signe d'une
libération potentielle en conférant a I'image le
statut d’illustration. La transformation radicale de
support (du papier a I'écran) permet aux photo-
graphes de créer une relation directe au public en se
passant peut-étre des anciennes agences de presse.
Il était urgent de faire bouger les choses et nous
nous y sommes attelés, malgré 'ampleur de la tache,
car la France a un fort potentiel et de nombreux pho-
tographes agissent dans cette perspective. Francoise
aréalisé quelque chose d’extraordinaire dans un lieu
trés symbolique durant ces deux jours. Elle poursuit
ce que nous appelions des hot spots sur la recherche
de D.R, parallelement a des ateliers destinés a aider
les auteurs a vivre et non plus a survivre.

Pascal Martin
[T me semble nécessaire de donner une définition
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précise de cette notion de D.R,, puis d’enchainer sur
le statut des droits des ceuvres orphelines.

Jorge Alvarez

D.R. sont les initiales de « droits réservés », c'est
une mention que 'on trouve a coté de certaines
images, principalement des photographies. Pour
bien comprendre I'importance de cette mention,

je vous raconte trois anecdotes. Un jour, Maurice
Frédéric Calatchi, I'un de nos confréres, contacte un
grand journal et dit a I'iconographe qu’elle a publié
I'une de ses photographies sans citer son nom, mais
avec la mention D.R. Aprés quelques recherches,
elle explique : « nous n’avons pas eu le temps de
retourner I'image, ton tampon est derriére, excuse-
nous ». Un autre jour, Marc Garanger a découvert
I'un de ses portraits des femmes algérienne en Une
de Libération avec la mention D.R. Méme scénario
pour Marc Riboud qui a vu sa photographie d'une
jeune femme face aux soldats durant une mani-
festation contre 1a guerre du Viét Nam, signée D.R.
Comment est-ce possible ? La pression économique
fait que les services d’iconographie ne remplissent
plus leur r6le. On prend maintenant une image
sans se demander a qui elle appartient, on 1a publie
et on ajoute la mention D.R. pour chercher a se
protéger. En réalité, on n’est pas protégé, carily a
violation du droit moral (absence de signature), et
du droit patrimonial puisque personne n’est payé
et 'auteur n’a pas donné son autorisation. Utiliser
le D.R. est devenu monnaie courante et presque un
mode économique a part entiére : c’est pratique,
facile et en plus gratuit ! On peut considérer qu'une
photographie D.R. est une ceuvre orpheline, dont
on ne connait pas 'auteur. Une ceuvre orpheline ne
peut étre publiée sans violer le code de la propriété
intellectuelle. Google, en plein développement de sa



bibliothéque numérique, ainsi que les pays
européens, se retrouvent confrontés a ce probleme
des ceuvres orphelines. En 2006, 1a SAIF, TUPC et
FreeLens ont commencé a s'interroger sur la question ;
en 2007, ils ont proposé une solution : la gestion
collective. Quelques mois plus tard, le ministre de

la Culture interpelle le CSPLA (Conseil Supérieur de
la Propriété Littéraire et Artistique), une commis-
sion réunissant toutes les sociétés d’auteurs et la
majorité des organisations professionnelles travaille
pendant six mois.

Le 10 avril 2008, un avis est soumis au ministre.

Depuis septembre, notre proposition est en stand by.

Elle suggére ceci : si un éditeur choisit d'utiliser une
ceuvre orpheline, il est tenu de rechercher I'auteur.
S’il ne le trouve pas, il doit faire appel a une société
d’auteurs agréée par le ministére de la Culture,
laquelle fera payer des droits et les conservera
pendant une durée encore non définie. Si, au terme
de cette période, 'auteur ne s’est pas manifesté,
les droits versés seront investis dans I'aide a la
création. L'enjeu de ce projet est double : faciliter la
constitution de 1a bibliotheque numérique euro-
péenne et encadrer les utilisations gratuites des
photographies.

Pascal Martin
Agnes, en tant que représentante de la SAIF, voulez-
vous compléter ?

