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aborigènes en Australie se révèle de nos jours aussi important que les rapports
entre cubisme et cinéma ou photo et impressionnisme. Dans cet ouvrage, un
Brésilien analyse les représentations des esclaves, un Rwandais parle des
commémorations du génocide dans son pays, une Sud-Africaine décrypte les
rapports entre expressions autochtones et influences occidentales...
Cette somme rassemble grandes signatures et brillants jeunes chercheurs. Elle
innove par beaucoup d'aspects, faisant exploser les catégories et les barrières
nationales. Le lecteur y découvrira des perspectives neuves sur les circulations
d'images et sur les influences réciproques qui s'y jouent.

« Voilà bien une anthologie du vagabondage à travers le monde entier visualisé (.) une
éblouissante anthologie de l'image, sous toutes ses formes et toutes les latitudes », Jacques
Le Goff, Le Monde des Livres.

« L'idée des éditions Nouveau Monde de publier un Dictionnaire mondial des images
censé répertorier et analyser la culture visuelle planétaire est une folie doublée d'un pari
réussi », Le Monde de l'Éducation.
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Le Dictionnaire mondial des images est devenu une référence dès sa première
édition en grand format. Il correspond à la nécessité nouvelle de comprendre
comment fonctionne l'accumulation planétaire des formes visuelles, tous
supports confondus, ainsi que leur circulation accélérée. Écrit par les meilleurs
spécialistes, issus de tous les continents, il rassemble des synthèses uniques et
originales. Qui penserait que, depuis la préhistoire, la création humaine a autant
circulé dans ses symboles et ses moyens d'expression ? À la Renaissance déjà,
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areil titre pourra surprendre ou faire sourire. Qu'on se rassure :
notre ambition n'est pas de tout dire sur tout, ni de remplacer les
nombreux ouvrages spécialisés sur les arts, le cinéma, le design,

la BD, etc. Il s'agit d'offrir enfin, à un public saturé d'images de toutes
sortes, un outil de culture générale et de compréhension, une mise en
perspective des enjeux — considérables — de l'image dans notre société.
Aujourd'hui, nous recevons du visuel (d'ailleurs avec beaucoup de

textes, paroles, musiques, sons) de façon massive et indifférenciée,
entre sport et musique, jeux vidéo et journal télévisé. Nos goûts cultu-
rels s'hybrident pareillement.
L'image, définie par Platon, est un reflet. En fait, elle va plus loin,

dans la mesure où il existe désormais une réalité imaginaire du monde
visuel. Les films comme les reportages d'actualité nous ont forgé
une culture visuelle planétaire (pas toujours interprétée de la même
manière suivant les publics).
Dans cet ouvrage, nous nous sommes attachés à la production

humaine d'images matérielles, et non pas au rêve, qui est notamment
abordé dans un article spécifique lié à la psychanalyse ou dans un
autre consacré aux mythes.
L'image mentale est le réceptacle de toutes ces images tangibles,

visibles par plusieurs. Alors, fallait-il s'arrêter aux grands vecteurs
mécaniques de la diffusion des images : impression, cinéma, télévi-
sion, internet ? Le propos de Walter Benjamin sur l'oeuvre d'art à
l'ère de sa reproductibilité technique est d'autant plus vrai que cette
dernière se voit de nos jours submergée par les nouveaux supports,
leur capacité d'accumulation, leur circulation et leur instantanéité. Ce
sont en effet toutes les images qui s'accumulent, circulent et s'offrent :
phénomène totalement inédit.
Voilà pourquoi, plus que la simple séparation entre images fixes et

images mobiles, il faudrait penser aujourd'hui en termes d'images
premières et d'images secondes. Un bas-relief cambodgien est une
image première. C'est une création plastique humaine avec un sens
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Eest avant tout une catégorie de la pro-

