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Prochain numéro :

L’Art est 
dans la ville
sortie en juin 2013

E
n 1826, c’est la première parution du 
Jour­nal de Genève fondé par James 
Fazy. C’est aussi l’année du lancement 

du premier bateau à vapeur sur le lac de 
Neuchâtel. À Nantes, on inaugure la première 
ligne de transport en commun au monde, 
avec une voiture à chevaux pouvant emmener 
jusqu’à 16 personnes. À Valence, le 26 juillet, 
a lieu la dernière exécution ordonnée par le tri-
bunal de l’Inquisition qui fait exécuter le maître 
d’école, Cayetano Ripoll, sous prétexte d’héré-
sie. Charles X, le frère de Louis XVI, règne en-
core sur la France. Le peintre Jean-Louis David 
vient de mourir. Le néo-classicisme du Sacre 
de Napoléon laisse la place au romantisme 
du jeune Eugène Delacroix. Rodolphe Töp≈er 
vient d’achever son Voyage dans les Alpes… 
qu’il a abondamment illustré avec des croquis 
et des esquisses. Quelques mois plus tard, il 
commence aussi à assembler des textes et des 
dessins montés en séquences selon une for-
mule complètement nouvelle de narration en 
images. Gœthe découvre avec enthousiasme 
cette nouvelle manière de raconter, lui qui n’a 
cessé d’agrémenter son récit de Voyage en 
Italie avec des illustrations de sa main.

La bande dessinée vient de naître. Un peu 
comme le ferment de ce qui deviendra un jour 
l’image fixe puis les images animées ; nous 
devrons encore attendre 70 ans pour voir le 
premier film de l’histoire du cinéma : La sortie 
de l’usine Lumière à Lyon réalisé par Louis et 
Auguste Lumière. Et c’est au cours de cette 
même année 1826 que naît la plus ancienne 
photo au monde dont on ait la trace. Elle 
est l’œuvre de l’inventeur français Joseph 
Nicéphore Niépce. Intitulée Point de vue du 
Gras, elle représente un paysage composé 
de façades, du toit d’une grange, d’un arbre 
et d’une haute cheminée dans le lointain. 
C’est le point de départ d’une aventure qui, 
de recherches techniques en tâtonnements 
chimiques, aboutira à une nouvelle manière 
de saisir la réalité dans l’instant présent et 
de lui permettre de restituer cette réalité ins-
tantanée de façon pérenne. À l’époque, étant 
donné le coût élevé du matériel et les longs 
temps de pose exigés pour réaliser une photo-
graphie, on donne surtout de l’importance au 

choix du sujet. Peu à peu, comme en peinture, 
le choix du meilleur point de vue et de la meil-
leure lumière possible devient primordial. Les 
photographes, dont font partie nombreux an-
ciens étudiants en beaux-arts, s’emparent de 
ce nouveau moyen d’expression pour en faire, 
pour certains, l’objet de la reproduction fidèle 
du réel, pour d’autres, la voie royale de la re-
présentation de la réalité. Ces derniers, dès la 
fin des années 1860, vont se battre pour faire 
reconnaître que la photographie n’est pas 
seulement une invention et une manipulation 
technique mais une nouvelle forme d’art. Ils 
mettent de la vaseline sur l’objectif, utilisent 
le flou dans les premiers plans, grattent le né-
gatif, interviennent sur la copie, démontrent 
que l’action du photographe ne se limite pas 
au simple geste d’appuyer sur un bouton, 
mais est bien l’intervention du point de vue 
personnel de celui qui emploie cet appareil.

Cette nouvelle manière de s’exprimer artisti-
quement va libérer la peinture du joug de la 
reproduction fidèle, elle qui, jusque dans les 
années 1860, naviguait avant tout entre le por-
trait intimiste et les grandes fresques histo-
riques ou mythiques. Une vingtaine d’années 
avant l’avènement du cinéma (1895), la pein-
ture impressionniste verra le jour suivie par 
la révolution cubiste qui se développera peu 
avant la Première Guerre mondiale.

Mais nous sommes encore loin de notre 
époque où l’image envahit notre quotidien 
de façon oppressante à travers les chaînes de 
télévision, les écrans d’ordinateurs, les jour-
naux, les panneaux publicitaires… époque ac-
tuelle qui va aussi transformer profondément 
l’attitude des photographes. Ces derniers 
vont être, comme les peintres de la fin du XIXe 
siècle, confrontés à un nouveau cheminement, 
à un nouveau comportement, à un nouveau 
regard, dans l’exercice de leur art. GM

« Pour voir, 
il faut savoir regarder. »

Maurice Merleau-Ponty

Édito Par Gérald Morin, rédacteur en chef
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L’instant de ma mort, photographies de Steeve Iuncker, 
2012, tirage Fresson quadri charbon 
à partir de négatif couleur 4/5 inch, 
100 x 83 cm, cadre acier ciré, 
reproduction d’originaux

Pour ouvrir ce dossier, CultureEnJeu a donné la parole à Anne Cuneo qui retrace le chemin de la peinture à la photo-
graphie, celui de l’unicité à l’ubiquité. Joël Aguet explore ensuite l’intérêt et la di÷culté de capter « les arts vivants » 
afin d’en garder une trace. Enfin la rencontre avec un directeur de musée de la photographie, trois photographes et 
la che≈e photo d’un hebdomadaire complète cette réflexion sur l’art et la photographie.

« Ce diptyque, ainsi que les 35 autres qui composent l’ensemble de mon 
travail sur ce thème, ont été réalisés en deux temps. Une première prise 
de vue est opérée au moment même de l’arrivée sur les lieux, selon un 
cadrage semi-spontané, très proche du premier « coup d’œil ». C’est après 
le retrait du corps qu’est prise la deuxième photo. À peu près du même 
point de vue, selon un cadrage assez voisin. Dans la présentation en dip-
tyque, l’image seconde semble photographier l’absence du corps, comme 
traquant sa persistance subliminale, son écho auratique. Dissociée, elle 
perdrait tout ou beaucoup de sa dimension tragique. »

« Cette confrontation récurrente à la mort, à la solitude du mort, à l’abso-
lue déréliction du cadavre ne saurait se surmonter – manière de supporter 
cette vision – par la seule mécanique des gestes du photographe. J’ai 
résolu d’en faire l’objet d’un travail méthodique et continu. »

Steeve Iuncker

4

a
r

t
 –

&
–

 p
h o t o g r a p

h
i e



Peinture & photographie

de l’unicité 
à l’ubiquité

Le principe de la Camera obscura est déjà présent dans les carnets de Leonard de Vinci. Mais ce n’est qu’au début des années 1820 
que Daguerre et Niépce ont réalisé, par des procédés di≈érents, les premières images photographiques, et c’est de 1835 – 1840 que 
datent les premières véritables photographies. Elles amènent avec elles une profonde modification à plusieurs niveaux.

Par Anne Cuneo

De la lenteur à l’instantané
On peut se demander si Daguerre, qui était 
aussi peintre, s’est rendu compte qu’avec son 
invention, nous entrions dans une époque où 
la vision que l’homme avait des choses allait 
être complètement transformée – dans un 
premier temps par la photographie, puis par 
la photographie et le cinéma, la caméra en 
mouvement jouant ici un rôle aussi important 
que la caméra fixe.

Le tableau ainsi obtenu était unique : on le 
retrouvait, peut-être, dans un musée ou 
dans une galerie. Mais, pour le voir, il fallait 
se déplacer.

Avec l’apparition de la photographie, les 
choses ont changé. Même s’il fallait encore, 
au début, beaucoup de temps pour une prise 
de vue, ce qui était fixé sur la plaque, plus 
tard sur la pellicule, n’était pas la synthèse 
de plusieurs images mentales, mais une 

représentation unique datable à la minute 
près. L’œil du photographe, sa vision, restent 
importants, mais la représentation artistique 
n’est pas (pas encore) sa préoccupation pre-
mière. Il veut fixer l’instant.

Avec l’apparition de supports toujours plus 
performants, on assiste à la lente accéléra-
tion du processus, et c’est bientôt non pas 
à la seconde près, mais au dixième, puis au 
centième de seconde près que l’image rend 
au spectateur une situation. Le mot photogra-
phie apparaît vers 1834. En 1859, la photogra-
phie instantanée est considérée correspondre 
à 1/10e de seconde. Dans le Larousse de 1874, 
instantané est devenu un substantif, et cor-

Certes, la lithographie avait fait son appari-
tion quelques décennies auparavant, mais la 
photographie allait très vite la surpasser.

Le premier bouleversement du rapport 
entre l’auteur d’une image et son specta-
teur avait été l’introduction, au début de la 
Renaissance, de la perspective, qui était une 
caractéristique exclusive de l’art européen : 
le peintre centre son image sur l’œil du spec-
tateur.

Jusqu’à la photographie, cependant, une 
chose était restée constante depuis la plus 
haute antiquité : pour obtenir une image, il 
fallait du temps, une habileté particulière à 
saisir les nuances d’un paysage, l’expression 
d’un visage, par exemple ; il fallait la capacité 
de rendre ces nuances ou cette expression 
par un long travail à la fois avec les couleurs 
et avec l’œil intérieur du peintre, qui avait 
assimilé toutes les nuances de son sujet et 
en avait fait une synthèse qui représentait, 
pourrait-on dire, du temps cristallisé. Mille 
images en une.

respond à une image au 1/100e de seconde. Et 
pour le Grand Robert actuel l’instantané cor-
respond à un « temps de pose entre 1 seconde 
(instantané lent) et 1/500e de seconde ».

Le glissement des contenus
La photographie va changer la peinture de 
plusieurs manières.

En se substituant partiellement à lui, le pho-
tographe amène le peintre à se libérer de la 
préoccupation de fidélité. La peinture évolue 
ainsi de la représentation d’une réalité, prise 
dans le monde extérieur ou dans l’imagina-
tion du peintre en conformité avec la réalité 
visible, à l’expression d’une vision qui ne 
s’inspire pas toujours de ce que l’œil voit de 
façon « objective ». L’artiste ne craint plus de 
transformer la réalité subjectivement. On voit 
ainsi apparaître des courants tels l’impres-
sionnisme, le cubisme ou la peinture abs-
traite. L’évolution est lente, elle prend plus 
d’un siècle, mais elle est inéluctable.

Le portrait peint était souvent la seule image 
qu’on avait d’un être aimé, d’un grand per-
sonnage, une image pour laquelle le sujet 
avait longuement posé ; la photographie 
ne le fait pas disparaître, mais en change la 
nature. À la fin du XIXe siècle et au début du 
XXe siècle, le portrait peint tend davantage à 
donner une vision du sujet tel que l’interprète 
le peintre qu’à rendre fidèlement les traits de 
son modèle. Il va au-delà d’une description 
photographique. >

Avec la facilité de la reproduction 
est très vite venue la question de la valeur, 
tant de la reproduction que de l’original.

Avec l’apparition de supports toujours plus 
performants, on assiste à la lente accélération 
du processus, et c’est bientôt au centième de seconde 
près que l’image rend au spectateur une situation.
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< D’ailleurs, le portrait se raréfie, au profit 
de sujets plus vastes. Le Déjeuner sur l’herbe 
de Monet représente un excellent exemple 
de ce que devient la peinture lorsqu’elle n’a 
plus besoin de « photographier » son sujet. 
Monet capte un instant, mais il est composé 
de souvenirs, de croquis faits sur le vif, et n’a 
rien d’« objectif ». Les portraits qu’il contient 
sont partie d’un tout. C’est encore une fois, 
non un instantané, mais du temps cristallisé, 
sur un mode d’expression di≈érent, plus libre 
de ce qu’il aurait été avant l’apparition de la 
photographie.

