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Plusieurs modes,
divers emplois

>



Rapport aux Hommes

Il n’existe, a ma connaissance, aucun ouvrage trai-
tant de Phistoire et des évolutions subies par ce mé-
dium au fil des siécles, mais il est tout a fait envi-
sageable de penser que ses origines remontent a la
préhistoire. En effet, si on prend la définition au sens
strict d’'un manuel comme support d’information,
une peinture rupestre présentant des techniques de
chasse n’a fondamentalement rien de différent — si
ce n'est la forme — d’un manuel de 200 pages sur
Iutilisation d’une machine a coudre.

Le manuel est une conséquence de I’évolution, la
spécialisation et I’adaptabilité de 'THomme, dans un
domaine qu’il ne maitrise initialement pas, et traite
d’un savoir dont il n’est apparemment pas simple de
se doter en adoptant une approche empirique basée
sur 'expérimentation (15).
En plus d’une fonction de transmetteur d’informa-
tion, le manuel posséde aussi une fonction sociale,
dans la mesure ou il rassure les Hommes sur leurs
propres compétences (7).

Puisque toute chose est désor-

Le manuel est une - mais accessible par le mode

d’emploi, il s’agit d’en faire un

Conséquence de pour toute chose. Cette pen-

sée, associée a un certain [d-

l’éyolution [ . .] ché prise intellectuel propre a

notre décennie, a donné lieu a

de l’Homme. .. la conception de mode d’em-

ploi complétement burlesque,
rendant un geste de vie des plus anodin, sujet a la
production d’un mode d’emploi (13).

Lutilisation, sur internet, d’expressions telles que
RTFM (Read The Fucking Manual) ou encore GIYF
(Google Is Your Friend) témoigne de I'influence des
manuels sur nos modes de vie et montre comment ils
interviennent dans notre rapport a un sujet.

Bien que le mode d’emploi soit techniquement le
moyen dont 'Homme se serve pour transmettre une
connaissance, il est également le symbole de l’accu-
mulation d’un savoir a valeur quasi sacrée qui n’est
que tres peu remis en question.

Qu’il soit camouflé, en recueil d’écritures saintes ou
vulgarisées, sous la forme d’un petit livre rouge, cer-
tains manuels — jouant sur la peur de ’échec — sont
d’une puissance absolument redoutable (5).

Interactions avec le design

Le design entretient une double liaison avec le ma-
nuel.

D’une part, par le biais de I'objet, car le design de ce
dernier est souvent la cause dont le manuel n’est que
la conséquence. En effet, c’est lorsqu’un objet fornc-
tionne, sans explications ni manuel, que le design a
rempli sa mission.

D’autre part, au sein du manuel lui-méme, le design
— graphique, cette fois-ci — tient une place de pre-
mier ordre. Comme chaque piéce sur un échiquier,
toute information sur un manuel est positionnée a
un endroit stratégique dans une logique d’acquisition
de pieces ou de connaissances. Le design graphique
rend alors le jeu possible par

Papport de la trame en damier [ o design

sur laquelle viennent reposer

toutes les piéces. entretien
une double
liaison avec

le manuel.
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Auteur inconnu, vue d’ensemble de la pierre de Rosette, 2013,
rosettastone.co.uk/bloglwp-content/uploads/2013/07/Rosetta.jpg,
consulté le 11 novembre 2014

J. E. Champollion, tableau des signes phonétiques, 1822,
commons.wikimedia.org/wiki/File:Champollion_table.jpg,
consulté le 3 janvier 2015
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patricia m, extrait de la méthode Boscher édition 1959, 2010,
flickr.com/photos/taffetalsets/72157624173259635,
consulté le 13 novembre 2014

Tigris/Flohic Editions, couverture de la méthode Boscher édition 1931,
fr.topic-topos.com/methode-mathurin-boscher-saint-barnabe,
consulté le 13 novembre 2014
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Auteur inconnu, « Les soldats de I'armée rouge et le peuple brandissent

le livre de Mao », 1967,
kateshrewsday.files.wordpress.com/2012/06/110630_7new_104411794.jpg,
consulté le 19 décembre 2014

Villa Giulia, trois gardes rouges sur un manuel scolaire chinois, 1971,
frawikipedia.org/iwiki/Révolution_culturellettmediaviewer/File:Red_Guards.jpg,
consulté le 2 janvier 2015
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bonaza, couverture de « DOS FOR DUMMIES » 2" edition, 1991,
bonanza.comlitems/like/22236475/Dos-For-Dummies,
consulté le 12 janvier 2015

Yona Writes, famille d’icones, 1991,
artpark78.com/blogl/book-booty-microsoft-office-2013-for-dummies,
consulté le 12 janvier 2015
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11 - 12 Vitamins, captures d’images d’une vidéo de démonstration du Samsung
Tocco, 2012, vimeo.com/26489936, consulté le 30 novembre 2014