Agnés Defaux

La SAIF est une société civile comme toutes les socié-
tés de droits d’auteurs qui gére automatiquement
les droits dits collectifs en gestion obligatoire (la
copie privée, le droit de reprographie, etc.). L'auteur
peut également, s’il le souhaite, nous confier la ges-
tion de ses droits dits individuels, qui correspondent
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a son activité habituelle. Les sociétés de gestion ont
la possibilité de passer des accords généraux avec les
utilisateurs pour les ceuvres de I'ensemble de leur
répertoire.

Les réformes 1égislatives successives n’ont pas tenu
compte de la r*émunération des auteurs. Nous avons
émis I'idée d'une extension de la copie privée au
travers de I'accés a Internet et de I'assujettissement
des disques durs. La commission copie privée qui

y réfléchit va bientét se réunir a nouveau et nous
tenterons avec les autres ayants droit de faire valider
I'assujettissement des disques durs. Concernant les
FAl (Fournisseurs d’Accés a Internet), ce n’est, a ce
jour, pas encore possible en raison des termes de la
loi qui se limite aux supports.

Notre seconde proposition concerne les usages
massifs d’ceuvres sur les sites marchands tels

que les moteurs de recherche ou les sites web 2.0.
Juridiquement, c’est plus complexe surtout pour
cette derniére catégorie de sites car certains
tribunaux considerent qu’ils ne sont qu'hébergeurs
et donc exonérés de droit d’auteur. Nous avons
conscience de la difficulté logistique que repré-
sente la demande systématique d’autorisation
individuelle, et c’est pour cette raison que nous
préconisons la mise en place en France d'une licence
collective étendue.

Pascal Martin
Maitre Diffre, qu’en est-il aujourd’hui des contrats
d’édition ?

Maitre Diffre

Les contrats d’édition existants peuvent concerner
des ouvrages photographiques liés a du texte,
mais I'édition numérique est encore noyée dans les
droits annexes. Nous sommes nombreux a penser
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» qu’elle a besoin d'un contrat spécifique car elle ne

répond pas aux mémes conditions que le contrat

dit « classique ». Qu’est-ce qu'un contrat d’édition ?
C’est le moyen par lequel un auteur confie a un
éditeur la fabrication, 1a publication et 1a diffusion
d’'un ouvrage. La fabrication est inexistante dans
I'édition numérique, on est sur de la mise en réseau
en vue d'un téléchargement. Dans le cadre d'un
contrat d’édition « classique », I'auteur peut deman-
der al'éditeur de procéder a une réimpression si
I'ouvrage est épuisé. En cas de refus, il peut obtenir
la résiliation du contrat et récupérer ses droits. Dans
le numérique, il n’y a pas de contrainte de réappro-
visionnement. Par conséquent, quelles sont les obli-
gations de I'éditeur numérique ? Pour certains, si un
nombre déterminé de téléchargements n’a pas été
réalisé durant une période donnée, le contrat pour-
rait étre annulé. La détermination de cette période
est essentielle car il faut laisser le temps a I'éditeur
de faire son travail de promotion. Il faut également
considérer la durée du contrat. La plupart du temps,
les éditeurs souhaitent des droits tres étendus,
semblables a ceux de la propriété intellectuelle (70
ans aprées la mort de I'auteur). En matiére d’édition
numérique, je pense qu’une telle durée ne se justifie
pas en raison des évolutions technologiques.

On peut faire un parallele avec la maniere de
fonctionner de 1a SACD. Un producteur peut acquérir
pendant cing ans I'exclusivité sur un spectacle. S'il
n’en fait rien pendant deux ans, il perd I'exclusivité,
mais garde les droits d’exploitation. Cela pourrait
étre une solution souple et équilibrée entre photo-
graphes et éditeurs.

Concernant la rémunération, il faut que les auteurs
aient 'opportunité de négocier, donc I'existence
d’'une gestion collective permettrait d'uniformiser,
d’établir un baréme officiel et de faire pencherla
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balance lors d'une négociation, ce qui serait impos-
sible individuellement.