De l’unique au multiple
Autre grande révolution amenée par la pho-
tographie : elle permet l’ubiquité des œuvres. 
Jusqu’à ce que la photographie et toutes les 
techniques qui lui sont annexes fassent leur 
apparition, une toile était unique : on pouvait 
certes la copier, mais il fallait pour cela un 

immédiate ou leur restitution à toute époque 
obéiront à notre appel. Elles ne seront plus 
seulement dans elles-mêmes, mais toutes où 
quelqu’un sera, et quelque appareil. Elles ne 
seront plus que des sortes de sources ou des 
origines, et leurs bienfaits se trouveront ou se 
retrouveront entiers où l’on voudra. »1

peintre aussi habile que celui qu’il copiait. 

La photographie permet le tirage d’épreuves 

multiples de ce qu’elle fixe sur la pellicule, 

et qui plus est, elle peut fixer sur la pellicule 

des œuvres peintes, sculptées, gravées par 

d’autres. On peut désormais voir une œuvre 

loin du lieu où elle réside. On peut même la 

Quelques années plus tard, Walter Benjamin 

analysera en des termes proches les e≈ets 

de la photographie (et du cinéma) sur la vi-

sion humaine en général, et sur le travail des 

peintres en particulier, dans un essai resté 

célèbre : L’œuvre d’art à l’époque de sa repro-

duction mécanisée (1936).2

La peinture face  
à la photographie
Dans le discours sur les rapports entre photo-

graphie et peinture il y a souvent la tentation 

d’une mise en opposition : peinture ou photo ? 

Les débats ont été vifs, mais en fait elles se 
sont nourries l’une l’autre ; si pendant long-
temps certains peintres ont tout bonnement 
ignoré la photographie, nombreux sont ceux 
qui se sont emparés d’elle, à commencer par 
Daguerre, qui était peintre. Les deux profes-
sions ont, dès le début, communiqué.

Le photographe Gustave Le Gray s’est inspiré 
de la peinture dans ses techniques de déve-
loppement, les prises de vue des rues de Paris 
du photographe Adget sont de véritables ta-
bleaux réalistes, et ainsi de suite.

Nombreux furent les peintres qui ont été 
inspirés ou influencés par la photographie. 
Quelques exemples : à la fin de sa vie, Utrillo 
peignait des paysages en partant de cartes 
postales photographiques ; si les photos que 
Degas a prises de danseuses rappellent for-
tement ses tableaux, ce n’est pas un hasard : 
Degas s’est beaucoup inspiré de ses prises de 
vues photographiques pour cadrer sa pein-
ture. Certains portraitistes photographiaient 
eux-mêmes leurs sujets et utilisaient la pho-
to en lieu et place d’un modèle vivant pour 
peindre un portrait qui n’avait plus du temps 
cristallisé dont nous parlons plus haut que 
l’aspect extérieur.

On peut donc dire que la photographie a 
changé la peinture non seulement en se subs-
tituant à elle, mais aussi en la transformant 
de l’intérieur. Aujourd’hui, on ne les oppose 
plus. Elles sont complémentaires, et toutes 
deux sont un art.

Le jeu de l’économie
Mentionnons enfin que la transformation 
amenée par la photographie aux arts visuels 

voir simultanément en cent lieux di≈érents. 
En parallèle, la radio, et bientôt l’enregistre-
ment, feront de même pour la musique. Le 
cinéma, partiellement né de ces techniques, 
accentuera encore le processus. Les e≈ets 
de ces nouvelles techniques sur la création 
mettent un certain temps à être mesurés. 
C’est en 1928 que Paul Valéry écrira :

« Ni la matière, ni l’espace, ni le temps ne sont 
depuis vingt ans ce qu’ils étaient depuis tou-
jours. Il faut s’attendre que de si grandes nou-
veautés transforment toute la technique des 
arts, agissent par là sur l’invention elle-même, 
aillent peut-être jusqu’à modifier merveilleu-
sement la notion même de l’art. Sans doute 
ce ne seront d’abord que la reproduction et 
la transmission des œuvres qui se verront 
a≈ectées. On saura transporter ou reconsti-
tuer en tout lieu le système de sensations, 
ou plus exactement, le système d’excitations, 
que dispense en un lieu quelconque un objet 
ou un événement quelconque. Les œuvres ac-
querront une sorte d’ubiquité. Leur présence 

Jusqu’à la photographie, une chose était restée 
constante depuis la plus haute antiquité : 
pour obtenir une image, il fallait du temps.

Gustave Courbet (Ornan, 1819 – Tour-de-Peilz, 1877), 
peinture Le Château de Chillon, 1875, huile sur toile, 
© collection Musée des beaux-arts de 
Lons-le-Saunier, cliché Jean-Loup Mathieu

Adolphe Braun, (Besançon, 1812 – Mulhouse, 1877) 
photographie Le Château de Chillon, vers 1870, 
papier albuminé, © Adolphe Braun, Lausanne, 
Musée de l’Élysée
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Qu’elle soit saisie par l’objectif, qu’elle 
soit peinte ou sculptée, à l’époque de sa 
reproductibilité, l’image est désormais reine.

Certains portraitistes photographiaient 
eux-mêmes leurs sujets et utilisaient la photo 
en lieu et place d’un modèle vivant.
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est aussi de nature économique. On a sou-
vent tendance à l’oublier. Avec la facilité de 
la reproduction est très vite venue la ques-
tion de la valeur, tant de la reproduction que 
de l’original : quelle est la valeur marchande 
d’une œuvre autrefois unique à laquelle on a 
pu conférer l’ubiquité de la reproduction ad 
infinitum, en dehors de tout contexte ?

Certes, les tableaux se sont toujours vendus. 
Mais à partir du moment où on pouvait en mul-
tiplier (plus ou moins parfaitement) le conte-
nu, l’original a acquis ce que Walter Benjamin 
nomme une aura, qui elle aussi a son prix, 
un prix qui, depuis bientôt deux siècles, 
n’a cessé de se multiplier. Aujourd’hui, les 

tableaux originaux d’artistes reconnus sont 
des valeurs refuges : un Rembrandt, vendu 
à l’origine pour une somme destinée à faire 
bouillir la marmite de la famille Rembrandt 
pendant quelques semaines ou quelques 
mois, se vend aujourd’hui pour des dizaines 
de millions. La photographie elle-même est 
soumise au processus : un négatif de Man 
Ray, ou un tirage signé par lui qui n’existe 
qu’en quelques exemplaires, peuvent être 
vendus, eux aussi, pour des prix faramineux.

Ainsi, avec l’évolution des techniques, l’avè-
nement de la culture de masse (à laquelle la 
photographie et le film sont étroitement liés), 
les toiles uniques, autrefois apanage exclu-
sif des peintres et de leurs riches clients, se 
sont multipliées et se sont doublées d’un foi-
sonnement, inimaginable il y a deux siècles, 
d’images de toutes sortes. Au lieu de dépré-
cier l’œuvre originale, la multiplication des 
reproductions en sacralise l’unicité et en aug-
mente la valeur marchande.

Cela est aussi vrai, dans certaines circons-
tances, s’il ne s’agit pas d’une œuvre d’art 
au sens propre, mais, par exemple, d’un cli-
ché exclusif pris à la volée par un paparazzo : 

il peut être flou, mal cadré, mais sa valeur 
réside dans le fait qu’il est unique. Après 
quoi la reproduction le multipliera à l’infini, 
et les copies ainsi obtenues se vendront à bas 
prix (mais un million de fois un petit prix, cela 
donne tout de même des millions).

L’image omniprésente
Paul Valéry, qui écrivait en 1928, longtemps 
avant l’avènement de la télévision, avait su 
prévoir l’avenir : « Comme l’eau, comme le 

gaz, comme le courant électrique viennent 
de loin dans nos demeures répondre à nos 
besoins moyennant un e≈ort quasi nul, ainsi 
serons-nous alimentés d’images visuelles 
ou auditives, naissant et s’évanouissant au 
moindre geste, presque à un signe. »3

Aujourd’hui, nous y sommes : le cinéma, 
art nouveau, en partie surgi des techniques 
photographiques, conjugue et dépasse l’en-
semble des arts visuels, et sa sœur la télévi-
sion amène jusque sur les écrans de nos ordi-
nateurs et de nos téléphones portables des 
images, vues simultanément par des millions 
d’yeux, dont l’écho lointain remonte à bientôt 
deux siècles, et permet d’informer, d’éduquer 
des foules de spectateurs qui, autrefois, n’y 
auraient eu aucun accès.

Qu’elle soit saisie par l’objectif, qu’elle soit 
peinte ou sculptée, à l’époque de sa repro-
ductibilité, l’image est désormais reine. Elle 
est partout. AC

1.	 Paul Valéry, La Conquête de l’ubiquité, 1928, in 
Pièces sur l’art, facile à trouver sur Internet.

2.	 La version française de 1936 est issue d’une colla-
boration entre Benjamin lui-même et le traducteur 
Pierre Klossowski. Néanmoins elle a subi d’impor-
tantes retouches (dont la suppression de l’avant-
propos). Le texte allemand fait foi, ou éventuelle-
ment le texte anglais qui en est une traduction fidèle 
(tous deux sur plusieurs sites Internet).

3.	 Paul Valéry, ibid.

En se substituant partiellement à lui, 
le photographe amène le peintre à se 
libérer de la préoccupation de fidélité.

Autre grande révolution amenée 
par la photographie : elle permet 
l’ubiquité des œuvres.
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La photographie de théâtre

entre art et trace, 
style et nécessité

Donner son portrait peint était aux temps anciens une preuve d’amour. Plus rapide que la peinture, moins coûteux et surtout 
aisément reproductible, le portrait photographique – réalisé en studio – devait rapidement recueillir les faveurs des artistes de la 
scène : ils y trouvaient un moyen pratique de se faire connaître des directeurs de troupes, de combler leurs admirateurs et bientôt 
de di≈user leur image auprès du public. Vers le tournant du XIXe au XXe siècle, la technique de prise de vue s’améliore et il devient 
possible aux photographes de sortir de leur atelier pour aller saisir le théâtre joué sur des scènes même peu éclairées. Ils en tirent 
des images mémorables. Et pourtant, il reste d’usage de refuser à cette opération un peu magique et plus que centenaire le statut 
d’œuvre d’art à part entière. Tout au plus leur accorde-t-on celui d’art appliqué. Reprenons la question.

Par Joël Aguet

Q
uel intérêt particulier  y a-t-il 
à photographier un spectacle de 
théâtre ? Pourquoi s’échiner à
prendre pour objet un « art vivant », 

c’est-à-dire mobile, déployé dans le temps, 
dont il n’est possible de fixer que des « ins-
tantanés » ? Parce que cela représente un défi 
presque impossible ? Force est de constater 
que le spectacle de théâtre est au contraire 
un sujet singulièrement favorable à la grande 
photographie. Saisir un fragment de spec-
tacle, c’est être confronté à une composition 
d’idées, de gestes, de formes sélectionnés 
par des spécialistes de plusieurs domaines. 
Il s’agit d’en fixer les meilleurs moments, 
c’est-à-dire ceux qui laissent deviner la vie, 
la respiration, le sens ou le frisson. Si la 
photographie de théâtre parvient à capter 
l’étincelle qui jaillit juste au moment où les 
signes convergent, contrastent, s’organisent 
elle rend compte à la fois de la brièveté de la 
vie des personnages et de la force de l’œuvre 
des praticiens.

Lorsque au milieu du XVe siècle, Léon Baptiste 
Alberti tente de faire accepter la peinture 
comme un art libéral, à l’égal de la poésie 
dramatique et épique, il insiste sur le fait 
que le tableau raconte lui aussi une histoire. 
La scène représentée sur la toile rappelle un 
règne en cours ou un morceau mythologique 
et surtout contient aussi les instants précé-
dents et les instants suivants : elle est un 
récit. Le temps est là comme cristallisé. La 
« peinture d’histoire » est alors située au som-
met de la hiérarchie des genres, supérieure, 
dans un ordre décroissant, à la peinture de 
genre (mettant en scène les gens ordinaires), 
au portrait, au paysage et à la nature morte.

Le peu de considération dans laquelle est 
tenue la photographie de théâtre depuis 
ses débuts tiendrait-il au fait que ce sont les 
portraits qui ont constitué longtemps l’essen-
tiel de la production de la photographie de 
théâtre ?