12



‘Q

13

14



‘Q

13

13 - 14 wikibow.com, captures d’écran de la page d’accueil et d’un article
du site, 2014, wikibow.com/Main-Page, consulté le 6 décembre 2014
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khanacademy.org, capture d’écran d’une page de cours sur le systeme
de circulation sanguine, 2015,
khanacademy.org/science/health-and-medicine/buman-anatomy-and-
physiology/heart-introduction/v/layers-of-the-heart,

consulté le 3 janvier décembre 2015
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sateur est confronté a une situation qui n’est pas ex-
pliquée dans le manuel. Pour pallier le probleme, les
modes d’emploi actuels tentent de dresser une liste
exhaustive des cas qu’il est possible de rencontrer.
Cette démarche a pour conséquence de générer de
véritables bibles de plus 500 pages, absolument rebu-
tantes pour la majorité des personnes.

Ce modele est aujourd’hui présent dans la quasi-to-
talité des manuels pour appareils numériques. Il est
né de la multiplication des fonctionnalités accompa-
gnant la prise d’un cliché (HDR, etc.) et du besoin
qu'ont les gens de vouloir tout acquérir immédiate-
ment, au point d’en oublier qui maitrise réellement
quoi.

Le modele par principes propose lui une approche
plus globale de la photographie en partant d’un
concept (temps, espace, lumieére), d’une piece méca-
nique (obturateur, diaphragme, capteur) ou encore
d’'une commande (explication d’un bouton et son
influence) (30). Ce modele est trés présent dans les
manuels d’utilisation d’appareils argentiques. Sa pré-
sence peut s’expliquer par le rapport tout particulier
qu’entretient la photographie avec le domaine sen-
sible. En effet, sels d’argents, procédés chimiques,
papiers, etc. concourent a produire, chez une per-
sonne, une vision physique et tangible induisant par
conséquent un positionnement plus franc par rap-
port aux principes de la photographie.

Le modele permet de comprendre la photographie au
sens large, de percevoir de l'extérieur ce qu’il se passe
. a Pintérieur de Pappareil, de ré-

o au pOﬂ’lt agir a une situation délicate,

de prendre des décisions sur le

Monotonie graphique et hiérarchisation

Les manuels actuels frappent tant par I'abondance
d’informations que par le désordre graphique et ty-
pographique qu’il y regne. Images, textes, titres, sym-
boles, styles de caracteres, schémas, mise en exergue,
ces éléments constituent un véritable patchwork d’in-
formations dans lequel il est parfois difficile de se
retrouver.

Deux choses empoisonnent graphiquement le mode
d’emploi. Le premier est le manque de contraste qu’il
existe entre les informations. Traiter ce contraste est
primordial dans Papproche pédagogique, car il sert
de branches a I'utilisateur auxquelles ce dernier peut
se rattraper dans sa chute vers Iignorance. La se-
conde est la surabondance d’informations. En effet,
il est trés courant de voir des doublons d’informa-
tions présentées de plusieurs manieéres différentes.

Il y a quelques années, la temporalité était différente
de celle que nous connaissons aujourd’hui et prendre
le temps d’apprendre faisait partie intégrante du pro-
cessus d’acquisition d’une connaissance. En balayant
un panorama de manuels d’époque, on peut se rendre
compte de lattention toute particuliére quattachait
les rédacteurs a ce que les principes de la photogra-
phie soient perceptibles par le débutant.

La plupart des manuels destinés aux débutants se
scindent généralement en deux parties.

La premiere partie — que I'on pourrait facilement ré-
sumer par ou c’est qu’on appuie ¢ — est rédigée dans
le but de séduire, en vantant les fonctionnalités de
la machine. Cette partie est le plus souvent accom-
pagnée d’explications, trucs et astuces qui ne seront

d’en OublieT qul plan photographique, etc. jamais mis en pratique par I’utilisateur.

maitrise réelle-

ment quoil.
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Christopher Williams, « Camera: Praktika, Praktisix (1959-64)», 2010,
galeriecapitain.de/uploads/tx_gsislideshow/2010_CUTAWAY_FENL.jpg,
consulté le 11 décembre 2014

‘o



‘o

17

‘o



‘o

17

Nikon, « Nikon Df », 2014,
nikon.fr/fr_FR/product/digital-cameras/slr/professional/df,
consulté le 9 novembre 2014
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18 plmegalo, posographe « Vues d’intérieur » et « en plein air», 2012,
fc04.deviantart.netlfs70/i/2012/064/f/ 7lantic_posometre_by_phnegalo-d4rt9rs.jpg,
consulté le 9 janvier 2015

19 Jay Lee, schéma du mécanisme provenant la notice du posographe, 2011,
c2.staticflickr.com/8/7019/6602030007_c6112e68cb_z.jpg,
consulté le § janvier 2015
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20-21 Canon, captures d’écran de l'application mobile « Mon Coach », 2015
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22 - 23 Peter Jenny, extrait et vue d’ensemble de « Notizen zur Fototechnik », 2009,
fotointern.chlarchiv/2009/12/19/buch-der-woche-peter-jenny- hrsg-
«notizen-zur-fototechnik»/, consulté le 3 janvier 2015
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Nicolas Esposito, captures d’écran du site « déclenchez-moi», 20135,
utc.fr/rendezvouscreation/francais/connaissances/outilspedagogiques/de
clenchezmoilfiles/, consulté le26 novembre 2014