Pascal Martin

Je voudrais maintenant demander a Maitre Vincent
de nous expliquer le concept du « libre de droit
commercial en ligne » et d’aborder le cas des blogs
et autres sites Internet non commerciaux.

Maitre Vincent

Je vais commencer par un élément de contexte
relatif aux réformes en matiere de droits d’auteurs
au sujet du numérique. Le texte de la directive
2001-29 datant de mai 2001 avait pour but d’adapter
les droits d’auteurs et les droits voisins a la société
d’information. Il devait étre transposé en France en
2003. lInel'a été qu'en aotlit 2006 dans la fameuse
loi DADVSI, aprées I'explosion d'un débat parlemen-
taire sur un projet appelé 1a « licence globale ».
Cette derniére porte sur la facon de l1égaliser et de
faire rémunérer auteurs et ayants droits sur tous
les échanges qui sont faits, a titre non commercial,
par des particuliers sur Internet, soit une immensité
d’actes non contrdlables. Le systéme selon lequel, a
I'intérieur de son abonnement, on verse une partie
a destination des ayants droits permettrait, a raison
de 7 euros par mois pendant 12 mois et pour 10 mil-
lions d’abonnés, de rassembler 840 millions d’euros
par an. Je rappelle que cette somme de 7 euros a

été acceptée a 'unanimité par les organisations de
consommateurs et d'unions familiales. En suivant
ce calcul, on peut avoir une idée de ce qu'on a perdu
depuis 2005, depuis qu'une partie de ce dispositif

a été votée par '’Assemblée nationale en premiére
lecture, puis rétractée en mars 2006 a I'issue d'une
procédure qu’on n’avait jamais connue depuis la Ve
République. Le Conseil Constitutionnel a estimé que



c’était normal. L'un des arguments principaux était
de dire que la licence globale était une forme de
collectivisme qui allait tuer les marchés émergents
sur Internet, c’est-a-dire les pratiques commerciales,
un peu comme si I'existence des bibliothéques tuait
les librairies. Cet argument n’a jamais été prouvé. Si
I'on regarde les réformes appliquées depuis dix ans,
ily ala DADVSI : de 1a répression, que de la répres-
sion, sauf un petit texte de deux lignes qui précise
que les auteurs sont libres de céder leurs droits
gratuitement. Comme si on avait besoin de cela.
Bien str, certain 'utilise contre les auteurs. Ensuite,
ily ales lois HADOPI : de 1a répression et encore de la
répression. Mais attention, 1a loi HADOPI 1 s’appelle
« création et Internet » et elle contient pourtant

la suppression d'une partie des droits des photo-
journalistes et des auteurs journalistes. On espérait
une réflexion sur des solutions qui permettraient
d’adapter la propriété intellectuelle aux réseaux

et aux équipements numériques, mais rien n’a été
précisé, que ce soit au niveau du contenu des droits
ou des modalités individuelles ou collectives d’exer-
cice des droits, pas méme au niveau des contrats
d’édition numérique. Les vrais problemes ne sont
donc pas vraiment débattus a ’Assemblée nationale
ou dans cette noble maison. Premier exemple : que
fait-on face aux hébergeurs (Myspace, Dailymotion,
etc.) qui utilisent massivement des ceuvres sans
jamais rien payer ? Al'exception de quelques opéra-
teurs qui négocient tout de méme, en contrepartie,
I'exposition de certains de leurs répertoires en page
d’accueil, ce qui constitue des opérations a caractére
promotionnel. Ces énormes opérateurs dévastateurs
sont placés dans un régime juridique de non-
responsabilité parce qu’ils hébergent des contenus
soi-disant mis a la disposition du public par le
public. Ne peuvent-ils pas verser un minimum
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garanti pour les auteurs par rapport a cette exploi-
tation massive et destructrice ?

Deuxiéme exemple, les moteurs de recherche. La
SAIF a courageusement intenté un procés a Google
Image. Croyez-vous que les autorités francaises
aideraient la SAIF ? Non ! SiT'on considere que
Google Image peut fonctionner sans aucune rému-
nération des auteurs, on peut mettre le code de la
propriété intellectuelle a 1a poubelle.