Pourtant, comme on l’a vu, les photographies 
de scène sont apparues lorsque les progrès 
techniques l’ont permis. Très vite alors, elles 
ont raconté des situations cruciales dans 
toute la richesse de leur intensité. Alors 
pourquoi donc n’a-t-on jamais voulu recon-
naître l’art spécifique de la photographie de 
théâtre ? Parce qu’elle semblait justement 
être seulement un reflet des autres arts 
réunis dans l’acte théâtral dont elle n’aurait 
fait « que » rendre compte ? Il est vrai que 
le travail apparemment simple et passif du 
photographe ressemble peu aux poncifs sur 
les a≈res de la création et de la construction 
du génie humain : appuyer sur un bouton ne 

semble en e≈et pas si exigeant. Pourtant, il 

n’a pas pu échapper longtemps aux princi-

paux intéressés qu’il n’est absolument pas 

donné à tout le monde de réussir des photo-

graphies de théâtre ; savoir capter la vie, l’ins-

tant présent, l’énergie o≈erte sur une fraction 

de seconde. Pour la peinture ou la sculpture, 

Lessing dans son Laocoon1, parle « d’instant 

prégnant », de ce moment recherché qui cris-

En fait, ni les théâtres ni les comédiens n’ont 

intérêt à ce qu’une trop grande mise en évi-

dence pousse à une spéculation autour de la 

photographie de scène. D’abord parce que 

celle-ci happerait les meilleurs talents parmi 

ceux qui savent si bien saisir ces instants ma-

giques. Quant aux photographes, mêmes les 

plus cotés, qu’auraient-ils à gagner de prendre 

sur eux tous les risques – refusant les mandats –

tallise l’action, et donne à voir, à partir d’une 

posture donnée, les instants précédents et 

les instants suivants. Pensons à la statue de 

Moïse par Michel Ange si minutieusement dé-

crite par Freud et qui représente le patriarche 

au moment même où, dominant sa colère, il 

se rassoit, renonçant à se ruer sur les adora-

teurs du Veau d’Or.

La photographie de plateau – celle du moins 

qui s’impose – ne procède pas autrement. Et 

ceux qui la réalisent sont appréciés par les 

gens de théâtre comme par les spectateurs. 

Est-ce le fruit d’une formation particulière, 

d’expériences diverses, de rencontres ? Il est 

rare qu’un « preneur d’images » soit parvenu 

à un style propre, reconnaissable et que 

ses qualités soient reconnues par plusieurs 

théâtres. Cette rareté même devrait induire 

une reconnaissance des rares artistes de la 

photographie qui y parviennent.

La photographie de théâtre rend compte 
à la fois de la brièveté de la vie des personnages 
et de la force de l’œuvre des praticiens. 
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afin de confier « au marché » leur production 
photographique ? Les seuls qui y trouveraient 
peut-être bénéfice seraient les spéculateurs, et 
encore : les modes du théâtre passent vite, ses 
gloires sont éphémères, ses réalisations nom-
breuses. Les placements faits en ces domaines 
seraient à très hauts risques. Et ne parlons pas 
des historiens du théâtre ou des archives qui 
ont pour vocation de conserver cette mémoire 
spectaculaire et n’auraient tout simplement 
plus les moyens de leur action.

Pour la photographie de scène, il s’agirait 
donc de sortir de la dichotomie entre négli-
geable valeur d’usage de la série commandée 
et pure valeur artistique de l’œuvre réalisée 
par le photographe pour son propre compte. 
Bien sûr, la première est une demande de 
quelqu’un qui a des objectifs plus ou moins 
précis sur l’usage qu’il fera de la photogra-
phie et fixe en conséquence un cadre à sa 
demande, dont il attend un résultat (même 
si celui-ci est le « Étonne-moi ! » diaghilevien). 
Mais on sait bien qu’en art le « programme » 
n’empêche aucunement la naissance d’une 
œuvre et que l’artiste peut trouver un regain 
d’expression et de liberté dans un jeu de 
contraintes parfois très rigides. Quant à la 
seconde, elle présente tous les attraits de 
l’autonomie, de la gratuité du geste, mais elle 
peut être irritante pour qui n’y trouve aucun 
renseignement fiable pour rendre compte 
de l’objet spectaculaire dont elle s’est ser-
vie. Elle n’en reste pas moins le jalon de la 
recherche artistique personnelle du photo-
graphe.

Un art sans prix
Par essence nostalgique pour avoir saisi un 
instant disparu, la photographie peut capter 
l’esprit d’un spectacle, faire sentir et com-
prendre l’attente, l’énergie contenue, ou déli-
vrée, les fantômes de la présence, intercepter 
l’imaginaire, les transformations impalpables 
de l’incarnation, rendre perceptibles les 
forces invisibles qui se déchaînent pour que 
vive une bonne représentation et aussi saisir 
les moments de bonheur, les saluts, la fête.

À travers le spectacle vivant, la photographie 
sublime un réel qu’elle ne pourrait saisir nulle 
part ailleurs dans la vie avec une telle intensi-
té. L’acteur irradie sur la scène et montre une 
vie supérieure car représentée, toutes ses 
capacités en alerte maximum, comme seule 
la peinture des siècles passés magnifiant 
l’expression des héros à l’instant le plus 
fort de leurs actions ou de leurs passions 
parvenait à le montrer. La photographie des 
grands spectacles entre ainsi en écho avec la 
composition picturale, même si elle s’empare 
instantanément de l’ensemble du travail réa-

lisé depuis des semaines sous la direction du 
metteur en scène. S’y ajoute la perception 
sensible du photographe, son goût, son habi-
leté technique dans les choix d’objectifs et de 
pellicules, de cadrage, d’angle et de sélection 
de l’instant saisi, puis des révélateurs et les 
choix importants du papier sur lequel sera 
impressionné l’image originale. Tout cela se 
fixe et reste, prêt à hanter la mémoire des 
spectateurs. On peut en e≈et sincèrement 
s’interroger sur le nombre de spectacles 
dont on garde en tête non pas un souvenir 
personnel mais celui d’une photographie, 
longuement contemplée, mieux mémorisée. 
Le photographe de plateau est donc à la fois 
témoin et acteur de la vie théâtrale en ce 
qu’il fixe – de façon désormais consultable – 
le souvenir des comédiens au meilleur de leur 
action.

En ce sens, si la photographie de scène est 
bien un art, elle doit être reconnue comme un 
art patrimonial et maintenue à l’écart du mar-
ché autre que celui de ses commanditaires 
habituels. Sans pour autant être interdite de 
vente… Car un art interdit devient, lui, rapide-
ment hors de prix, et ça, ça fait rire les Atget2, 
ça fait chanter les Doisneau3. JA

1.	 Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon : eine vollkom-
mene Regel der Kunst (1766) ; Laocoon, ou, Des 
frontières respectives de la peinture et de la poé-
sie, 1ère traduction française, Paris 1802 ; ou Paris, 
Klincksieck, 2011.

2.	 Jean Eugène Auguste Atget est un photographe 
français (1857–1927) principalement connu pour 
ses photographies documentaires sur le Paris de 
la fin du XIXe et du début du XXe siècle.

3.	 Robert Doisneau est un photographe français (1912–
1994) parmi les plus populaires d’après-guerre, l’un 
des principaux représentants du courant de la pho-
tographie humaniste française.

Théâtre de Carouge, octobre 1963, François Simon joue Henri IV dans Henri IV de Pirandello
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sam stourzé

« Un musée n’est 
pas un building, 
c’est un esprit »

Dans les années 1980, la plupart des musées exposent la photo comme un sous-art, à la di≈érence du MoMA de New-York qui depuis 
1930 collectionne des clichés et ouvre dès 1940 un département photo. En 1980, l’État de Vaud installe, dans une villa de Maître du 
XVIIIe siècle sur les bords du lac Léman, le Cabinet cantonal des estampes. Le journaliste Charles-Henri Favrod convainc en 1984 
les autorités vaudoises de créer dans ce même lieu un musée de la photographie qui deviendra rapidement mondialement connu 
sous le nom du Musée de l’Élysée. Avec la présence de l’École de photo de Vevey et celle du Musée des arts décoratifs à Lausanne, 
l’arc lémanique s’est ainsi doté d’un pôle d’excellence autour de la photo.

Propos recueillis par Gérald Morin

L
e Musée de l’Élysée est un musée 
d’État géré par le canton et la Fon
dation de l’Élysée, fondation de droit 

privé et d’utilité publique qui en assurent 
son budget. C’est un véritable partenariat 
public et privé dont les règles sont claires : la 
Fondation est au service du Musée qui est un 
service public. Ces trois dernières années, de 
nouveaux partenaires sont venus fortifier la 
présence de la Fondation. Ainsi le budget qui 
était jusqu’ici couvert au 2/3 par l’État et à 
1/3 par la Fondation, se retrouve aujourd’hui 
à 50/50 avec un léger apport supplémen-
taire de la part de la Fondation.

« Mes débuts dans la photo »
« À l’âge de 20 ans, je suis tombé sur le livre 
The Americans de Robert Frank, photographe 
suisse émigré aux États-Unis. Ses photos en 
noir et blanc ont été pour moi une révélation 
qui m’ont donné l’envie de passer à l’action. 
C’est devenu un rêve que j’ai eu envie de réa-
liser. Je suis entré en photographie comme on 
entre en religion. »

À 25 ans, il devient commissaire et produc-
teur indépendant d’expositions, activité qu’il 
va exercer pendant 12 ans jusqu’à ce qu’il 
prenne la direction du musée de l’Élysée en 
mai 2010. C’est un fin connaisseur de la photo, 
même s’il avoue être lui-même un piètre pho-
tographe.

Le plaisir de diriger 
un musée consacré à la photo
« En prenant la direction du Musée de l’Élysée, 
je me rendais compte que j’avais le plaisir 
de travailler avec une petite institution qui 
bénéficiait d’une importante histoire fonda-
trice de musée de la photo en Europe. J’allais 
avoir la chance de piloter une structure for-
midable qui avait le mérite de n’être pas trop 
lourde et d’être ainsi à la tête d’une institu-
tion qui permettrait d’avoir une stratégie avec 
des instruments e÷caces pour la mettre en 
pratique. Mon expérience internationale m’a 
permis, en reprenant les rênes du musée, 
d’avoir une vision assez claire du statut de la 
photo aujourd’hui et de son avenir. De plus, 
je disposais aussi d’un splendide espace 
public à faire partager.

Une vision pour le Musée
« Un musée n’est pas un building, c’est un 
esprit. J’ai eu envie de positionner ce musée 
comme pôle d’excellence dans six domaines. 
En présentant des expositions aussi bien de 
photographes connus ou méconnus apparte-
nant déjà à l’histoire que de talents contem-
porains. En enrichissant nos collections 
actuelles de nouvelles acquisitions (Charlie 
Chaplin, Marcel Imsand, Gilles Caron, Gerald 

de Baros, Adolphe Braun…). En optimisant 
nos techniques de conservation. En déve-
loppant nos éditions de livres, de catalogues 
accompagnés du magazine semestriel ELSE 
qui vient de fêter son deuxième anniversaire. 
En perfectionnant notre communication. En 
développant un volet pédagogique en parte-
nariat avec le Festival Images de Vevey, l’ECAL 
de Lausanne et le Foto Museum de Winterthur. 
En créant avec la cafétéria-librairie et La Nuit 
des Musées, dans ce cadre idyllique avec 
vue sur le lac, une convivialité nouvelle apte 
à attirer un plus grand nombre de visiteurs. 
J’aimerais que l’on aille au Musée de l’Élysée 
presque les yeux fermés, en faisant confiance 
à l’expertise du musée, un peu comme il nous 
arrive de choisir un livre en faisant confiance 
au nom de l’éditeur. » GM

The Americans, de Robert Frank

Le Musée de l’Élysée, à Lausanne
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Biographie 
de Sam Stourzé

>> Il est actuellement directeur 
du Musée de l’Élysée et éditeur 
en chef du magazine ELSE.