Nicolas Esposito, captures d’écran du site « cadrez-moi», 20135,
utc.fr/rendezvouscreation/francais/connaissances/outilspeda
gogiques/cadrezmoilfiles/, consulté le 26 novembre 2014

25

‘o



‘o

26

27

‘o



‘o

26

26 - 27 Agfa, extrait et couverture du « Guide de la Photographie Numérique,
Principes et concepts de base», 2015
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28 - 29 Bryan Peterson, couverture et séparations de chapitres « Understanding
exposure», 2015
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30-31

Rolleiflex, extrait et couverture de « Rolleiflex 3,5 - 2,8 F, in practical use», 2015
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32 - 33 Polaroid, extraits et couverture de « Polaroid SX-70 Land Camera
Alpha 1», 2015
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34 -35 Nikon, sommaire et extraits d’« Appareil photo numérique, D3100,
Manuel d’utilisation», 2015
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36 - 37 Canon, extrait, sommaire et index de « Canon EOS 700D, mode d’emploi», 2015
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ou nous sommes amenés a exister a travers de ces
mémes images, perdre cet instinct primaire, qui est
celui de diriger sa vie et tout ce qui s’y rapporte est
une chose a laquelle je ne pourrais jamais me rési-
gner.

Graphistes, nous sommes devenus designers gra-
phiques. Les choses défilent si vite sous nos pieds
que nos cursus changent d’une année a l'autre. Tel
un couteau suisse du design, notre métier est au-
jourd’hui sujet a une mutation constante qu’il ad-
vient de prendre en considération le plus tot possible.
En tant que créateurs, nous ne pouvons pas nous
laisser dériver a la surface des océans d’un monde
automatisé.

Du sens neuf

Les dictionnaires étymologiques présentent la pho-

tographie comme un nom formé de laffixe grec

photo-, se rapportant a la lumiére et grapho-ie, se
référant a la trace. Deux interprétations sont alors
envisageables:

La plus courante, littéralement, tracer avec la lu-
miere place cette derniére en
position de composante exclu-

e .ld trace  sive de la photographie. Cette
définition, bien qu’elle ne soit

d% tQMPS pas catégoriquement fausse,

5 tend a résoudre la photogra-

et de lespaCe phie a un simple moyen de
o capter la lumiére. A partir de
reve lee par cette vision de la photographie,
de nombreuses personnes ont

lﬂ ll/ﬂ”flié?‘@. alors développé des schémas de

réflexion similaire, si bien que,

pour elles, la vitesse d’obturation ou Pouverture du
diaphragme ne contribuent qu’a influer sur ’apport
de lumiere dans ’appareil. Comme pour la défini-
tion, ce schéma n’est pas complétement faux, mais
reste incomplet.

La seconde interprétation que l'on peut en faire, et
celle a laquelle j’adheére est, la trace du temps et de
Pespace révélée par la lumiére. La nuance est sub-
tile, mais elle offre une ouverture de taille dans les
schémas réflexifs des personnes qui la comprennent.
La place est enfin laissée au temps et a 'espace pour
exister en tant que composante par définition de la
photographie. I’équilibre, notion si cheére a la photo-
graphie, est ainsi restauré.

Trois points, c’est tout

A Iimage d’un atome composé d’électrons, protons
et de neutrons, la photographie comprend elle aussi
trois éléments.

Le temps; qu’il est possible de saisir sur une durée
plus ou moins longue, en jouant avec la vitesse d’ob-
turation sur le temps de pose.

L’espace; qu’il est possible de présenter ou non, en
jouant avec l'ouverture du diaphragme sur la profon-
deur de champ.

La lumiere; qu’il est possible de saisir en intensité
plus ou moins forte, en jouant < -

avec la sensibilité ISO du cap- A llmage

teur sur la luminosité.

d'un atome |[...]

En plus de leurs potentiels res-

pectifs, les trois réunis forment ld photogﬂlphie

ce que ’on appelle le triangle

aussi trois
élements.

comprend elle
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People get into photography in two ways.

Most people start by buying a camera, and learning
how to use that camera and all its lenses and acces-
sories. Today, people also want to learn How to Use
Photoshop.

Far fewer people start in photography by taking pic-
tures, which is the correct way.

Here's the problem: when you start by trying to
master camera, lens, Photoshop and computer joc-
keying, you never finish. Attempting to master all
this before just going out and enjoying taking pic-
tures will prevent you from ever having any time to
learn about photography itself. Instead of learning
photography, you'll spend a lifetime learning about
cameras and computers. This makes lots of money
for the people selling you all the new cameras and
computers you'll think you need, but never helps you
make better pictures.