Enfin, troisieme exemple : le libre de droits. On ne
peut pas faire plus cynique car, non seulement

on créé un modele économique qui consiste a
supprimer la valeur des photographies, et en

plus on le nomme « libre de droits ». Je propose

la création du concept libre de droit en matiere
sociale par exemple, comme cela on pourrait faire
travailler les gens « libre de droits ». Attention, sur
ces plateformes, les auteurs signent. Certains sont
en France, mais beaucoup a I'étranger. La aussi,

le paralléle est intéressant : on fait travailler « des
immigrés de la photographie ». Des contrats sont
signés, mais d’aprés le droit du travail, le bénévolat
dans la sphére commerciale est considéré comme du
travail dissimulé et donc un délit. Vous pouvez faire
signer a quelqu’un un document qui stipule « je
suis d’accord pour travailler bénévolement » pour
un poste qui, de toute évidence, doit étre rémunéré,
mais c’est du travail au noir, donc un délit. 1y a un
certain nombre de personnes que I'on fait travailler
en tant qu’auteur pour ne pas payer de cotisations
sociales au régime général. On appelle cela du
travail dissimulé, au noir, c’est un délit. Le « libre

de droits » en photographie est un délit pour deux
raisons : premiérement, le terme « libre de droits »
est incompatible avec le code de 1a propriété intellec-
tuelle, c’est une appellation fautive et mensongeére.
Deuxiémement, les conditions financieres prévues
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» sonten moyenne de 'ordre de 0,50 euro/unité pour

les utilisations suivantes. Je cite : « Dés lors que le
client a acheté une photographie libre de droits, cela
signifie qu’il a le droit de se servir de cette image
sans qu’il ait a s'inquiéter des droits de reproduction,
il peut utiliser a n'importe quel moment sur
n’importe quel support aussi souvent qu’il le
souhaite sans frais supplémentaires. Utilisations
autorisées : sauvegarder, stocker sur supports
électroniques, dans la presse y compris a des fins
publicitaires éditoriales, sur des produits d’embal-
lage ou des objets personnels ou destinés a la
revente. Sur des couvertures de livres, des calen-
driers, des articles de marchandising (T-shirts,
affiches, etc.). Pour modifier ou changerla ou les
images doivent répondre aux besoins de I'utili-
sation, comme décors dans un bureau, une salle
d’attente, un lieu public, un restaurant, un magasin,
comme élément de décor dans une vidéo, un film ou
une émission de télévision. » Tout cela pour la
maudite somme de 0,50 euro, durant toute la durée
des droits d’auteur, donc jusqu’a 70 ans suivant

la mort de 'auteur. Territoire : le monde entier. Le
code de la propriété intellectuelle nous défavorise
contrairement au code civil : sachez par exemple,
que la vente ou la cession d'une part sociale de
société, sans prix réel et sérieux, est nulle et cette
nullité est absolue, cariln’y a pas de prix par unité
vendue. Enfin, les professionnels, y compris certains
journaux qui ont été cités, sont tenus de vérifier que
les droits qui leur sont cédés par un cessionnaire

ou mandataire ont bien été acquis licitement. Si
Télérama achéte une image libre de droits, il sera
chargé de vérifier que les conditions pratiquées

par une plateforme X sont conformes au code de 1a
propriété intellectuelle. Tache délicate car ce n’est
pas conforme au code de la propriété intellectuelle.
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J'ai cité Télérama, car il pratique le D.R. depuis
longtemps. Concernant le libre de droits, je n’en sais
rien et je ne voudrais pas nuire a sa réputation.

Un professionnel de I'édition, une société de type agence
de publicité, des entreprises confrontées aux droits
d’auteurs en permanence, ne peuvent pas acquérir des
photographies libres de droits, c’est une évidence.