>> Spécialiste des images, ses 
recherches portent sur leurs 
contextes de production, de di≈usion 
et de réception. Depuis plusieurs 
années, il étudie les mécanismes 
à l’œuvre dans la circulation des 
images, avec pour champ de 
prédilection les rapports entre 
photographie, art et cinéma.

>> Il a organisé de nombreuses 
expositions et publié plusieurs 
livres, notamment Le Cliché-
Verre de Corot à Man Ray, les 
rétrospectives Dorothea Lange et 
Tina Modotti, Chaplin et les images.

>> En 2009, il a été commissaire de 
l’exposition Fellini, La Grande 
Parade au Jeu de Paume à Paris.

« Après l’avoir vu passer du statut de docu
ment à celui de l’œuvre d’art, tandis que son 
format ne cessait de grandir pour gagner 
la taille des tableaux, qu’avons nous à dire 
aujourd’hui de la photographie ? De toute 
évidence, son renouvellement ne se joue 
plus sur le terrain de l’esthétisme. Ce n’est 
plus tant la photographie qui change que 
le regard qu’on lui porte. Et si la reconnais
sance institutionnelle a bien eu lieu, le temps 
est venu de la déconstruction des modèles 
de référence. La photographie ne se regarde 
pas seulement en face mais aussi de côté. 
Car, à côté de « la » photographie, il y a l’autre 
photographie, une gigantesque collection 
d’images qui attend qu’on la réveille. C’est 
la photographie grattée (Éric Beaudelaire), 
la photographie collectée (Ludocic Burel 
ou Martin Parr), la photographie découpée 
(Roger Dambron), la photographie cible 
(Type A), la photographie imprimée (Danse 
macabre), la photographie repeinte (Luciano 
Rigolini), etc. Cette photographie ordinaire 
exerce un pouvoir de fascination pour ce 
qu’elle a été et un pouvoir d’attraction pour 
ce qu’elle peut devenir. Car l’image utilitaire 

libère sa poésie dans le mouvement de 
détournement qu’opèrent tous ceux qui 
se l’approprient. Il y a quelques décennies 
déjà, la photographie suscitait la polémique 
en affirmant que regarder c’est créer, mais, 
aujourd’hui, identifier, s’approprier, voir, 
c’est aussi créer. »

Sam Sturzé 
éditorial ELSE, 

issue 4, 2012

Festivals de la photo

1.	 Biennale dell’imagine au centro culturale, 
à Chiasso

2.	 Festival « Images », à Vevey

3.	 Journée photographique, à Bienne

Écoles de photographie

4.	 École supérieure d’arts appliqués, 
département photo, à Vevey

5.	 ECAL, à Lausanne

6.	 HEAD, à Genève

7.	 ECAV, à Sierre

8.	 Berufsschule für Gestaltung, à Zürich

Musées et galeries 
de la photographie en Suisse

9.	 Musée de l’Élysée, à Lausanne

10.	 Musée suisse de l’appareil photographique,­
à Vevey

11.	 Centre de la photographie, à Genève

12.	 Centre pour l’image contemporaine, 
à Genève

13.	 Galerie Calamart, à Genève

14.	 Galerie Krisal, à Genève

15.	 Galerie Focale, à Nyon

16.	 Galerie Agnes Martel, à Pampigny

17.	 Centre Pasquart, à Bienne

18.	 Fotomuseum, à Winterthur

19.	 Fondation suisse pour la photographie, 
à Winterthur

20.	 The Coalmine fotogalerie, à Winterthur

21.	 Fondation Herzog, à Bâle

22.	 Galerie Artef, à Zürich

23.	 Galerie Fabian et Claude Walter, à Zürich

24.	 Forum für Fotografie, à Hendigen
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Luciano Rigolini

« Je m’en fous 
du sujet ! »

« J’ai découvert ma première photographie à l’âge de 15 ans. C’est mon père qui 
m’avait prêté un appareil pendant une course d’école. Mais moi j’avais oublié de faire 

avancer le film. J’ai alors trouvé des images en surimpression. Et ce fut un enchante-
ment ! La découverte d’un univers que j’ignorais totalement. Il ne s’agissait plus de 

l’objet que j’avais photographié, mais d’une image photographique… Cependant, c’est 
à Paris, à l’âge de 30 ans, que je suis vraiment né à la photographie. C’est là que j’ai 
trouvé mon identité, que j’ai pu me construire intellectuellement. »

Propos recueillis par Gérald Morin

12

O
n sent Luciano Rigolini très sensible 
à l’analyse de l’image par le philo-
sophe Gilles Deleuze, dont il a suivi 

les cours avec passion, pour qui « l’œuvre 
d’art ne vaut que par sa consistance interne 
selon le principe qui veut l’autoposition du 
créé (son indépendance, son autonomie, sa 
vie par soi). En vertu de ce principe, l’œuvre 
ne ressemble à rien, n’imite rien. Elle doit 
« tenir toute seule », par elle seule, sans 
dénoter ou renvoyer à un monde en dehors 
d’elle qu’elle refléterait ou un sujet qu’elle 
exprimerait. »1 […] « L’artiste crée des blocs 
de percepts et d’a≈ects, mais la seule loi de 
la création, c’est que le composé doit tenir 
tout seul. »2

« Je m’en fous du sujet ! » dit Rigolini. « Il 
ne faut pas faire entrer le sujet d’abord, ce 
n’est pas son chemin. L’objet dans l’art est 
pré-textuel. L’œuvre d’art ne vaut que par 
son autonomie en dehors et au-delà des 
références qu’on a tendance à lui a≈ubler. 
La photographie a une autonomie formelle. 
C’est l’expression d’une œuvre qui se renvoie 
à elle-même. »

Luciano Rigolini a suivi un parcours long et 

varié pour arriver à sa conception actuelle de 

l’image. Tout d’abord caméraman-artisan/

technicien, puis réalisateur-penseur, il est 

passé à la photo dans un premier moment 

comme « photographe chasseur » puis a 

dépassé ce stade pour devenir un « photo-

graphe cueilleur » qui n’intervient plus sur 

l’image. Il entre ainsi dans un des grands 

mouvements de la photographie du XXe siècle, 

celui qui va déplacer l’acte créatif photogra-
phique, de la prise de vue à l’interprétation 
de l’image, faisant ainsi émerger ce qui a été 
appelé l’inconscient des images.

« Je ne crois plus à l’image, à l’écrit, à l’icône, 
mais à la photo appliquée pour la relire au-
trement. Depuis 1990, je ne photographie 
plus de figure humaine. J’essaie de partir 

d’un rien pour créer un tout, une présence… 

Stimulé par l’Art brut, je recherche de nou-

velles formes. Je suis obsédé par la forme. Et 

je dois avouer que je n’ai pas encore trouvé 

le juste rythme, l’équilibre entre ces deux 

passions : la réalité et sa représentation. Le 

réel n’existe que parce que nous le voyons 

et l’interprétons avec les moyens dont nous 

disposons à l’époque où nous vivons, et les 

codes culturels qui sont les nôtres. La photo 

n’est donc pas seulement une reproduction 
du réel, elle est aussi l’art de la représenta-
tion de la réalité. Ainsi le regard sur l’image 
devient un acte photographique. »

« À ses début, la photographie était utilisée 
pour fixer la réalité, pour reproduire l’objec-
tivité, mais moi c’est sa dimension poétique 
qui m’enchante. »

Biographie de Luciano Rigolini

Photographe, cinéaste et producteur, 
Luciano Rigolini est né en 1950 en Suisse 
italienne. Il vit et travaille à Lugano et à 
Paris. Après une première période au Tessin 
comme caméraman et documentariste, il 
suit, durant les années 1980, les cours du 
Département Cinéma de l’Université Paris 
VIII. Au début de la décennie suivante, il se 
fait connaître avec Urban Landscapes, un 

travail photographique où il explore la 
spécificité de ce médium et les rapports 
esthétiques entre photo et peinture. À partir 
de 1995, il travaille à Paris comme producteur 
de la chaîne culturelle européenne Arte où il 
est chargé des créations d’auteurs à l’unité 
documentaire. Il s’intéresse à la recherche 
de nouvelles formes de narration et du 
langage dans la représentation du réel. Il 

a produit des œuvres de cinéastes tels que 
Chris Marker, Alexandre Sokourov, Naomi 
Kawase, Alain Cavalier… et continue depuis 
17 ans de donner leur chance à de nombreux 
jeunes talents. En parallèle, il poursuit ses 
activités de photographe, publie des livres, 
des catalogues et monte des expositions.

« La photographie a une autonomie formelle. C’est 
l’expression d’une œuvre qui se renvoie à elle-même. »
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Pontiac 3 & 4

Avec « Concept Car », son exposition au Musée de l’Élysée, Luciano Rigolini décline le thème de la voiture. Bien souvent transportées dans un 
nouveau contexte, les images de Rigolini perdent leur fonction documentaire au profit d’une esthétique plus conceptuelle ; ainsi déclare-t-il : 
« Isoler l’objet de son contexte en le faisant devenir virtuel fait que l’image n’est plus la preuve de rien, elle n’est plus la représentation de 
quelque chose et devient un tableau. » 

« Isoler l’objet de son contexte en le faisant devenir 
virtuel fait que l’image n’est plus la preuve de rien. »

« Pour voir, il faut savoir regarder. »

Par sa toile Ceci n’est pas une pipe, l’inten-

tion la plus évidente de Magritte était de 

montrer que, même peinte de la manière la 

plus réaliste qui soit, un tableau qui repré-

sente une pipe n’est pas une pipe. Elle ne 

reste qu’une image de pipe qu’on ne peut ni 

bourrer, ni fumer, comme on le ferait avec 

une vraie pipe. Rigolini va encore plus loin 

dans ses créations et dans sa réflexion. Il veut 

dé-codifier les images pour mieux les voir, il 

veut déconstruire notre manière de voir. On 

peut reprendre avec lui la fameuse phrase 

de Merleau-Ponty : « Pour voir, il faut savoir 

regarder. »

Rigolini opère avec le regard « transgressif » 
d’un auteur qui agrandit les images et les 
vide de leur contexte. « Ainsi les objets les 
plus insignifiants deviennent les sujets les 
plus importants. Isoler l’objet de son contexte 
en le faisant devenir virtuel fait que l’image 
n’est plus la preuve de rien, elle n’est plus 
la représentation de quelque chose. Elle ne 
ressemble à rien. Elle devient l’image d’une 
réalité qui n’existera jamais. Elle devient un 
tableau. »

« Il s’approprie des clichés qu’il amasse, puis 

les transforme en images-objets, explorant de 

nouvelles formes de narration. Il collectionne 

avec une a≈ection particulière les images 

neutres d’objets dénués de toute présence ou 

trace humaine, telles que les clichés réalisés 

pour les catalogues de documentation com-

merciale ou industrielle. Collectionnées, trou-

vées sur Internet, présentées telles quelles ou 

largement retravaillées et fortement agran-

dies, les photographies de Luciano Rigolini 

révèlent une dimension esthétique aux quali-

tés sculpturales, picturales et métaphoriques 

tout en suggérant une réflexion sur notre 

manière de voir ou de percevoir les images. »3

« La photographie devient le résultat d’un œil 

qui a pensé en la faisant et, en même temps, 

est un œil qui pense dans le regard du spec-

tateur qui l’observe. »

Rigolini se désespère quand il voit que depuis 

le début des années 70, le marché de la photo 

s’est laissé pervertir, contaminé par le marché 

de l’art. On ne considère plus l’artiste comme 

un photographe-créateur, mais comme un 

photographe-fournisseur d’œuvres pour le 

marchand. Et les artistes sont souvent com-

plices de cette situation actuelle.

En novembre 2011, lors d’une vente aux en-

chères chez Christie’s à New York, un tirage 

d’Andreas Gursky intitulé Rhein II avait été 

adjugé à 4.3 millions de dollars. Soit la pho-

tographie la plus chère au monde jusque-là.