More changes faster in the world of photo gear and
computers than any one person can digest. Attemp-
ting to master all this, especially an infinitely com-
plex computer program like Photoshop, before you
understand why and what you are trying to do with
it all in the first place, is the reason most people ne-
ver get anywhere with their photography.
Regardless of how many cameras you buy, or how
many Photoshop and printer profiling classes you
endure, the only way to learn is to pay attention to
taking pictures, and not to your equipment.

How can this be? Doesn't one need to learn how to
use a camera first? Not today.

In the 1950s and before, cameras were all manual. It
took a man years to learn how to set everything, and
one couldn't turn out repeatably good photos unless
one knew all this technical stuff.

Digital cameras today are all automatic. You have to

go out of your way to take them off the Auto setting!
Today, the way to learn photography is to focus on
your pictures. Take pictures, and only stop to ask
why you might want to take your camera off Auto
only if you're not getting the results you want.

The reason that taking pictures and paying attention
to your subject helps you advance most quickly is
because we naturally will alter our technique to get
us the results we want. If we know what we want,
we naturally will keep asking questions and playing
around until we get what we want. No amount of
random camera-centered education can possibly lead
us down the path to how to get exactly what we need
for our own style of shooting.

Every great artist can get what he wants with any
sort of tools. He uses the tools he does because they
make it easiest for him to get the results he wants.
Even with the wrong tools, the result is always what
he wants because the artist is driven by what he sees
in his mind's eye before the result is rendered in tan-
gible form. The result is always as the artist intends
because he keeps working at it until he's done, which
means that the final result matches his vision for it.
In photography, that means that no matter what sort
of camera you might have, that if you're focusing on
the final result, you naturally will figure out how to
get there as you go. Let your vision drive you!

If you try to learn everything you can about came-
ras first, you will waste your time by learning about
hundreds of things that probably don't apply to what
you want to accomplish. The important thing is that
if you aren't driven by your own vision for your pho-
tography as you develop, it is unlikely that you will
discover the particular aspects of technique that will
apply to your work as part of a random attempt at
learning everything about cameras.



If you are driven by your love of making pictures,
you naturally will do more of what looks good to
you, and less of what doesn't. You'll stop and ask
questions only when you must, which means you're
taking pictures and getting better at what you want
to do the rest of the time.

Women are better photographers than men as a
whole because women worry about their pictures,
and not about their cameras. Men spend lifetimes
researching and talking about cameras, which does
nothing to advance their photography.

Women and children take pictures because they like
them, not because they like playing with cameras.
Their natural curiosity leads them to better pictures.
To take great pictures, use whatever you have, and
yes, that especially means your cell phone came-
ra, and enjoy. Stop and ask other accomplished
photographers and artists (not online experts or
camera-club junkies) for input only as you need it.
Someone's apparent knowledge of camera model nu-
mbers and technical fluff is irrelevant to photogra-
phic ability. Before taking anyone's advice, be sure
that they have a portfolio loaded with the sort of
photos you want to make. Otherwise, they are just
tech-talking turkeys, and the Internet is overloaded
with these guys.

Keep following your own natural direction in photo-
graphy, and the technique will follow. Stop and ask
for help when you need it, but don't ever let your-
self get hung-up on technology for its own sake. Ex-
plore technology only when needed to accomplish
something deliberate, otherwise, equipment just gets
in the way.

If you can't achieve the result you want, don't ask
what most people ask first, which is "what do I buy
now?" Instead, ask yourself "how do I use what I

have to make this happen?"

Guess what: if you can't answer "How do I use what
I have?," no matter how much stuff you buy, you'll
never get the photos you want.

As over 40 years of my own experience has taught
me, I could have accomplished just about anything
using the first simple camera I ever had. Sadly, I let
myself get distracted by buying more equipment, and
I never got better for the next 20 years!

Always ask how to do something with what you
already have. Never talk to a camera store or a photo
hobbyist, whose answer will always be to buy more
equipment. To these guys, buying more gear is an
easy way to kick the problem down the road like a
politician, and never address the core issue, which is
how to take a great picture.

Focus on your subject, your image and your pho-
tography, and the technique will follow. Focus on
cameras, lenses and software, and the only thing to
follow will be buying more cameras, lenses and sof-
tware.






Jérémie Dru est photographe, architecte et
membre du collectif Gvng. La pratique photogra-
phique qu’il se propose d’éclairer ici est une recherche
sur le possible et le réel des lieux que nous habitons.
Une maniére de concevoir instrument de captation
qu’est Pappareil photographique a partir d’une lec-
ture personnelle de la physique quantique. La photo
devient alors Poutil d’une interprétation ouverte du
monde.

Dimpression d’instantané se dégageant des
photographies est trompeuse: le principe méme de la
photographie est de capturer de la lumiére durant un
intervalle de temps plus ou moins long. [’évolution
des techniques de la photographie a tendu a raccour-
cir 'intervalle de temps nécessaire a fixer une image
visible et a se rapprocher de plus en plus de la capture
d’un instantané mais une photographie reste malgré
tout la capture de la lumiére dans un espace donné
durant un temps donné.