Que va-t-il se passer maintenant ? L'UPP a courageu-
sement élaboré un plan d’action qui sera lancé fin
2010/début 2011, avec des procédures judiciaires, du
buzz professionnel, le regroupement de toutes les
associations professionnelles concernées, non seule-
ment en photographie mais également en vidéo et
musique. La SACEM devrait rejoindre I'UPP et la SAIF.
Tous devraient se rassembler pour lutter contre ces
pratiques nuisibles aux droits d’auteurs en France.
(Applaudissements dans la salle)

Jorge Alvarez

La difficulté est de prouver la valeur d'une image,
prouver qu’on ne peut pas faire une cession de
droits pour un prix presque nul.

Maitre Vincent

Nous n’allons pas nous pencher sur le prix d'une
image, mais sur le prix de vente du produit com-
mercialisé par le professionnel. On va travailler en
aval sur le prix de la photographie en fonction de
I'utilisation qui en sera faite sur le territoire francais.

Didier de Fays

Dans un monde globalisé, quel serait son impact ?
Aujourd’hui dans combien de pays est implanté
Fotolia ? Vingt-deux pays me précise B. Perrine !

Jorge Alvarez
Méfiez-vous des chiffres de Fotolia. Je ne suis pas



économiste, mais Fotolia ne correspondrait-il pas

a un projet économique destiné a étre racheté par
un géant quelconque ? On créé un grand ballon et
on fait croire qu’il a une valeur extraordinaire. Une
preuve trés simple : allez sur Fotolia, tapez le nom
d'un photographe. Quand la page s’affichera, vous
verrez qu’au bout de I'adresse URL figure un numé-
ro. Sélectionnez-le, tapez le chiffre inférieur et vous
obtiendrez des pages qui ne contiennent aucune
photographie. Donc Fotolia n’a pas 300 ooo photo-
graphes, mais cinq ou méme dix fois moins. C'est
du bluff absolu et il en va de méme pour le nombre
d’images. En revanche, il y a des publications quiles
utilisent et ca c’est une réalité.

Dans la salle...

Comment penser qu’on pourrait imposer une valeur
a une photographie en France alors que le marché
est international ?

Jorge Alvarez
On parie sur I'effet « domino ». En général, quand
quelqu'un prend une initiative, les autres la suivent.

Maitre Diffre

C’est quelque chose qui servira a tout le monde,
et qui doit étre mis en commun par tous les
partenaires.

Jorge Alvarez

Nous ne manquerons pas de tenir informés nos
partenaires européens, y compris sur la méthodologie
etles arguments juridiques. Méme si les lois ne sont
pas exactement identiques, les principes sont tous les
mémes. Peut-étre sommes-nous de doux réveurs, mais
j’aimerais vous rapporter une histoire qui illustre bien
notre propos. Iy a trois ans, tous les logiciels de la
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société Adobe avaient accés au service Adobe Stock
Photo qui proposait un lien vers trois phototheques

ou I'on pouvait trouver des images libres de droits.
Nous avons adressé un courrier au président d’Adobe
expliquant le préjudice causé par I'utilisation du libre
de droits et de quelle maniére Adobe menacait I'écono-
mie des auteurs. Le courrier a été traduit en plusieurs
langues puis nous avons demandé aux photographes
de signer cette pétition. Plus de deux ans plus tard, la
représentante d’Adobe France est venue me rencontrer
dans un congrés en m’annoncant : « J’'ai une bonne
nouvelle, Adobe a décidé de fermer Adobe Stock Photo
». Est-ce grace a notre initiative ? Ou a cause de la non-
viabilité économique du service ? Seul Adobe le sait.
Elle a quand méme ajouté que la présidence avait recu
des e-mails de la terre entiére.

Maitre Vincent

Une jurisprudence se met en place et ceci montre
qu’on peut adapter le droit francais a des exploita-
tions sur Internet par des opérateurs de ce type-la,
mais aussi a des usages principalement rattachés a
la France.

On pourrait également réfléchir a une gestion collec-
tive obligatoire ou proche, telle qu'il en existe dans
les pays scandinaves. Ceci permettrait de soumettre
a des mécanismes simples de paiement des utilisa-
tions non exclusives par paquets de photographies.
Les autorisations seraient alors délivrées par un
organisme de gestion collective selon un prix qui
serait le méme pour tous. Et c’est licite. L'avantage
est de pouvoir fixer un prix au bénéfice des auteurs.
Can’a pas vocation a concurrencer les agences qui
octroient des autorisations et exploitent des fonds.