L’a≈aire fit grand bruit.

Au grand bonheur des marchands d’art… Au 

grand malheur des collectionneurs privés et 

des conservateurs de musée.

1.	 Philippe Mengue, Deleuze et la question de la vérité 
en littérature, chapitre 37, E-rea [En ligne], 1.2 | 2003, 
http://erea.revues.org/371

2.	 Idem, chapitre 38

3.	 Voir Surrogates, ouvrage de Rigolini publié par le 
Centre culturel suisse de Paris et le Musée de l’Ély-
sée à Lausanne
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STEEVE IUNCKER

« faire émerger 
l’émotion »

Né en 1969, Steeve Iuncker vit et travaille à Genève. Formé à l’École de photographie de Vevey, il collabore très vite avec les princi-
paux quotidiens genevois. Dès 2000, il est distribué par l’Agence Vu à Paris et, en 2005, l’École de photographie de Vevey fait appel 
à lui en tant que photographe invité pour l’animation de conférences et séminaires. Il partage son temps entre la photo de presse 
et des recherches personnelles ; il publie ses photos dans plusieurs ouvrages dont Amour et Désir en 1999, La légende de Cannes 
en 2004, Levées de corps en 2008 et multiplie ses expositions. Il obtient de nombreux prix dont celui du Berner Zeitung 1996, les 
prix Swiss Press Photo 2006, 2007 et 2012, et le prix Nicolas Bouvier 2012.

Propos recueillis par Gérald Morin

L
a rencontre a lieu au mamco,  le 
Musée d’art moderne et contemporain 
de Genève. Steeve Iunker y expose 

une série de photographies, grand format 

en couleur1, proposées en diptyques sous 

l’appellation L’instant de ma mort. Telles 

qu’elles apparaissent sur les parois blanches 

du musée, dans leurs cadres d’acier cirés, 

elles ne semblent pas des photographies 

mais plutôt des peintures. Certaines ont 

l’air de sortir de l’atelier de Gustave Courbet 

(voir illustrations et commentaire en p.4). 

Elles ont demandé à leur auteur une longue 

présence auprès des « sujets » représentés. 
Il s’agit d’un travail méthodique et assidu 
que Iuncker a accompli en photographiant 
pendant une année les levées de corps de la 
police genevoise. Dans chaque diptyque, il 
propose, d’une part, le corps de la personne 
décédée dans cette position si souvent in-
congrue dans laquelle la mort surprend ou 
prend les vivants, et d’autre part, dans une 
seconde photographie, le même point de vue, 
mais cette fois-ci sans le cadavre. Le specta-
teur revoit le même lieu où l’absence garde 
encore subrepticement une présence indi-
cible, où il ne sait plus s’il est dans l’avant 
ou dans l’après, ou peut-être même, pour 
quelques brefs instants, dans un « au-delà » 

de la vie, dans un no man’s land 

où sa présence vivante actuelle 

n’est qu’une parenthèse en at-

tendant qu’il entre à son tour un 

jour dans ce moment de l’après 

ou de l’au-delà de la vie. Nous 

ne sommes plus devant un fait 

divers quelconque mais devant 

une réalité qui s’est passé 

dans notre ville, là tout près 

de chez nous, et dont nous 

serons nous aussi, un de ces 

jours, l’acteur principal.

Dans Levées de corps, aucune situation n’a été 

mise en scène. Rien n’a été touché. Tout a été 

laissé tel quel. Le photographe a seulement 

choisi un point de vue, son point de vue d’où 

prendre le cliché et a placé la juste lumière 

pour donner corps à cet instantané qu’il ne 

prendra qu’une fois. Ici, La position de l’artiste 

est de plonger le spectateur dans une situa-

tion où il ne pourra que se poser des questions, 

mais sans provocation ni voyeurisme.

Ce n’est pas la première fois que Iuncker 
a≈ronte le thème de la mort. Pendant deux 
ans, semaine après semaine, il a photogra-
phié Xavier, un sidéen, qui à son tour le pho-
tographiait également. 95 rencontres d’un 
rapport où chacun des deux devenait le sujet 
de l’autre, l’objet du regard de l’autre, le 
miroir de l’autre. Et cela jusqu’au jour de la 
mort de Xavier dans ce long parcours d’une 
maladie qui ne lui a pas pardonné et qui a 
accéléré sa rencontre avec la fin inéluctable.

« Il faut arriver à rétrocéder sur la photo 
l’harmonie perçue avec celle de l’image reçue : 
l’odeur de la poudre du canon ou celle 
de la transpiration de Marilyn Monroe. »

« L’art a pour but d’éveiller et de questionner. C’est 
dans cet esprit que j’accompli mes différents travaux. »
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Avant de côtoyer si intimement la mort à 
l’œuvre, Iuncker n’avait réellement vu que 
deux cadavres.

À 16 ans, il est témoin d’un accident de voi-
ture. Un corps carbonisé que des pompiers 
désincarcèrent et mettent dans un sac. À 
l’époque, il n’a pas eu de choc émotionnel, 
mais rien qu’un choc visuel. Alors qu’il com-
mence à pratiquer la photographie, il accom-
pagne sa mère à l’occasion de l’assassinat 
d’un membre de sa famille. Là, il fait une 
photo. Il a 19 ans.

Il n’a pas vu d’autres dépouilles. Mais sous la 
forme de la réalité d’une présence absente il 
a déjà côtoyé la mort. Sa grand-mère décède 
et il n’est pas présent. Une mort qu’on a voulu 
lui épargner. Une mort vécue dans l’absence 
lointaine. Puis c’est le tour d’un ami. Un bête 
accident de la route. Quand il arrive sur les 
lieux, il ne reste plus rien. Tout a été remis en 
place. Il y a juste l’arbre fatal. Alors, il photo-
graphie l’arbre. Cette fois-ci la mort présente-
absente le « pince ». De son ami, il ne verra 
que le cercueil fermé. D’où le désir profond 
de se rapprocher de cet instant clé de l’exis-
tence qu’est la mort, et de gens qui, au même 
âge que lui, rencontrent la mort. C’est ce qui 
va motiver son travail avec Xavier en créant 
un rapport de profonde égalité et d’honnê-
teté commune. Un chemin pour « éveiller et 
questionner ». Et pour aller jusqu’au bout de 
ces questionnements, il va passer une année 
entière avec les travailleurs de la mort de sa 

propre ville : des médecins légistes, des gen-

darmes, des employés des pompes funèbres.

« La mort est omniprésente, à la TV comme 

dans la vie quotidienne. Mais la mort proche, 

celle qui est à notre porte, est plus di÷cile à 

vivre que la mort lointaine. Elle n’a rien d’exo-

tique. On ne peut vivre bien et complètement 

que dans la mesure où l’on prend conscience 

qu’il y a une fin à la vie et que c’est la mort. »

« Je vais jusqu’au bout de mes questionne-

ments. Je ne travaille pas pour la galerie. Peu 

de gens y croient. Ils pensent que je fais cela 

pour la gloire ! »

Steeve Iunker tombe très jeune dans la photo. 
Il aborde l’univers de la prise de vue de façon 
autodidacte et cette approche empirique et 
technique plaît à cet adolescent timide. Il a 
l’impression d’exister grâce à la reconnais-
sance qu’on donne à ses clichés.

De 16 à 19 ans, il suit un apprentissage chez 
un portraitiste genevois où il fait plus de 
photos passeport que de portraits. Quand 
il en sort, il a l’impression d’avoir vraiment 

quelque chose en mains, d’avoir terminé un 
parcours. Plus que l’envie de raconter, il a 
envie d’exister. Désormais, toute sa quête est 
de rendre ce qu’il voit, de capturer l’énergie 
de l’instant et la lumière qui vont permettre 
de redonner ce qu’il a vu.

« Souvent, quand on a vu, c’est déjà passé 
et sur la photo on ne ressent plus ce qu’on a 
vu. Mon travail est de faire émerger l’émotion 
ressentie et de donner à voir ce que j’ai vu. 
Dans une situation ordinaire, comment cap-
turer un instant qui n’est pas qu’une image 
photographique ? Il faut capturer l’instant de 
l’émotion et y ajouter le point de vue. Il faut 

arriver à rétrocéder sur la photo l’harmonie 
perçue avec celle de l’image reçue : l’odeur de 
la poudre du canon ou celle de la transpira-
tion de Marilyn Monroe. Il faut saisir l’instant 
(et la chance doit être aussi au rendez-vous) 
depuis un point de vue pour rendre présente 
toute l’émotion vécue. Le photographe n’est 
pas un chasseur-tueur. Il capte. Il dompte. Il 
ne vole rien. Il ne modifie rien. Il capte, il cap-
ture l’énergie. » >

« Une grande surface permet de mieux 
redonner cette capture d’énergie nécessaire 
à l’image. Le cliché photographique simple ne 
donne pas cette harmonie et cette force. »

Gaza – retrait 2005
« 8000 colons s’étaient installés sur un territoire 

habité par plus de 1’000 000 de Palestiniens, 

40’000 soldats sont venus encadrer leur 

départ. 5000 journalistes et photographes sont 

arrivés du monde entier pour immortaliser 

l’événement. La première chose qui m’a frappé 

lorsque j’ai entendu parler du retrait de Gaza, 

ce sont les chi≈res articulés.

Tout semblait irréel et démesuré : une énorme 

opération de communication, un vaste cirque 

médiatico-politique organisé à la manière 

d’une grosse production hollywoodienne. »

« Par mes photos, j’ai voulu montrer les aspects dramaturgiques de cet événement où, 
par exemple, des jeunes soldats – presque timides – s’avançaient au milieu des cris et 
des pleurs incessants des colons brandissant leurs enfants et criant des : Tu te rends 
compte ce qu’on fait à nouveau à notre peuple ! »

« J’ai souhaité photographier des émotions mises en scène jusqu’à la caricature. »
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« Je vais jusqu’au bout de mes questionnements. 
Pas pour la galerie. Peu de gens y croient. 
Ils pensent que je fais cela pour le pouvoir ! »

< Un jour, le propriétaire de l’agence 
Interpresse à Genève, qui apprécie son tra-
vail de photographe de presse, lui propose 
de reprendre l’agence. Il se retrouve ainsi à 
la tête de 40 ans d’archives, d’un agrandis-
seur et d’une secrétaire. C’était en réalité une 
boîte vide dont la fonction était avant tout 
de vendre des clichés à la presse. Iunker se 
lance de plus en plus dans le reportage. Il 
aime travailler dans un format carré, avec 
un fort contraste et le grand angulaire. C’est 
quelque chose de complètement nouveau. 
« Cette approche inaccoutumée a été reprise 
par plusieurs reporters. Mais, par ce procédé, 
les personnes photographiées ne se sentent 
pas favorisées esthétiquement dans l’image 
stéréotypée qu’elles ont d’elles-mêmes. Alors 
j’ai été interdit de grand angle au Nouveau 
Quotidien. Et j’ai commencé à travaillé au 
50 mm. »

Il a 23 ans. Un peu frustré par une activité 
le portant vers une photographie de presse 
très répétitive, il décide de se dédier à une 
démarche personnelle en parallèle à son tra-
vail dans les journaux.

Pendant cette période à Genève, il réalise 
un travail avec des prostituées, Betty, et un 
autre avec des SDF, Alianov, parole de russe. 
Dans un film de 26 minutes en 16 mm et noir 

et blanc, tourné en 3 minutes par jour sur 11 
jours, il donne la parole à un clochard de 45 
ans auquel il pose 11 questions, de celles 
que l’on pose en général aux intellectuels 
reconnus, aux Jeanne Hersch, Regis Debray 
ou Alexandre Jolien : la liberté, la guerre, le 
respect, le sida, la justice, l’amour, la drogue, 
le racisme, la violence, Dieu, la mort ? Des 
questions banales mais combien essentielles 
et toujours d’actualité pour le journaliste pho-
tographe qu’est Steeve Iunker.