duction du spectacle qui, dans chaque
pays, acquiert des déclinaisons diffé-
rentes. Si en Italie le caractère nomade
des troupes oblige les acteurs à se rap-
porter à la notion d'emploi en tant que
structure flexible de rôles semblables
pour faciliter [utilisation d'un réper-
toire le plus varié possible, en Angle-
terre, l'homogénéité de la dramaturgie
shakespearienne permet aux acteurs
de se distinguer sur la base de l'affi-
nement des modalités interprétatives
à travers un jeu visant à l'accumulation
des traits et des nuances qui compo-
sent la physionomie du personnage.
Et à Paris, les acteurs du xix e siècle se
trouvent leur place dans une véritable
industrie du spectacle, qui leur donne la
possibilité d'affirmer leur personnalité,
aussi bien sur la scène que dans la vie
privée, à partir de l'adoption de réelles
stratégies de promotion de leur propre
image. Edmund Kean ou Henry Irving
en Angleterre ; August Iffland, Ludwig
Devrient, Otto Devrient, Clara Ziegler en
Allemagne ; Ernesto Rossi, Tommaso
Salvini, Eleonora Duse en Italie sont au
centre d'une profusion d'images qui, dès
la moitié du xixe siècle, avec l'avènement
de la photographie, s'accroîtra de façon
exponentielle. Mais l'actrice qui peut
être considérée comme le symbole de ce
phénomène est sans aucun doute Sarah
Bernhardt, la seule capable d'une straté-
gie complètement consciente de promo-
tion de son image. Sujet privilégié d'ar-
tistes comme Georges Clairin, Alphonse
Mucha, George Antoine Rochegrosse,
Jules Bastien Lepage, Henry de Tou-
louse-Lautrec (et artiste elle-même,
qui nourrissait le culte de son image par
des autoportraits sculptés), de photo-
graphes tels que Paul Nadar, Napoléon
Sarony, W. e D. Downey, Aimé Dupont,
Etienne Carjat, Sarah Bernhardt devient
une icône vivante capable de mélanger
indifféremment sa vie privée et sa vie
scénique, jusqu'à permettre la diffu-
sion de son image, en Amérique, pour
la publicité des cigarettes Duke's dans

le costume de Théodora, [héroïne de la
pièce homonyme de Victorien Sardou.
Il s'agit donc d'une actrice douée d'une
mentalité extrêmement moderne, par-
faitement consciente de son rôle dans
le théâtre et la société contemporains,
et du pouvoir des images dans la pro-
motion de sa renommée, d'actrice et de
femme.
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1852 : portrait de Sarah Bernhardt
par Félix Nadar.
1863 : carte-mosaïque, premier photo
montage de Disdéri permettant de
faire figurer la distribution complète
d'un spectacle.
1872: portrait de Sarah Bernhardt
par Étienne Carjat avec des éléments
de décor du spectacle.
Autour de 1895 : premières photogra-
phies prises sur scène.
1904 : premier numéro de L'illustra-
tien théâtrale et 1908 premier numéro
de Comoedia illustré la presse théâ-
trale deviendra le premier consom-
mateur de photographies de théâtre.
1927 : création de l'agence Lipnitzki
qui sera la première agence pho-
tographique de théâtre ; le fonds
Lipnitzki est aujourd'hui géré par
Roger-Viollet.
1945 : l'agence Bernand (qui existait
depuis 1935) se spécialise dans la
photographie de spectacle ; elle est
devenue depuis peu l'agence Ber-
nand/Enguerand.
1946 : Roger Pic réalise pour la
saison Renaud-Barrault au théâtre
Marigny le premier reportage photo-
graphique « sur le vif » au théâtre et
non plus des photographies posées
sur scène. Il ne sera suivi par les
photographes d'agence que dans les
années 1960.
1967 : Jean Mercure propose à Birgit
de suivre la transformation du théâtre
Sarah Bernhardt en théâtre de la
Ville : elle deviendra la seule photo-
graphe salariée d'un théâtre.
1981 : création de l'agence Enguerand

qui est devenue, depuis son associa-
tion avec l'agence Bernand, le prin-
cipal diffuseur de photographies de
spectacles dans la presse et l'édition.
1983 : le TNS et la Comédie, Fran-
çaise, sous l'impulsion de Jacques
Lassalle et Jean-Pierre Vincent don-
nent carte blanche à un photographe
indépendant sur chaque spectacle
de la programmation. Révélation de
nombreux nouveaux photographes.

n ans le premier demi-siècle qui suit
L...) l'avènement de la photographie
(entre 1839 et 1889 environ), l'his-
toire de la photographie de théâtre se
confond avec celle de la photographie
en général. Le portrait constitue l'es-
sentiel de la production du xixe et les
artistes forment la plus grande partie
de la clientèle des studios. L'acteur,
dans cette première époque de la pho-
tographie de théâtre, est tout-puis-
sant : c'est lui qui choisit son photo-
graphe, c'est lui qui choisit le rôle dans
lequel il veut être immortalisé, c'est lui
qui choisit la pose, le costume. Comme
au théâtre, il exige d'être son propre
metteur en scène. Le photographe
n'est là que pour l'aspect technique de
l'opération. Il faut être Félix Nadar ou
Étienne Carjat pour pouvoir imposer
son esthétique personnelle. Les autres
ne s'y hasarderont pas : la concurrence
est trop forte. Et ils s'effacent devant
les volontés ou les caprices des célé-
brités.