Dans la salle...

Concernant I'international, si I'on s’était tenus a des »
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» arguments comme ceux-l1a, il n’y aurait jamais

eu de SMIC.

Agnés Defaux

1y a des baremes établis et pratiqués par les socié-
tés de gestion collective et par les agences. D’autre
part, 'UPP publie des barémes indicatifs. Donc nous
disposons quand méme d’outils pour approcher la
valeur d'une ceuvre.

Dans la salle...

Pouvez-vous préciser quels sont les domaines
concernés par les lois DADVSI et HADOPI ?

En vue des lobbies, comment pensez-vous pouvoir
changer cette logique ultra libérale qui n’avantage
que les producteurs et éditeurs pour le moment ?

Dans la salle...

Je vous trouve également tres optimiste étant don-
nés les tarifs proposés par les photographes anglo-
saxons par rapport a ceux pratiqués en France.

Maitre Vincent

Mon optimisme est 1ié a une motivation générale au
sein de I'UPP. Je pense que nous n’avions pas mesuré
I'ampleur de I'illégalité du modele économique

libre de droit jusque récemment. Selon moi, le fait
de mettre en concurrence des photographes ou des
agences établis au Royaume-Uni ne releve pas de la
méme problématique.

On a vu le pouvoir des majors de disques lors des
débats DADVSI puis HADOPI. Pour la photographie,
on peut espérer une évolution et une organisation
différente. C'était effrayant de constater I'influence
des lobbies dans la progression de ce débat. Par
ailleurs, il y a un moment ou les photographes et les
agences devront se parler sérieusement a ce sujet.
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L'organisation doit étre collective et les photo-
graphes éprouveront des difficultés a faire face s'ils
ne s’allient pas avec les agences.

Maitre Diffre
En France, on a tout de méme des tribunaux qui
réaffirment le droit d’auteur.

Didier De Fay's

La SAIF est jeune, elle ne compte pas encore assez
d’adhérents pour prétendre peser le méme poids
que la SACEM. J'en profite pour vous rappeler la
nécessité d’adhérer, pour 15 euros et 24 centimes,
pour toute sa vie et pour une cause commune.
Agnes, combien d’adhérents supplémentaires
faudrait-il pour que nous soyons plus forts ?

Agnés Defaux

Aujourd’hui la SAIF représente 4 800 auteurs en
France, dont plus des deux tiers sont des photo-
graphes. Nous avons été trés décus par les lois
DADVSI et HADOPI. Dans ce contexte, aujourd’hui
plus que jamais, il est primordial de vous associer

a cette initiative. Notre role est de vous défendre,
d’émettre des propositions et de faire avancer le
débat sinon vous n’aurez plus de travail. Didier a
raison plus vous serez nombreux et plus nous serons
représentatifs de la profession, plus nos revendi-
cations et celles de 'UPP seront entendues. Notons
I'action des pouvoirs publics aujourd’hui : s’agissant
d’Internet, pas un seul mot sur la photographie
dans le rapport Zelnik, qui concerne pourtant

la suite des lois HADOPI. En revanche, on peut tout
de méme saluer deux initiatives : d'une part,

la création d'une mission consacrée au photo-
journalisme confiée a deux inspecteurs de la créa-
tion artistique Mme Berin et M. Balluteau, d’autre



part I'annonce par le Ministre de 1a mise en

place imminente d'une Mission sur la photo-
graphie confiée a Messieurs Daniel Barroy et Manuel
Bamberger. Dans les deux cas, nous espérons que
nos propositions seront entendues et retenues. Par
exemple, lors de 1a loi HADOPI en 2009, une partie
des réformes sur le statut des journalistes n’a pas
été mise en ceuvre ; il s’agissait du baréme minimal
de pige et des négociations a mener avec la presse.