Cette particularité de la photographie laisse une cer-
taine latitude a Pinterprétation du photographe, qui
peut déformer le réel mais aussi tenter de s’extraire
de sa subjectivité pour donner a voir des scénes qui
ne semblent pas exister.

Au début du XXeme siecle, la mécanique quantique,
qui régit 'infiniment petit (a ’échelle atomique et su-
batomique) et la relativité générale, qui régit l'infi-
niment grand (a ’échelle des astres) commencent a
mettre en évidence que les lois qui sous-tendent ['uni-
vers ne sont pas toutes perceptibles avec nos yeux,
et quelles peuvent rentrer en contradiction avec des
certitudes profondément ancrées dans notre corps.

Ainsi, il est tres difficile de se représenter que le

temps puisse se dilater ou se contracter sous I'in-
fluence de la gravité ou que I'incertitude intrinseque
aux lois de la physique quantique puisse engendrer
une infinité d’univers paralléles (ou du moins d’uni-
vers divergents).

Le temps n’est pas une droite qui file sans jamais se
retourner. «Le futur existe déja, le passé existe en-
core.» [1] Quant a notre univers, il n’est qu’une ver-
sion d’une multitude d’univers possibles. « L’univers
ne suit pas une existence ou une histoire unique mais
toutes les versions possibles de 'univers coexistent
simultanément au sein de ce que l'on appelle une su-
perposition quantique » [2].

Notre connaissance du monde est limitée par le
prisme de notre perception. Selon Stephen Hawking,
«on ne peut extraire ’observateur — nous en 'occur-
rence — de notre perception du monde, car celle-ci
est créée par nos organes sensoriels, et notre facon
de penser et de raisonner. Notre perception n’est pas
directe, elle est construite a travers la lentille quest la
structure d’interprétation de notre cerveau ».

La photographie permet la capture d’un espace-temps
malléable: on peut aller a 'encontre de cette volon-
té du photographe de retranscrire fidelement le réel
en fragmentant les espaces saisis et les temps d’ex-
position non nécessairement linéaires sur une seule
photographie. La photographie devient alors la tech-
nique artistique sans doute la plus a méme d’évoquer
ces théories scientifiques qui bouleversent la percep-
tion de notre environnement.









Lalégende:
L’inter-relation des mots et
de la photographie

Nous publions cet article pour la premiére fois dans une traduc-
tion francaise, afin de montrer un exemple de réflexion a I'état pre-
mier, sur les rapports entre le verbal et le photographique. Dans cel
article, paru en 1952 au sommaire du numéro 1 de la revue américai-
ne «Aperture», Nancy Newhall fait preuve d'une intuition souvent
juste, qui anticipe sur des développements théoriques plus récents.
Sa conception globalisante de I'acte photographique et de I'acte de
lecture mérite mieux qu'un simple regard historique.

Nous remercions Beaumont Newhall, pour son aide amicale, et
pour nous aveir autorisé a publier ce texte, dont les quelques
coupures gue nous nous sommes permis de pratiquer (pour des
raisons de place) sont sans effet sur I'ensemble.

Peut-étre que I'ancien pouvoir des mots a signifier est mort, et
qu’une nouvelle signification par l'image prend naissance. Peut-étre
que la page imprimée disparaitra, et que nos documents seront
conservés sous forme dimages et de sons. Peut-étre figure-t-elle a
I'état embryonaire, et par la vertu de principes que nous décou-
vrons et.appliquons progressivement a travers les évolutions suc-
cessives de la photographie, le moyen grace auguel nous communi-
querons durant les quelgues mille années a venir.

On ne nous a pas encore appris a lire les photographies comme
nous lisons les mots. Seuls gquelgues uns dentre nous
-photographes, éditeurs— sont entrainés a lire la photographie dans
sa pluralité de sens. Cependant, de plus en plus de photographes dé-
couvrent que le pouvoir de la photographie jaillit d'une source plus
profonde que celle des mots : la méme que celle de la musique. Dés
notre naissance nous commengons a realiser que les formes, les
sons, les lumiéres et les textures ont un sens. Bien avant que nous
n'apprenions a parler, sons et images font partie intégrante du
monde dans lequel nous vivons. Toute notre vie durant, ce monde-la
est plus immeédiat que celui des mots, mais aussi plus difficile a arti-
culer. La photographie, reflétant ces images avec une précision sur-
prenante, evogue leurs associations et emporte instantanément
notre conviction. L'art du photographe consiste a utiliser ces conno-
tations, comme le poéte utilise celles des mots, et le musicien
celles, tonales, des sons.