Sarah Bernhardt,
première « star
médiatique » grâce à
La photographie
Comme le souligne l'archiviste Phi-
lippe Neagu, « Sarah Bernhardt, plus
que tout autre personnalité du théâtre
au xixe siècle, a aimé poser devant les
photographes. La quantité d'images
que nous possédons d'elle, provenant
de multiples ateliers photographiques,
est considérable. ». Photographiée
« à la ville » comme à la scène, avec
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un sens remarquable de la publicité,
elle fut l'une des premières actrices
à comprendre l'importance de cet art
nouveau pour le développement de sa
carrière. Elle fréquenta tous les stu-
dios parisiens et, à [occasion de ses
tournées, se fit prendre par les plus
célèbres photographes londoniens et
new-yorkais. Personnage étonnam-
ment moderne, elle avait entrevu dès
la fin du xix e siècle, alors que les tech-
niques de reproduction commençaient
tout juste à voir le jour, ce qu'allait être
la civilisation de l'image. Sa passion du
théâtre se doubla réellement toute sa
vie d'une passion pour la photographie.
Sa rencontre à dix-huit ans avec Félix
Nadar ne fut peut-être pas étrangère
à ce goût prononcé qu'elle manifesta
pour la photographie. Nadar fit d'elle
des portraits remarquables dans les-
quels n'intervient que la lumière qui
joue dans les plis du drapé et laisse
dans l'ombre une partie du visage,
ajoutant à la beauté mystérieuse de
Sarah Bernhardt. Félix Nadar fut, avec
Étienne Carjat, le photographe des
débuts de l'actrice, immortalisant son
éblouissante jeunesse. Mais si Nadar
photographie la jeune femme « déga-
gée d'un contexte théâtral précis » (il
faut préciser qu'en 1862, année des
portraits de Nadar, Sarah Bernhardt
sort tout juste du Conservatoire et n'a
pas encore joué de grand rôlel, Étienne
Carjat, passionné de théâtre depuis son
plus jeune âge, s'intéressera beaucoup
plus à l'actrice. Ses photographies de
Sarah Bernhardt dans le rôle de Done
Maria de Neubourg du Ruy Blas de
Victor Hugo sont certainement les plus
belles de l'actrice en costume. L'ab-
sence d'afféteries et d'artifices carac-
térise ces portraits. En plus de leur
qualité esthétique, il faut souligner le
soin qu'apportait Carjat à la reconsti-
tution en atelier du décor. Dédaignant,
comme Félix Nadar, les toiles peintes
et les accessoires qui encombraient
les photos de l'époque, il demanda
au directeur de l'Odéon les objets de

scène de Ruy Blas : « Pour faire une
bonne chose et pour éviter la banalité
ordinaire de nos accessoires poncifs, je
vous serais mille fois reconnaissant, si
vous pouviez me prêter pour ce jour-
là, la table, le fauteuil et le coussin du
Il e acte. Si vous pouvez faire droit à ma
demande, vous me rendez un réel ser-
vice d'artiste. »

Ce souci d'authenticité est unique
dans l'histoire du portrait de théâtre.
Félix Nadar et Étienne Carjat appar-
tiennent à cette première génération
de photographes pour qui la photogra-
phie est un art. Mais très vite, devant le
succès grandissant de la photographie,
les photographes deviennent des tech-
niciens sans âme, plus avides d'argent
facile que d'esthétique. Les studios
se multiplient, sollicitant l'actrice en
vogue qu'est Sarah Bernhardt. Celle-
ci accepte de poser pour tous, faisant,
grâce à son nom, la gloire de chacun. Il
est pratiquement impossible de recen-
ser tous les studios qui l'ont photogra-
phiée. Le plus important est celui de
Paul Nadar (le fils de Félix) chez qui

Sarah Bernhardt se précipite à chaque
nouveau rôle. Paul Nadar n'a pas le
talent de son père, mais il a laissé une
documentation précieuse sur la car-
rière de l'actrice puisque celle-ci est
restée fidèle à son studio toute sa vie.
Elle passe rue d'Anjou de nombreuses
heures, reconstituant ses rôles grâce
à ses attitudes, à ses expressions. Les
photographies lui permettent d'étu-
dier sa gestuelle, ses costumes, ses
coiffures.

Photos-outils de travail, photos-plai-
sir (son appartement en est tapissé),
mais aussi photos destinées au public
ou à la presse. Le culte de Sarah Bern-
hardt s'étend à l'Europe entière ; ses
photos se vendent à côté de celles des
souverains. Les journaux de théâtre
s'emparent à leur tour de son image ;
dès 1873, Paris-théâtre et un peu plus
tard L'Illustration publient de nom-
breuses photos de la comédienne. À
sa mort en 1923, Comoedia publie un
numéro spécial où l'actrice pose dans
tous ses grands rôles.