Dans la salle... Bernard Perrine

Vous avez évoqué la parfaite absence de I'image
fixe et animée du rapport du président de Naive,
Patrick Zelnik. Je m’étonne que les associations
n’aient pas réagi trés vite. A I'Institut de France, nous
avons rédigé un communiqué, puisqu’un certain
nombre d’académiciens avaient été invités aux
veeux du président de 1a République, dans lequel
ses propos semblaient concerner tous les arts. Au
sujet des droits, je me demande si les représentants
de I'industrie ne sont pas montés au créneau pour
essayer de faire valoir le droit global et augmenter
les baremes le plus possible ? Petit aparté, il me
semble qu'il y ait eu, a I’Assemblée, un débat sur les
D.R. et que les sénateurs ont été a I'écoute, donc je
crois que le débat progresse.

Derniere remarque sur les D.R.: a 'occasion de
I'anniversaire de Malraux, la gazette du ministere
de la Culture et de la Communication a publié la
célébre photographie de Gisele Freund... signée D.R.

Jorge Alvarez

C'est tres bien qu'il y ait une commission sur les D.R.
mais en Argentine, on a coutume de dire qu'un cheval
ne doit pas étre jugé dans les écuries mais sur la piste.
Tant qu'une loi n’a pas été votée et appliquée, il n’y
arien de fait méme si on y travaille depuis quatre ans.
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Danis la salle...

Au sujet de I'intervention de Maitre Vincent, 'un des
effets pervers des « microstocks » est de dévaloriser
la photographie et de banaliser 1a notion de libre

de droits couramment utilisée par des entreprises
privées ou publiques.

Ces procés auront au moins le mérite d’attirer
I'attention.

Jorge Alvarez

Les photographes ne parlent pas suffisamment de
leur réalité. Plus que jamais, il faut communiquer. I1
faut comprendre que le marché de la photographie
est minuscule. A deux reprises lors de rendez-vous,
le ministére des Finances a répondu : « C’est trop
petit, on ne peut rien faire, on n’a nile temps niles
moyens ».

Le chiffre d’affaires de Getty en 2008 au niveau
mondial atteignait les 8oo millions de dollars. Celui
de 1a filiére du lait en France était de 2,5 milliards,
celui de la publicité de la filiere du lait était de 500
millions d’euros. Le marché est tout petit dans le
monde de I'économie, certes, mais c’est a nous de
faire comprendre I'importance de 1a photographie.
Ce n’est ni du café ni du sucre, mais de l1a culture,
et cela n’a pas une estimation économique quel-
conque, cela défend des valeurs idéologiques et
politiques.

Dans la salle... Jean Favreau

Peut-étre faut-il lutter contre les forfaits ou le prix
unitaire de la photographie n’est pas tres éloigné de
celui du libre de droits ?

Maitre Vincent

Je voudrais rappeler aux sceptiques qu’ily a eu une
réforme en France sur le prix unique du livre. On
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» pensait que les instances européennes n’accepte-

raient jamais et pourtant, les initiateurs avaient
bien compris qu'il fallait protéger la valeur du livre.
Pour le forfait, des mécanismes juridiques existent
déja, notamment dans les pays scandinaves. Ils
permettent d’assujettir les ventes forfaitaires
d’ceuvres (au lieu d’avoir un prix par unité) a des
systémes garantis de rémunération. C’est possible et
en conformité avec le droit de la concurrence. I faut
qu'ily ait une volonté politique d’appréhender la
question pour protéger la valeur des photographies.
Pour terminer avec une information positive au
niveau international, les Editions de La Martiniére
viennent de faire condamner Google Livre en appli-
cation du droit francais.

Dans la salle... Gérard Vandystadt

On parle beaucoup de Fotolia, mais ils ne sont pas
les seuls. Selon moi, le probléme est double : d'une
part, les prix ne sont pas respectés, méme par de
grandes agences ; d’autre part, il est cher de faire

travailler en France donc on use beaucoup du rachat.

Getty et Corbis ont pu facilement faire leur marché
en France et nous en sommes en partie respon-
sables. N'oublions pas de redire que I’AFP fournit
50% des images de Getty (qui reste I'un des princi-
paux ennemis des photographes en France), cette
méme AFP que nous soutenons financierement.