« J’ai toujours voulu voyager et faire de grands 
reportages. Mais si aujourd’hui je ne voyage 
pas plus qu’autrefois, c’est que je me suis 
rendu compte, ayant toujours voulu parler de 
sujets compliqués, que je peux très bien me 
mettre en situation de grand reportage à tra-
vers ce qui se passe à ma porte, chez moi : la 
mort, les prostitués, la maladie, la sou≈rance, 
la pauvreté. Et éviter tout exotisme. »

Aujourd’hui, Steeve Iuncker respecte le tra-
vail de presse auquel il donne 50 % de son 

temps. Tout en ne cessant de poser et de se 

poser des questions sur la société.

« À quoi sert mon travail de presse dans ce 

monde de sur-information ? Au début, j’ai 

essayé de créer un nouveau style. Mais main-

tenant, je constate qu’on utilise davantage le 

fait divers que l’information, et cela est aussi 

vrai pour la photo. J’essaie d’être journaliste 

à part entière par la photo. Par l’image, je 

cherche à donner de l’information même si 

cela peut gêner. Cependant, c’est davantage 
à travers les livres et les expositions que j’ar-
rive à m’exprimer, que je peux donner des 
points de vue, faire un état des lieux, livrer 
des informations. » GM

1.	 « Une grande surface permet de mieux redonner 
cette capture d’énergie nécessaire à l’image. Le 
cliché photographique simple ne donne pas cette 
harmonie et cette force ; il lui manque une dimen-
sion de vie. »

Le rôle de ProLitteris dans la gestion 
des droits concernant les photographies
Quiconque utilise des photographies protégées par le droit d’auteur, doit au préalable obtenir l’autorisation de l’ayant droit – et payer 
des droits d’auteur. En tant que société de gestion, ProLitteris gère, pour les membres qui lui en ont confié la gestion par contrat 
de membre, les droits de reproduction et on demande (Internet) pour les photographies d’art. Mais elle ne gère en principe pas les 
droits pour les photographies de presse, de reportage, publicitaires et de commande. Le tarif image de ProLitteris, qui prévoit en 
détails les conditions et les montants dûs, est applicable s’agissant de l’utilisation de photographies du répertoire de ProLitteris. 
Après avoir accordé aux utilisateurs les autorisations nécessaires et encaissés les montants correspondants, ProLitteris verse à ses 
membres les indemnités leur revenant selon le règlement de répartition.

ProLitteris accorde des autorisations à des utilisateurs ayant leur siège en Suisse. Mais, en principe, elle gère aussi les droits au 
niveau mondial, donc si un utilisateur en Suisse utilise une photo du répertoire de ProLitteris sur Internet ou distribue le film ou 
le livre avec ces photos dans plusieurs pays, ProLitteris règle dans ce cas avec l’utilisateur les droits également pour la di≈usion 
à l’étranger. Par contre, si l’utilisateur n’a pas son siège en Suisse (p.ex. éditeur en France qui veut di≈user le livre dans plusieurs 
pays), l’autorisation ne sera alors pas accordée par ProLitteris mais par une société sœur (p.ex. ADAGP en France).

Selon la loi sur le droit d’auteur actuellement en vigueur, l’utilisation d’une œuvre protégée par le droit d’auteur sans l’autorisation 
de l’ayant droit constitue une violation du droit d’auteur – et ce également si l’ayant droit est introuvable.

Pour de plus amples informations ainsi que le tarif image > www.prolitteris.ch
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erling mandelmann

« vivre des revenus 
du photo-
journalisme ? »

Erling Mandelmann est-il un cas à part dans l’univers du photo-reportage ? Le photographe d’origine danoise a traversé la deuxième 
moitié du XXe siècle en immortalisant ses contemporains. Il est parvenu à la retraite sans avoir eu recours à la photo commerciale 
pour arrondir ses fins de mois.

Propos recuellis par Christian Campiche

U
n reporter-photographe  peut-
il vivre de son art ? « Art n’est pas 
le mot, je suis un artisan », coupe 

l’homme qui a traversé la deuxième moitié 
du vingtième siècle en immortalisant ses 
contemporains. Avant de reprendre le fil : 
« mais c’est vrai que j’ai eu la chance de pou-
voir travailler jusqu’à ma retraite grâce aux 
revenus du journalisme. Je n’ai jamais fait de 
la photo commerciale, par exemple. »

Pour définir Erling Mandelmann, on serait ten-
té d’ajouter une dimension – elle fait honneur 
à ses origines danoises –, celle de l’explora-
teur. C’est mû par une inextinguible curiosité 
que Mandelmann accomplit ses missions. Le 
goût de l’aventure le poursuit depuis l’ado-
lescence, quand, armé d’un Rolleiflex, il 
arpentait les rues de Copenhague. Il n’était 
encore qu’un apprenti de commerce dans 
une multinationale du pétrole. Son univers 
professionnel se cantonnait à l’informatique 
et aux charmes très peu frivoles de la carte 
perforée. L’événement déterminant dans 
sa « carrière » – les guillemets sont de mise 
car il n’aime pas le mot – est sa rencontre 
avec le photographe de mode Jorn Freddie 
dont il devient l’assistant. Cette expérience 
le poussera à entreprendre des études et à 
s’inscrire à l’école de photographie de Vevey. 
C’est là, dans l’établissement créé et dirigé 
par Gertrud Fehr, qu’un grand professionnel 
du reportage, le Valaisan Oswald Ruppen, le 
prend en charge.

Étudiant, Mandelmann se signale vite par 
un culot qui lui ouvre beaucoup de portes. 
En témoigne le récit de sa rencontre avec 
Rubinstein. Le grand pianiste jouait au 
Septembre musical de Montreux et logeait 
au Palace. « Je l’ai appelé directement dans 
sa chambre, il m’a donné tout de suite rendez- 
vous. J’étais intimidé, pensez donc, mais fina-
lement j’ai réussi à le mettre à l’aise. Tel est 

comme Schöner Wohnen. Une époque révo-

lue. Aujourd’hui la plupart de ces publications 

ont disparu. »

Encore jeune, Erling Mandelmann perd son 

épouse qui meurt d’un cancer, âgée seule-

ment de 40 ans. Le journaliste doit mener de 

front l’entretien et l’éducation de ses deux 

filles et son intense activité de reporter. 

« Étant étranger, j’avais peu de famille autour 

de moi mais j’ai bénéficié de l’aide d’un grand 

nombre d’amis. C’est ainsi que j’ai pu conti-

nuer à voyager, notamment pour le compte 

des guides Berlitz. »

le défi du photographe. » Le sens du contact 
en est un autre. « Cette qualité est très impor-
tante en vue de créer un réseau susceptible 
de vous assurer des mandats. »

Sur les bancs de l’école, il avait rencontré 
celle qui deviendra sa conjointe et avec qui 
il s’installe à Lausanne. « J’habite encore 
dans cette ville, 48 ans après ! » L’agence 
zurichoise Comet lui confie le soin de cou-
vrir l’Expo nationale de 1964. « J’étais son 
photographe attitré, je disposais d’un bon 
salaire, d’une voiture, d’un équipement 
technique. » Après cela, nous nous sommes 
lancés avec ma femme en tant que journa-
listes indépendants. Nous 
allions à Londres photo-
graphier, entre autres, 
le manoir de Churchill, 
notre premier grand re-
portage. Nous travail-
lions pour le compte 
de grands magazines 

On l’aura compris, Erling Mandelmann n’est 
pas un photographe d’atelier. Son terrain 
d’action est la scène humaine dans ce qu’elle 
a de naturel et d’amical. Les lieux que balaie 
son objectif – que ce soit la cour d’une école 
ou le jardin d’un couvent – ne sont jamais 
figés. Les personnages qu’il saisit sur la pelli-
cule semblent décontractés et ne se prennent 
pas au sérieux. Pourtant ils sont souvent cé-
lèbres. De Brassens à Henri Guillemin en pas-
sant par Chappaz, Chaplin, Freddy Buache et 
Albert Jeanneret, on ne compte pas la palette 
de ses « trophées ». Tous reposent désor-
mais au Musée historique de Lausanne à qui 
Mandelmann a confié ses archives.

Dans le livre Rencontres – Portraits de 35 
ans de photo-journalisme, paru en 2000 
aux Éditions Benteli, Erling Mandelmann 
leur rend hommage. Mais il tient à dissi-

per un autre malentendu : « Je ne suis pas 
un portraitiste. J’ai acquis cette réputation 

chez un ami, le mécène suédois Ahrenberg. 
Dans sa maison de Chexbres, il recevait le 

gotha du monde de la culture. Je n’avais 
qu’à saisir l’occasion quand elle se présen-
tait. C’était fascinant d’avoir des relations 
cordiales avec ces personnes. »

Les conseils du maître aux jeunes généra-
tions de photo-reporters ? « Je n’en ai pas », 
répond modestement l’interessé qui s’avoue 
désemparé face à l’évolution actuelle. « La 
photo reste un métier di÷cile, elle implique 
un engagement, il faut foncer. Sur le plan 
matériel, elle requiert un sens minimum de 
l’organisation afin de rechercher des reve-
nus pour faire bouillir la marmite. Quand on 
a une famille à charge, le plaisir que l’on peut 
retirer de son activité passe après. Pendant 
18 ans j’ai eu un fixe à 50% en travaillant pour 
l’hebdomadaire Construire, cela m’a permis 
de constituer un fonds de retraite sans lequel 
je ne pourrais pas vivre aujourd’hui. » CHC
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catherine wacker

« les photographes me 
montrent le monde »

Quelle est la place du responsable photo dans un journal quotidien ou dans un hebdomadaire ? Ce métier n’est pas si ancien que 
cela en Suisse romande. Il date de la fin des années 70. Avant la création de ce poste, quelqu’un de la rédaction choisissait des 
photos pour illustrer un article. Il se servait surtout de l’archive photo d’Edipresse – depuis 1960, le plus grand de l’arc lémanique 
en photos noir / blanc – et aussi de ceux de Ringier et de Keystone à Zürich. Il fallait partir avec courage à la quête de la photo dans 
des centaines de cartons d’archives. Maintenant, l’accès aux bases de données permet une recherche rapide et bien plus variée.

Conversation à bâtons rompus avec Catherine Wacker, rédactrice image à L’Hebdo, par Gérald Morin

E
n créant L’Hebdo en 1981, Jacques 
Pilet a tenu à mettre en avant l’image. 
Il voulait donner une vraie ligne gra-

phique à son magazine et, dans ce but, a 
créé le poste de responsable photo qu’il a 
confié à Dominique de Rivaz, puis, en 1982, 
à Catherine Wacker, rédactrice images qui a 
cette charge jusqu’en 1992 avant de l’exer-
cer au Nouveau Quotidien, puis, en 1998, au 
Temps. Aujourd’hui, fidèle à ses premières 
amours, elle est retournée à L’Hebdo.

À ses débuts, ce magazine faisait appel à des 
photographes indépendants qui travaillaient 
principalement en noir et blanc. Étant donné 
son coût, la couleur était réservée essentielle-
ment à la couverture. C’était l’exception.

À l’heure actuelle, la tendance est complète-
ment inversée. On utilise avant tout le noir et 
blanc pour souligner graphiquement un évé-
nement du passé ou un décès. Aujourd’hui le 
noir et blanc est devenu un choix d’exception, 
la couleur, l’image quotidienne.

Rapport entre la rédaction 
et les photographes
À la séance de rédaction du matin, les jour-
nalistes proposent leurs sujets et c’est dès ce 
moment-là que la rédaction photo commence 
ses recherches pour illustrer les articles. Les 
images viendront soit d’archives, soit seront 
commandées à un photographe attitré du 
journal ou à un freelance. Les journalistes 
n’apportent pas de photo, à l’exception de 
ceux qui couvrent le domaine de l’Art, des ex-
positions ou du cinéma. Aujourd’hui, L’Hebdo 
n’a toujours pas de photographe attitré. Cela 
reste le privilège de quotidiens et de maga-
zines comme 24 Heures, La tribune de Genève, 
Le Temps ou L’Illustré qui peuvent encore se 
permettre d’avoir leurs photographes maison.