La toute-puissance
de la presse
L'apparition de la photographie dans
la presse donne au portrait de théâtre
son véritable essor. La photographie
d'acteur devient le complément indis-
pensable des articles sur le théâtre et
provoque même la création de feuilles
consacrées à la « vie parisienne » et
au monde du spectacle. Autour des
années 1920, c'est désormais la presse
qui impose ses choix ; elle demande
des « vedettes », et les photographes
qui découvrent une source de profit
inestimable, iront les chercher. L'in-
vention de la poudre-éclair puis du
flash leur facilite la tâche. Ils peuvent
dorénavant aller sur les lieux du spec-
tacle et photographier les comédiens
qu'ils désirent pendant une séance
de prises de vues. Deux changements
importants sont à signaler : le décor
est celui du spectacle et l'on peut
prendre plusieurs acteurs ensemble.

En photographiant les comédiens sur
scène, les photographes abandonnent
les reconstitutions approximatives
du décor en studio. La photographie
prend alors une valeur de document et
permet de restituer un temps du spec-
tacle. La photographie de scène posée,
dont les principaux artisans sont les
agences Lipnitzki (qui, à partir de 1927
deviendra le fournisseur quasi exclusif
de la presse et de l'édition) et Bernand
(qui se spécialisera à partir de 1945
dans la photographie de spectacles
faisant ainsi concurrence à Lipnitzki),
n'a toutefois pas totalement évincée
le portrait en studio. Harcourt restera
jusqu'à la fin des années cinquante une
signature prestigieuse.

Roger Pic, le premier
reporter théâtral
en France
C'est après la Seconde Guerre mon-
diale que le photographe de théâtre va
se choisir un nouveau partenaire totale-
ment ignoré jusqu'à Roger Pic : le met-
teur en scène. Prenant exemple sur le
Modellbuch (livre-modèle) brechtien,
le photographe va désormais essayer
de rendre compte avec précision de
tous les aspects de la mise en scène :
« Brecht tenait à ce que tout soit retenu
des bonnes mises en scène : le travail
au théâtre, l'emploi des matériaux,
la méthode employée pour réaliser
décors et accessoires. Il faisait dessi-
ner, décrire et photographier tout ce
qui lui semblait important » raconte
Werner Hecht. Le Modellbuch était en
général illustré de 600 à 800 photo-
graphies qui restituaient le spectacle
dans sa durée. Pic s'inspire de ce tra-
vail pour photographier les spectacles
et rendre sensible le travail du metteur
en scène. La photographie ne braque
plus son objectif sur l'acteur seul mais
sur le travail collectif. Le regard que
Pic porte sur le théâtre coïncide avec
le discours qui s'élabore, à partir des
années 1950, autour de gens comme
Jean Vilar ou Bertolt Brecht dans la
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revue Théâtre populaire. Pour Roland
Barthes, les photographies de Roger
Pic sur Mère Courage deviennent le
support essentiel de sa réflexion sur
Brecht.

Roger Pic ouvrira la voie à la généra-
tion des « enregistreurs-fidèles », des
photographes historiens, de ceux qui
s'effacent devant la création ; au céré-
monial truqué de la séance de pose
devant un décor se substitue le regard
critique du photographe qui recense
avec méthode les éléments du spec-
tacle pendant son déroulement. Avec
Pic, la photographie de théâtre est
passée de la pose au reportage. Agnès
Varda avec Jean Vilar, Martine Franck
avec le théâtre du Soleil d'Ariane
Mnouchkine suivront sa trace.

L'affirmation de
la subjectivité
À partir des années 1970, de nou-
veaux photographes comme Nicolas
Treatt et Claude Bricage s'émancipent
et affirment, au contraire de la géné-
ration précédente, leur subjectivité :
« La photographie ne peut être une
photo de constat, sous peine d'être
appauvrissante pour elle-même, pour
le théâtre, pour la mémoire du théâtre
Hl La photographie de théâtre, c'est
celle qui ose mettre en scène le théâtre
lui-même », déclare Claude Bricage.
C'est la découverte du travail de Luigi
Ciminaghi, le photographe attitré de
Giorgio Strehler, qui va profondément
influencer Claude Bricage. Celui-ci
part à la rencontre des metteurs en
scène qui enrichissent son univers
esthétique ; il travaille avec Patrice
Chéreau, Antoine Vitez - pour qui « la
photographie de théâtre doit être de la
poésie : un art qui peut se lire séparé
du théâtre et qui ne doit pas avoir une
utilité immédiate ; ce ne doit pas être
un dérivé du théâtre ». Jean-Pierre
Vincent, Bruno Bayen. Car pour Bri-
cage, c'est de la confrontation entre
l'univers esthétique du photographe
et celui du metteur en scène que naît