Le nombre de ceux pour qui les trés grands photographes par-
lent un langage au-dela des mots ne cesse de croitre. Mais la plupart
d'entre nous avons encore besoin d'un support verbal pour appre-
hender leurs photos. Et il peut arriver que la photographie la plus
explicite ne révéle pas a I'ceil exercé du rédacteur en chef ou de

I'historien I'endroit précis ol le jour ou elle a été prise. En consé-
guence, l'association mots/photographies est devenu un medium
influencant de fagon déterminante notre mode de pensée et, dans la
nouvelle écriture photographique, le développement le plus signifi-
catif jusqu'a maintenant, réside dans la |égende.

Qu'est-ce qu'une légende ? Le mot lui-méme est vieux, mais,
dans son;nouvel usage photographique, il est si neuf gu'il n'a pas
encore accédé aux dictionnaires. Dans le glossaire de I'ancien jour-
nalisme, la légende était le «chapeaus», ou le titre placé au-dessus de
I'image, et ce que nous appelons maintenant la légende (the cap-
tion), était connu -les auteurs de légende en apprécieront le
mordant-sous le nom de «cutlines (i).

En quoi la légende différe-t-elle du titre et du texte ? Comment
se situe-t-elle par rapport a eux ? Comment influence-t-elle la pho-
tographie, et quelles sont ses formes contemporaines ordinaires et
ses potentialités futures ?

Commencons par ce qui est connu de tous. Proposons ensuite
d'ajouter quelque chose ressemblant a ce qui suit aux définitions
retenues par les dictionnaires.

TITRE : Les éléments permettant d'identifier le sujet de la photo-
graphie et ses coordonnées spatio-temporelles. Le titre est figé, et
n‘a aucune signification, détaché de sa photographie.

LEGENDE : Information donnée briévement, n‘'occupant généra-
lement pas plus de 4 lignes, qui accompagne une photographie, et
enrichit notre compréhension de I'image, influant souvent sur ce que
nous en pensons. La légende a un effet dynamique ; elle développe
l'information du titre en un «pourguoi» et «comment», suivant une
chaine active. Elle utilise les connotations des mots pour renforcer
celles de la photographie. Détachée de celle-ci, elle perd la moitié
de son sens.

TEXTE : énoncé a dominante littéraire, accompagnant une série
de photographies, et donnant des informations sur le théme et ses
arriére-plans, qui ne sont contenues ni dans la photographie, ni dans
les légendes. Le texte constitue un ensemble verbal complet et
autonome, quelque soit le degré du lien le reliant & la photographie.

Il existe au moins quatre formes de légendes :

LA LEGENDE ENIGME : En général, constituée par une phrase
détachée du texte, et placée sous une seule photographie. La sé-
quence d'intérét se déroule ainsi : I'ceil est attiré par la photographie,
puis par la légende. L'observateur, agacé, est contraint de retourner,
avec armes et bagages, a l'article qui s’y rapporte. C'est dans le Time
que l'on trouve ce type de Iégende, dans sa pureté classique.

Puis il y a la LEGENDE EN MINI-ESSAI. Elle aussi accompagne
généralement une seule photographie, et forme avec celle-ci un tout
complet et indépendant. Les rubriques de Life, du type «/mage de la
semaine» et «Que trouve-t-on dans une photographie ?» en
donnent un exemple. C'est probablement la forme la plus ancienne
de la legende ; elle existe depuis les bas-relief de Babylone et les
peintures murales égyptiennes.



La LEGENDE NARRATIVE est, bien s(r, la forme de légende la
plus répandue de nos jours. Elle est familiére & chacun, grace au
photo-journalisme. Elle attire I'attention, dans les magazines, sur la
photographie, commengant généralement par une phrase accro-
cheuse en gros caractéres, mettant ensuite en récit ce qui se passe
dans la photographie, et terminant par un commentaire. Dans le
reportage en récit-photo, elle est utilisée comme un pont entre le
texte et la photographie.

La LEGENDE AMPLIFICATRICE apparait comme la forme la
plus neuve surgie pour répondre & un besoin nouveau, Elle n'expose
ni ne raconte un quelconque aspect de la photographie ; elle saute
par-dessus les faits, ajoutant une dimension nouvelle. Elle combine
ses propres connotations avec celles de la photographie, produisant
ainsi une image nouvelle dans l'esprit du spectateur, image parfois
totalement inattendue, qui n'existe ni dans les mots, ni dans les pho-
tographies, mais seulement dans leur juxtaposition. On en trouve un
trés bon exemple, et des premiers, dans la Révolution Surréaliste:
la photographie montre trois hommes penchés au dessus d'une
bouche d'eégout, et on peut lire la Iégende suivante : «La prochaine
chambre». A vrai dire, la légende amplificatrice est peut-&tre 'une
des formes rares et fantastiques que ces explorateurs intrépides, les
surréalistes, ont apprivoisée pour nous. On en trouve de récents
exemples dans la kyrielle de livres d’animaux a la mode, ou les frag-
ments de conversations transforment les photographies d'animaux
en des conduites humaines burlesques et bien observées.. La
Iégende amplificatrice est déja parvenue a ce qui semblait impossi-
ble : donner le moyen d'appliquer la vivacité de I'esprit et la pénétra-
tion de 'humour a un médium aussi essentiellement tragique que ce
qu'il refléte, et étre capable d'enregistrer aussi bien les pathétiques
efforts pour étre dréle, que 'humour au coeur de la tragédie.