Le photographe attitré peut vivre de son sa-
laire, ce qui n’est pas le cas des indépendants 
qui se réunissent souvent en agences pour 
une meilleure rentabilité financière. Trois 
journaux ont privilégié le choix de l’image. 
L’Hebdo à sa création, Le Nouveau Quotidien 
et, dans son évolution, Le Temps.

« J’ai dû me faire à la couleur avec L’Hebdo 
et Le Temps, car pour moi la photo en noir et 
blanc a plus d’impact. Je remarque tout de 
suite quand on a a≈aire à un photographe qui 
a une vision des choses, qui cherche un angle, 
qui maîtrise son sujet, qui tire bien ses clichés 
ou traite avec attention ses images numé-
riques. Le rédacteur en chef et les journalistes 
ne se rendent pas toujours compte du long 

travail qu’accomplit la ou le responsable de la 
photo. Celui-ci donne au photographe choisi 
une tâche, puis lui fait confiance. Il lui faut 
aussi le rassurer, mais parfois aussi contester 
ses choix et lui demander de retourner sur 
les lieux. »

« Quand on donne à un photographe un tra-
vail, on attend de lui un résultat. Or les photo-
graphes ont peur du refus. La plupart d’entre 
eux sont à la fois précis et hypersensibles. Il 
y a quelques années, ils imposaient leur 
choix en s’appuyant sur un statut d’auteurs. 
Aujourd’hui, la rédaction détermine davan-
tage le processus, s’éloignant parfois des 
critères esthétiques ou documentaires. »

« Je choisis les photographes selon le sujet, 
leur sensibilité sur un thème ou un événe-

Il y a tellement d’images partout que, souvent, 

les rédactions veulent retrouver dans leur 

journal ce que le public a déjà vu sur le petit 

écran… et c’est une grande erreur. Il faut se 

placer dans une autre perspective que celles 

définies par la télé. Il y a autant de di≈érence 

entre une image en mouvements et une photo 

fixe, qu’entre un texte et une photographie.

Pas de discussion : la photographie vit bien 

pour elle-même. Souvent dans les rédactions 

des journaux tout le monde donne son avis 

sur les photos. Cela tue la ligne éditoriale 

photo du journal, celle-ci ne pouvant exister 

que si elle dépend du choix de une à trois 

personnes au plus. Une façon de travailler de 

plus en plus rare et di÷cile à rétablir.

Et cela est fort dommage. GM

Aujourd’hui le noir et blanc est devenu un choix 
d’exception, la couleur, l’image quotidienne.

ment, leur point de vue personnel. Leur travail 
accompli, certains vous proposent un choix 
restreint de photos. D’autres, qui manquent 
de confiance en eux, vous en proposent cin-
quante. Parfois, mandaté pour un portrait, un 
photographe n’arrive pas à décrypter la per-
sonne qu’il a en face de lui. Il doit apprendre 
à obtenir de celle-ci une émotion libérée 
spontanément, comme si l’objectif n’était pas 
braqué sur elle. Dans un bon portrait, il doit y 
avoir du donnant-donnant, sans quoi l’image 
est comme absente à elle-même. »

De plus en plus de photographes reviennent 
au noir et blanc, mais en numérique. Avec ce-
lui-ci, tout le monde pense devenir un artiste. 
Or n’est pas photographe qui veut !
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Son soutien est devenu d’autant plus précieux que les 
financements privés et publics ont été généralement 
revus à la baisse en raison de la morosité économique.

la Loterie romande

L’indispensable mécène
2012 a été une année historique pour la Loterie Romande, avec la très large acceptation, le 11 mars, du nouvel article constitutionnel 
sur les jeux d’argent qui permet de pérenniser la distribution des bénéfices des loteries aux œuvres caritatives, culturelles et spor-
tives. Acquis par les urnes, ce succès a, comme un formidable clin d’œil, coïncidé avec le 75e anniversaire de l’institution, qui, depuis 
1937, remplit une mission d’utilité publique sur les bases d’un modèle unique au monde. Petit rappel des règles de distribution.

Par Dario Gerardi

C
e soir la magie des sons, demain le 
dépaysement créé par une pièce de 
théâtre, parallèlement une solution 

pour permettre la poursuite d’un programme 
de recherche médicale, apporter une aide 
aux personnes âgées ou contribuer à la 
survie d’un musée… Les exemples de réali-
sations qui n’auraient jamais vu le jour sans 
le soutien de la Loterie Romande abondent 
évidemment. Depuis sa création, celle-ci 
distribue l’intégralité de ses bénéfices à des 
milliers d’associations sans but lucratif. Elle 
est ainsi le plus grand mécène de Suisse 
romande, comme on a pris l’habitude de 
l’appeler. Parmi les secteurs bénéficiant de 
cette manne financière – plus de 205 millions 
de francs au terme de l’exercice 2011 –, la 
culture obtient la part la plus importante en 
recevant chaque année plus de 55 millions 
de francs. La Loterie Romande occupe ainsi 
un rôle prépondérant dans la création et la 
diversité culturelle. Dans les coulisses de ce 
rôle de mécène figurent des règles et des 
principes bien établis.

Des organes indépendants
Indépendants de l’exploitation, les six « or-
ganes de répartition » – il y en a un pour 
chaque canton romand – sont chargés de 
distribuer les bénéfices aux projets d’utilité 
publique. Eux seuls sélectionnent, selon des 
critères transparents et définis par des condi-
tions-cadre, les associations ou institutions 
qu’ils entendent soutenir. La part confiée à 
chacun des organes est calculée en fonction 
de la population du canton et du revenu brut 
des jeux qui y est réalisé. Dans l’ensemble, 
ces organes reversent chaque jour plus de 
500’000 francs en Suisse romande, en faveur 

de l’action sociale, la culture, l’éducation, 
la santé, la recherche ou l’environnement. 
L’augmentation ces dernières années des 
demandes adressées aux organes de répar-
tition témoigne d’un réel besoin de la part 
des associations actives dans nos régions. 
Elle confirme en même temps le rôle primor-
dial de la Loterie Romande dans l’existence 
de nombreuses institutions à vocation cultu-
relle ou caritative. Son soutien est devenu 
d’autant plus précieux que les financements 
provenant d’entreprises privées, voire des 
pouvoirs publics, ont été généralement re-
vus à la baisse dernièrement, en raison de la 
morosité économique.

En attendant les chiffres 
de l’exercice 2012…
Les résultats de la Loterie Romande pour 
l’année 2012 ne sont pas encore connus ; ils 

seront annoncés en mai prochain. Selon des 
premières indications parues dans la presse, 
le bénéfice devrait toutefois rester stable, en 
dépit de la popularisation des casinos et de 
l’activité des sites illégaux sur Internet, basés 
à l’étranger. En 2011, le bénéfice de la Loterie 
Romande s’était élevé à plus de 205 millions 
de francs, montant qui a été distribué l’an 
dernier à près de 3’000 associations par les 
organes de répartition1. La Fondation d’aide 

sociale et culturelle du Canton de Vaud, soit 
l’organe de répartition vaudois, a déjà com-
muniqué quelques chi≈res : pour la période 
allant d’avril 2012 à septembre 2012, soit en 
six mois, elle a octroyé près de 19 millions de 
francs à 336 institutions vaudoises d’utilité 
publique. Alors que 34 % de cette somme ont 
été attribués en faveur de l’action sociale et 
17 % en faveur de la promotion, du tourisme 
et de l’environnement, la culture, elle, en a 
reçu le 49 %. Tout en illustrant la diversité 
des projets soutenus, cet exemple – aisément 
transposable aux autres cantons romands – 
montre que la Loterie Romande reste un 
partenaire indispensable pour les acteurs 
culturels comme pour l’ensemble des milieux 
associatifs.

Gageons que cette année, une fois encore, les 
grands gagnants de la loterie seront les pro-
jets d’entraide et la création artistique ! DG

1.	 Il y a un décalage entre les périodes comptables 
de la Loterie Romande et des organes de réparti-
tion, car le bénéfice d’une année civile de la Loterie 
Romande est distribué l’année suivante, du 1er juillet 
de l’année en cours au 30 juin de l’année suivante. 
Voir www.entraide.ch
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Démocratiser la culture ? 
La belle affaire !
« Démocratiser la culture » résonne aujourd’hui comme une réminiscence platonicienne du fin fond de la caverne. Ils ont bien changé, 
les protagonistes de notre couple démocratique – Dame Culture et Messire Peuple –, depuis le temps béni de leurs épousailles, il 
y a un demi-siècle. La mariée était trop belle, sans doute, et volage ; ça sentait le divorce. Les cocus se rebi≈ent, rêvent de bouter 
dehors des moutons noirs expiatoires. Il faudra bien que quelqu’un paie pour la crise, que diable !

Par Marco Polli

« La nature de l’homme, c’est sa culture ; c’est par elle qu’il est relié aux 

autres, c’est par elle qu’il acquiert son humanité, une identité, et que sa vie 

prend un sens. Par elle, il a une mémoire, une histoire qui le dépasse. » 

Rapport de la Coalition suisse pour la diversité culturelle. Berne, octobre 2009

« Ceux qui veulent que le paysan ne sache ni lire ni écrire se sont fait sans doute 

un patrimoine de son ignorance, et leurs motifs ne sont pas difficiles à apprécier. 

Mais ils ne savent pas que lorsqu’on fait de l’homme une bête brute, 

l’on s’expose à le voir à chaque instant se transformer 

en bête féroce. Sans lumières, point de morale.»

Mirabeau, discours sur l’éducation nationale. 1789

Les années ingénues
Dans les années 1960 – 75, les choses parais-
saient pourtant si simples. Un frisson d’opti-
misme traversait la société de part en part, 
conforté par l’ascenseur social des Trente 
Glorieuses. Il y avait La Culture – les huma-
nités, la science et les arts – et Le Peuple qui 
en était inégalement pourvu : une culture 
assortie d’avantages sociaux dont on allait 
« démocratiser » l’accès. Plus question de se 
contenter d’une démocratie hypocrite qui 
feint d’ignorer les obstacles dûs aux inéga-
lités sociales. On contournerait les barrières 
financières par des aides – bourses, gratuité 
de l’enseignement – et psychologique par 
un environnement stimulant l’étude. L’école 
allait jouer les premiers violons, recevoir de 

la loi la mission de « tendre à corriger les 
inégalités de chance de réussite scolaire des 
élèves dès les premières années de l’école. » 
En 1976, le parlement genevois, le premier, 
inscrit cet article dans sa Loi sur l’instruction 
publique. Il fera son chemin jusque dans la 
Constitution fédérale qui enjoint de « veiller à 
garantir une égalité des chances aussi grande 

que possible »1. Des Maisons de la culture 
viendront à la rencontre de la population 
dans les quartiers. Un jour, les nouvelles gé-
nérations écouteront Bach dans les tavernes 
en déclinant rosa avec Brel…

La croissance continue du taux de maturités, 
passeport pour l’Université et la réussite 
sociale, témoignait de la réalité de cette pro-
messe. Mais qui réparera nos lavabos, ter-
rassera nos routes, et quel sera le statut de 
ces acteurs économiques sans matu ? En ces 
temps où le développement rapide du sec-
teur tertiaire (services et fonction publique) 
assurait l’émergence d’une nouvelle classe 
moyenne appelée à donner le ton, le plein em-
ploi garantissant sa sécurité matérielle, cette 

question paraissait incongrue. L’économie 
dégageait des surplus, assurait un mieux-être 
ambiant… Certes, la « haute conjoncture » ne 
profitait pas à tous ; d’aucuns vivaient encore 
« à l’ombre de la prospérité ». Mais c’était 
transitoire ; l’e≈ort serait bientôt récom-
pensé, intérêt et principal, foi de démocrate. 
Jusqu’au jour où non seulement il ne le fut 

plus, mais où il devint clair qu’il ne le serait 
plus. Un brutal revers de conjoncture, en fin 
de millénaire, oblige les démocraties à recon-
sidérer leurs priorités sociales et culturelles. 
L’« État providence », c’est fini. Le temps des 
renoncements est venu. Aux gouvernements 
de desciller les yeux des petites gens qui ont 
rêvé de vivre comme des bourgeois.