une véritable photographie de théâtre
intéressante. Lucian Pintilié rend ainsi
hommage aux photographies de Bir-
git : « Ce ne sont d'ailleurs pas seu-
lement des photographies puisque
vous pénétrez l'univers que je propose
et que vous y faites votre chemin en
transposant de façon personnelle et
poétique la réalité théâtrale que je
construis. Je suis à chaque fois émer-
veillé d'en voir le reflet à travers votre
ceil, car je découvre, chaque fois dans
vos images, une magie inconnue. »
Certains metteurs en scène recher-
chent même l'oeil du photographe
pour avancer dans leur travail. C'est ce
que Jean-Pierre Vincent retient aussi
des photographies de Nicolas Treatt :
« Il nous a montré les mouvements
secrets de notre travail. Il nous les
confirmait ou parfois même nous les
révélait et nous permettait ainsi d'aller
de l'avant. Les images de Treatt nous
ont permis d'objectiver notre travail
scénique, non parce qu'elles étaient
objectives mais justement par leur
haute subjectivité. »

La photographie de
théâtre aujourd'hui
La situation de la photographie de
théâtre en ce début de xxi e est préoccu-
pante car elle se trouve plus que jamais
au carrefour de deux exigences contra-
dictoires - l'artistique et l'économique :
le photographe doit-il rester le compa-
gnon de route d'un metteur en scène
comme ce fut le cas dans les décennies
précédentes (et le théâtre, la compa-
gnie, le metteur en scène prévoient un
budget pour la photographie de théâtre)
ou se fait-il seulement pourvoyeur de
photographies pour la presse (et dans
ce cas-là, difficile de lutter contre
la toute-puissance économique des
agences même si celles-ci connaissent
elles-mêmes de sérieuses difficultés( ?
L'apparition du numérique a néanmoins
changé la donne économique ; il est
maintenant beaucoup plus facile - et
moins onéreux - de transmettre une

photographie à un journal et un photo-
graphe indépendant peut - presque -
lutter à armes égales avec une agence.
Mais les photographes indépendants,
ceux qui ont fait l'histoire de cette pho-
tographie de théâtre, sont de plus en
plus rares. Et pour une Laurencine Lot,
un Alain Fonteray, un Éric Legrand, un
Laurent Monlaü, un Hervé Bellamy - ou
pour parler de la toute nouvelle géné-
ration un Jean-Julien Kraemer - qui
entretiennent avec le théâtre et cer-
tains metteurs en scène des rapports
féconds, combien de techniciens qui
font de belles photos léchées et souvent
retouchées qui viendront alimenter les
pages « people » ? Car, par une ironie
de l'histoire, la photographie de théâtre
renoue avec ses débuts ; le portrait
d'acteur posé et truqué fait un retour
en force.
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VOIR AUSSI
cinéma, danse, photographie...

TIMBRE-POSTE 1,`
..verreeereeee.reee uttee.eree.neee.eeeD, free cercecuantreee.nercee mretexeceen

Michel Coste

Grande-Bretagne, 1840, France
1849 : Les premiers timbres-poste.
Leur forme héritée : les pièces de
monnaie, les sceaux, les médailles.
1874 : Union postale universelle, l'in-
ternationalisation des timbres, débuts
de la philatélie.
Durant le Second Empire en France :
deux « Napoléons » suffisent, et
durant le 1 er quart du xx e siècle,
la Semeuse tient presque seule la
scène.
Années 1920-30 : premières diversifi-
cations des images-timbres.
1930-1970 : la «grande époque » des
timbres, compte tenu aussi des per-
formances de propagande par le Ille
Reich, puis par les pays socialistes.
Depuis une génération : fin de la
pratique des lettres, fin de la sensi-
bilité aux timbres, sauf la philatélie
l'imagerie des timbres est menacée
d'indigence.
Somme toute, quelque 100 000
images-timbres au monde, entre
1 500 et 3 000 pour chacun des pays
d'Europe.
Différence avec la pratique philaté-
lique, comme matériau de l'histoire,
les timbres doivent être traités en
totalité et sous forme reproduite ou
numérique.
Depuis 1999 ; édité en 2001 : le
premier panorama chronologique/thé-
matique des timbres (de France) est
au musée de la Poste de Paris.

L
es timbres-poste sont des images
d'État. Aux côtés du drapeau,
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