Les deux premiéres formes, la légende-essai et la Iégende-
énigme, sont plus littéraires que visuelles dans leurs buts et dans
leurs techniques. Les légendes narratives et additives impliquent,
elles, une multitude de problémes, a l'intérieur du nouveau langage
de I'écriture photographique.

La LEGENDE NARRATIVE appartient au journalisme, et le jour-
nalisme est un art collectif. Le rédacteur en chef, I'écrivain, le photo-
graphe, le directeur artistique, I'éditeur, et de facon surprenante, le
public, participent tous & la production d'un reportage. La question
cruciale est: «Qui doit écrire quoi, et comment ?» Car la légende
influe vraiment sur la photographie. John R. Whiting, dans son livre
Photography is a language (1946), souligne que «c'est la légende
quinous fait passer d'une photo & une autre. Et ¢'est bien souvent de
la Iégende dont on se souvient lorsqu'on veut parler & quelqu'un
d’'une photo de magazine». La légende peut attirer notre attention
sur un détail et nous faire ignorer les autres. Elle peut étre tellement
orientée que des légendes différentes peuvent, a partir d'une méme
photo, nous faire éprouver de la rage, de la tendresse, de l'amuse-
ment ou du dégodt. Chacun se souvient comment les photographies
des dossiers de la Farm Security Administration, faites pour

provoquer notre active sympathie face a I'une de nos grandes tragé-
dies, furent detournées par les Nazis, pour convaincre les Européens
que tous les Americains étaient aussi indigents gque les pauvres
fermiers de I'Oklahoma... Encore une fois, lorsque le public lui-méme
estmanipulé, la légende, elle aussi, prend un sens différent...

L'ennui essentiel, avec les légendes (au dire des rédacteurs en
chef et des écrivains), commence avec le photographe. Celui-ci
tend a obtenir une photo si expressive qu'elle puisse se passer de
mots. En fait les réedacteurs en chef et les écrivains le soupgonnent
de considérer les mots comme une nuisance. Prenons le cas du re-
porter-photographe. Aprés d'étre jeté au coeur d'un drame ou d'une
catastrophe, aprés des contorsions acrobatiques de l'esprit et du
corps pour parvenir, dune fagon ou d'une autre, a condenser la
situation en une image unigue, ou du moins a en extraire un aspect
pathétique, le voici se précipitant développer son film et, 5 minutes
apres, déposer une épreuve séchée sur le bureau du rédacteur en
chef. Et il devrait maintenant s'asseoir devant une machine a écrire,
pour en indiquer les coordonnées essentielles ? Le reste de I'equipe
servirait-il & la décoration ?... Il y a le travail du «vers 4 soie», ainsi
nomme par Cartier-Bresson, et qui consiste a charger I'appareil,
prendre des photos et le décharger, a consigner les données techni-
ques, mettre le tout dans un avion en partance pour New York, et
n‘apprendre que trois semaines plus tard, lorsqu'on est a des milliers
de kilometres du sujet photographié, que la photo est ratée. Et, fina-
lement, il y a le plus beau cliché de sa vie, développé et tiré par le
laboratoire du magazine sur un contact, avec sept autres, vu a la hite
par un rédacteur en chef, recadré en dépit du bon sens et utilisé ac-
cessoirement comme illustration de bas de page.

Sil'on prend l'affaire a rebours, on voit clairement les difficultés
que peut causer un photographe a son redacteur en chef ou a I'écri-
vain s'occupant du texte et des légendes. |l faut d'abord mettre la
main sur le photographe, et faire qu'il préte une oreille sympathique &
la nécessité de rajouter du texte. Le rédacteur en chef ou I'écrivain
ont leurs propres malheurs. Selon Al Hine, dont I'article «Look, Jack,
I'm busy» parut en décembre 1951 dans le American society of
magazine Photographer News : «En premier lieu, lui (I'écrivain), est
engagé dans un combat d'arriére-garde pour la défense de la litté-
rature et du mot écrit. Deuxiémement, il est fréquemment empétré
avec ses supérieurs dans une discussion sur le réle de la légende
elle-méme et de sa dimension. Enfin, il subit un terrorisme perpétuel,
des attaques sur son flanc, des raids surprise, et une guerre des nerfs
de la part des photographes. Ceux-ci considérent que toute infor-
mation autre que: «Quelque part du c6té de Biloxi.» n'est
qu'élucubration débile de fantaisistes en chambre.. La légende
devient alors un accessoire de limage, au lieu d'étre un ensemble
rédigé, fait pour aider la photographie, et réciproquement. Notre
héros, I'écrivain, découvre qu'il n'a pas plus d'importance qu'un
compositeur-typographe. Ses Iégendes sont remplacées autoritai-
rement par des titres en caractéres gras, courts, a 'emporte-piece,
conduisant tout droit aux onomatopées de bandes dessinées, du
genre : WHAMM | WOOSH ! ZOWIE ! et autres.»