Agneés Defaux

Une bonne nouvelle : les sommes gelées depuis plus
de dix ans au CFC (le Centre Francais de 1a Copie) au
titre de la reprographie de la presse pour I'image
seront débloquées en début d’année prochaine et
reversées d’abord a la SAIF puis aux photographes.
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Dans la salle... Jacques Hemon
Quelle est Ta position juridique des creative commons
et pourquoi en entend-t-on si peu parler en France ?

Maitre Vincent

Je précise qu'il s’agit d'un dispositif permettant
d’autoriser I'utilisation d'une ceuvre gratuitement
selon certaines conditions. C’est proche de I'esprit
du logiciel libre dans cette facon d’instaurer de

la gratuité tout en gardant le contréle. Cela peut
évoluer vers des utilisations secondaires payantes.
En musique, le systéme fonctionne peu car il est
incompatible avec la maniére dont la musique
circule. Si on exclut 1a gestion collective de 1a chaine
de contrat, on n’arrive pas a protéger les auteurs.

Agnés Defaux

En matiere d'image, certains auteurs utilisent les
creative commons, mais il y a plusieurs catégories de
licence sous creative commons. La premiere est 1a mise
a disposition gratuite pour des usages non commer-
ciaux. Iy a aussila licence avec possibilité de transfor-
mation des ceuvres, mais elle viole le droit moral. Selon
la catégorie, la conformité ou non au droit francais
n’est pas tout a fait la méme. De plus, lorsqu'un auteur
utilise une licence creative commons, il doit veiller a la
conformité des apports de droits qu'il a fait a sa société
de gestion collective. Enfin, il faut décider de ce qu'on
souhaite en faire. Dans certains cas, le régime des
droits d’auteurs offre les mémes opportunités donc
est-il vraiment utile d’aller vers les creative commons ?

Pascal Martin
Ces propos concluent la derniére table ronde de ce
colloque. Merci a tous de votre participation.
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L'ECOLE NATIONALE SUPERIEURE
LOUIS-LUMIERE

Les missions de 'Ecole nationale supérieure Louis-Lumiére sont au nombre de trois :
Formation initiale, Formation continue, Recherche appliquée.

Créée en 1926, UENS Louis-Lumiére propose une formation initiale a vocation profession-
nalisante théorique et pratique, technique et artistique, propre a satisfaire les attentes des
professions de l'image et du son. Placée sous la tutelle du ministére de l'enseignement
supérieur et de la recherche, UEcole est un établissement public qui recrute a Bac + 2.

Elle dispense un enseignement dans le cadre de trois sections - Photographie,

Cinéma, Son - sanctionné par un dipldme de niveau Bac + 5 dont la valeur est solidement
reconnue.

La politique de UEcole s"articule autour de trois axes :

e affirmer son statut d’école nationale supérieure, en recherchant l'excellence

d’un enseignement financiérement accessible a tous ;

e valoriser sa capacité d’insertion professionnelle, en ajustant les partis pris pédagogiques
aux exigences des métiers ;

« favoriser la création, la recherche, la diffusion des savoir-faire de UEcole ainsi que

son rayonnement culturel au plan national, européen et international.

En formation professionnelle continue, I'Ecole souhaite se tenir au plus prés des probléma-
tiques et des évolutions technologiques que rencontrent les professionnels.

Nos formations allient pratique et théorie, technique et création, nouveaux outils, cours
fondamentaux et applications in situ. Nos champs d’intervention : cinéma, photographie, son,
HD/vidéo numérique. Le terme de « formation professionnelle continue » recouvre des actions
« ponctuelles sur-mesure » correspondant a un besoin précis exprimé par une entreprise, et
les actions « catalogue » définies et proposées au début de chaque année civile.

En matiére de recherche fondamentale et appliquée, UEcole s’emploie a valoriser les tra-
vaux de ses enseignants, les travaux de fin d’études de ses étudiants et sa participation a des
projets coopératifs, dans le cadre soit de groupements d’intérét scientifique soit dans celui de
poles de compétitivité comme Cap Digital.
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