Alors, la « démocratisation 
de la culture » est-elle 
toujours à l’ordre du jour ?
Non. Certes, il y a un an, le Conseil fédéral 
dans son Message culturel faisait de l’accès 
à la culture une priorité, valorisait la culture 
populaire, s’inquiétait des conséquences de 
l’existence de 800’000 illettrés de 16 à 65 
ans en Suisse2. Mais ces intentions louables 
restent virtuelles. Cela fait douze ans que 
l’enquête PISA 2000 a révélé que 16 % à 
20 % des jeunes Européens quittent illettrés 
la scolarité obligatoire ; les autorités scolaires 
intercantonales (CDIP) n’ont proposé aucun 
projet d’envergure pour y remédier, n’y ont 
même pas songé. Il est vrai que les illettrés 
ne forment pas un groupe social homogène, 
qui pourrait à la rigueur se faire entendre, 
mais une mosaïque de gens demeurés illet-
trés pour des causes très diverses. Le phéno-
mène mérite cependant qu’on s’y arrête. Car 
derrière l’illettrisme il y a une réalité, celle du 
décrochage social et culturel d’un cinquième 
de la population, une tiersmondialisation au 

Le rôle civilisateur de la culture pour tous 
a été éclipsé par le discours omniprésent 
sur la crise du marché mondialisé…
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sein même des sociétés démocratiques qui 
ne pourra pas rester longtemps sans consé-
quences. L’école n’est pas seule en cause. Car 
pour que ses responsables soient amenés à 
prendre les mesures adéquates, il faut une 
volonté politique. Or, la maîtrise de l’écrit 
n’est pas n’importe quelle connaissance. Elle 
fonde la démocratie. L’instruction publique 
obligatoire pour tous est une conquête de 
la Révolution française, la condition sine 
qua non de l’accès à la citoyenneté, donc de 
l’exercice-même de la démocratie3.

La dynamique qui a porté la « démocratisation 
des études » des années 1960–80 a bénéficié 
d’un large consensus sur la valeur du savoir, 
l’importance de l’instruction publique et des 
moyens à lui accorder. Depuis les années 
1990, l’école est devenue une cible, son 
image auprès du public est dégradée, alors 
même qu’elle a≈ronte une population sco-
laire dont l’hétérogénéité est sans commune 
mesure avec ce qu’elle était il y a 50 ans. Le 
rôle civilisateur de la culture pour tous a été 
éclipsé par le discours omniprésent sur la 
crise du marché mondialisé, le matraquage 
médiatique sur l’équilibre budgétaire. Et c’est 
par la petite porte, presque par inadvertance, 
que l’égalité des chances comme option stra-
tégique des démocraties a disparu du champ 
politique.

Ce qui regarde la culture
Aujourd’hui, on ne sort plus son pistolet 
quand on parle de culture, mais sa calcu-
lette. Ainsi, le conseiller fédéral Schneider-
Ammann se demande pourquoi on encoura-
gerait encore à faire la matu alors qu’elle ne 

garantit plus l’accès à l’emploi. Considérées 
du seul point de vue de la plus-value qu’elles 
apportent sur le marché du travail, les études 
réapparaissent comme un investissement qui 
regarde uniquement leurs futurs bénéficiaires. 
Ils n’ont qu’à passer à la caisse. Après Genève, 
pionnière de la démocratisation des études, 
qui a doublé les taxes universitaires, l’EPFL 
l’envisage.

Certes, la culture a une implication écono-
mique et ses produits obéissent dans une 
certaine mesure aux lois du marché. Mais la 
réduire à cela, c’est voir la réalité par le petit 
bout de la lorgnette. « La culture peut au-
jourd’hui être considérée comme l’ensemble 
des traits distinctifs, spirituels et matériels, 
intellectuels et a≈ectifs, qui caractérisent 
une société ou un groupe social. Elle englobe, 
outre les arts et les lettres, les modes de vie, 
les droits fondamentaux de l’être humain, 
les systèmes de valeurs, les traditions et les 
croyances »4.

Le paradoxe de notre temps
Le 7 février 1971, le peuple suisse accordait 
à deux contre un le droit de vote aux femmes. 
Victoire significative par son ampleur, mais 
aussi par le fait qu’on la doive à un électorat 
masculin. Le triomphe de l’égalité civique 
homme-femme signale une révolution en 
profondeur des mentalités, dans la repré-
sentation de la famille, du rôle de la femme 
dans la cité, au travail, de son rapport à la   
sexualité. La pilule contraceptive a concré-
tisé ce changement, donnant à la femme la 
maîtrise de sa fécondité. Cette libéralisation 
des mœurs sans précédent dans l’histoire à 

cette échelle semble inéluctable. Pourtant, 

le « mariage pour tous » en France apparaît 

soudain plus controversé qu’on pouvait s’y 

attendre. Si l’acceptation de l’homosexua-

lité est largement majoritaire, la possibilité 
pour des couples homosexuels d’adopter des 

enfants, voire d’en procréer artificiellement 

ne va pas de soi.

Le paradoxe de notre temps, c’est qu’au 

moment où les libertés individuelles et de 

mœurs se développent, les liens sociaux 

s’a≈aiblissent, faisant place à un repli sur des 

identités particulières : féminine, musulmane, 

suisse, homosexuelle, catholique… La revendi-

cation pour une communauté – ou un « genre » 

– de trouver une place équitable dans la so-

ciété est légitime. Le danger provient de la 

fermeture de communautés sur elles-mêmes 

avec une vision diabolisante de « l’autre ». Le 

communautarisme constitue une menace pour 

la cohésion sociale et la paix civile, comme 

l’ont été les nationalismes à l’origine des deux 

grands massacres du XXe siècle. Et pourtant…

Les aspirations et le mode de vie de la nou-

velle classe moyenne en pleine expansion 

et de la fraction libérale à la bourgeoisie 

se sont imposés. Cela ne veut pas dire 

que l’ensemble de la société les partage. 

La bourgeoisie traditionnelle ancrée dans 

la propriété est demeurée conservatrice 

quant au statut de la femme dont les liber-

tés menacent l’intégrité du patrimoine. Les 

églises, homophobes et attachées au rôle 

subordonné de la femme, ont fait le dos rond, 

mais n’ont pas changé. >
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Il n’y a, et n’y aura pas de solution 
à la crise sans remise en cause de la culture 
politique dominante, sans une reprise 
du contrôle démocratique sur l’économie.

< L’acceptation des mœurs nouvelles est 
largement conditionnée par le niveau culturel 
et de vie. Plus il est faible, plus elles appa-
raissent comme des licences5 des élites pri-
vilégiées. Un quart de l’électorat exprime 
d’une manière durable depuis une vingtaine 
d’années un sentiment « d’innappartenance » 
à cette modernité là, un ressentiment qui se 
focalise sur le rejet de « l’autre ».

libérale qui accompagne la mondialisation 
n’est pas qu’un projet économique, mais un 
ensemble de valeurs qui le justifient : concur-
rence sans freins, compétition, glorification de 
la réussite individuelle dans la lutte contre les 
autres, légitimité et droit du plus fort. L’argent 
décomplexé, la Rolex à 50 ans, autant de sym-
boles d’une inégalité qui s’a÷che comme 
force vive de la Modernité.

peut aimer la nature ; de là à décreter qu’elle 
fait tellement bien les choses qu’on pourrait 
se passer de la médecine, il y a un pas que 
personne ne franchirait. Or, benoîtement, on 
continue à penser l’économie comme une loi 
naturelle, à envisager la lente destruction du 
tissu économico-culturel au nom de l’équi-
libre budgétaire pour obéir à ses dérègle-
ments. La fatalité n’a rien à voir là-dedans. 
Il n’y a, et n’y aura pas de solution à la crise 
sans remise en cause de la culture politique 
dominante, sans une reprise du contrôle dé-
mocratique sur l’économie. L’économisme 
est une idéologie arbitraire qui se présente 
comme une boîte noire hermétique à la com-
préhension du simple mortel et inaccessible 
à la démocratie. Il faut la fracturer, remettre 
en discussion ses options pour revoir enfin 
l’horizon, un autre horizon porteur d’espoir 
et de culture partagée. MP

1.	 Constitution fédérale Art. 2 But al. 3

2.	 Voir CEJ 34 : Loi fédérale sur l’encouragement de la 
culture, la loi et le fait.

3.	 Voir en exergue la citation de Mirabeau qui a le 
mérite d’être claire sur l’intention de ses opposants.

4.	 Cette définition adoptée en 1982 par la Conférence 
mondiale de l’UNESCO de Mexico sert aujourd’hui 
de référence internationale. Elle est citée et com-
mentée notamment dans le Message culturel du 
Conseil fédéral.

5.	 Au sens du Littré : « Liberté excessive qui tend au 
dérèglement moral ».

Fracturer la boîte noire 
de l’économisme pour voir 
enfin un autre horizon
On associe souvent la crise avec ses délo-
calisations qui ruinent le tissu économico- 
social local, la concurrence internationale qui 
appauvrit les travailleurs européens à la mon-
dialisation. En réalité ce n’est pas l’ouverture 
des frontières à la circulation des marchan-
dises et de l’information qui ont conduit aux 
impasses à l’origine de la crise, mais la déré-
gulation de l’économie, le choix de privilégier 
aveuglément la règle unique de la concur-
rence contre les priorités du bien commun. On 

La crise frappe les plus faibles d’abord, ceux 

qui n’ont pas la parole, mais aussi les « parve-

nus » du miracle économique. Leur attractivité 

va en être diminuée d’autant et avec elle des 

« conquêtes » qu’on croyait acquises.

Le projet de démocratisation de la culture a 

joué un rôle fédérateur essentiel, garantis-

sant la cohésion sociale durant les Trente 

Glorieuses. Son abandon n’a fait l’objet d’au-

cune décision. Il s’est insinué dans l’incons-

cient collectif européen au tournant du millé-

naire avec l’a÷rmation d’un monde unipolaire 

sous l’égide des États-Unis. L’idéologie néo-

ERRATUM
Dans notre dernier dossier sur la danse paru en décembre dernier (CultureEnJeu n° 36), une erreur s’est glissée en page 11 dans la pré-
sentation d’Isabelle Vuong. Il y figurait en réalité la présentation de Sarah Guillermin. Il aurait fallu lire : « Isabelle Vuong s’est formée dans 
l’administration, la diffusion et la communication auprès de compagnies, festivals et théâtres dans les arts vivants. Récemment, elle a colla-
boré au Bachelor en danse contemporaine développé par la Manufacture (HETSR) en tant que che≈e de projet et a été la secrétaire générale 
de l’Association vaudoise de danse contemporaine (AVDC), avant de devenir l’administratrice d’artos depuis octobre 2012. »

Nous nous excusons auprès d’elle de cette méprise !

La rédaction

« Suite à la diffusion 
de mon film de diplôme 
à la télévision, 
j’ai reçu ma première 
rémunération 
en tant que réalisateur »
Julien Rouyet
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Voyez l’avenir avec confiance.

Nous nous chargeons de défendre 
vos droits et rémunérer vos œuvres. 
En Suisse et à l’étranger.

Gestion de droits d’auteur 
pour la scène et l’audiovisuel

Lausanne | T. 021 313 44 55
info@ssa.ch | www.ssa.chwww.swisscopyright.ch

Coopérative suisse pour les droits
d’auteurs d’œuvres audiovisuelles

Berne | T. 031 313 36 36
Lausanne | T. 021 323 59 44
mail@suissimage.ch | www.suissimage.ch
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Depuis plus de 75 ans, la Loterie Romande distribue  
100% de ses bénéfices à des projets d’utilité publique 
en Suisse romande, dans les domaines de la culture,  
du sport, de l’action sociale et de l’environnement. 