Il n'est pas étonnant de retrouver dans la plupart des reportages
les marques de cette confusion. Le miracle se produit lorsque, de ce
marasme, nait un reportage remarquable. Ainsi dans le «Nurse Mid-
wife» de W. Eugene Smith (Life, 3 décembre 1951) les photogra-
phies, les mots et leur agencement semblent aller de soi, et étre
indissociables les uns des autres. Les mots constituent un prolonge-
ment si sensible des photographies, et leur construction est si
transparente, que nous sommes la, avec ces gens, les observant de
nos yeux et de notre coeur.

Life a publié en 4 versions différentes une autre série extraordi-
nairement poignante de Smith, son «Spanish Village». Une compa-
raison entre elles éclaire certains aspects des valeurs et fonctions
relatives aux légendes. La premiére version s'étendait sur 5 doubles
pages (Life, 9 avril 51), la mise en page aérée et la tranquille
concision des textes et des légendes permettait la pleine expres-
sion des photographies. Puis, sur les 150 photos réalisées par Smith,

Life en choisit 8 de plus, pour une publication de prestige, présentée.

sous forme de dépliant, le texte figurant au verso de la couverture,
les photos non accompagnées de titres ou de légendes. Si I'on
compare ces 8 photos, qui n'étaient pas utilisées lors de la premiére
publication, avec celles qui l'ont été, un fait retient notre attention :
les photographies sélectionnées en premier étaient généralement
incomplétes sans légendes, alors que les 8 autres se passaient fort
bien de titres et de legendes. Ceci jette une lumiére nouvelle sur le
grief éternel du photo-journaliste, a savoir que son meilleur matériau
est rarement, sinon jamais, bien utilisé. Néanmoins, de toutes celles
que jai vues, les 3 meilleures photos apparurent dans la premiere
publication. La «Guardia civil» avait le meilleur emplacement en
double page, «The Threadmaker» devenait un important bas de
page, et «The Mourners» occupaient une double page entiére. Puis
cette derniére devint I'inducteur d'un essai du type «Qu'y a-t-il dans
cette photo ?», L'écrivain tentait vraiment de nous impliquer dans la
photographie, mais celle-ci parlait avec plus de force que les mots.
Finalement, dans la mémorable exposition organisée par Life, ces 3
photos prédominantes furent présentées seulement flanquées de
leur titre. Et «The Threadmaker» prenait |a toute sa dimension,
d'abord villageoise au travail, accédant ensuite a une image
éternelle, qui vous hante, comme les «Trois Parques» de Michel-
Ange.

La principale legon a tirer de tout cela, c'est qu'une grande
photographie survit & n'importe quels mots qui lui sont fortuitement
attaches, tout comme un grand livre survit a plusieurs tentatives
d'illustration.

Pour réaliser son «Spanish Village», Smith fit de longues lectu-
res et de longues observations, longtemps avant que de photogra-
phier. En d'autres termes, il a travaillé en artiste et en professionnel.
Siles problémes du photo-reportage commencent vraiment avec le
photographe, la solution parait alors évidente : faites les-lui résoudre
lui-méme. Lorsqu'il photographie, a portée de main et a |'état brut
gisent les matériaux nécessaires au texte et aux légendes. Le photo-
graphe connait la situation a la fois de l'intérieur et de I'extérieur,

devant étre des 2 cotés pour prendre la photographie. Il a souvent du
langage un sens trés vif, bien quimmature et peu exercé. Et la spon-
tanéité de ses phrases, enchissées dans le fatras de ses notes,
exprime une expérience de facon beaucoup plus succinte que les
meilleures réflexions d'un écrivain, parfois loin de I'événement.
Personne n'est davantage concerné par son propre travail mieux
que le photographe. Jusqua ce qu'il voit ses négatifs, et les tire sur
papier, il se sent a moitié aveugle. Pourquoi ne pas lui abandonner
I'entiére responsabilité du reportage-photo dés son stade initial ?
Qu'on lui laisse le temps de concevoir et de réaliser son travail plei-
nement. Quil esquisse le contenu des pages consacrees au sujet
quiil traite. Le rédacteur en chef, I'écrivain, et le directeur artistique
recevront un objet global, quoique grossier, qu'ils poliront et perfec-
tionneront, au lieu d’un puzzle 4 monter ensemble. Suggérez cela au
rédacteur en chef le plus sympathique, et vous avez toutes les
chances pour qu'il se tourne vers vous l'air surpris : «Le photogra-
phe ? Responsable de son texte ? Quelle idée |.»

Pourtant, en laissant au photographe le défi de I'entiére respon-
sabilité de son travail, I'éditeur permet au medium de se développer,
et lui-méme s’'évite de vivre dans les affres.

Toutefois, la résistance du photographe au langage merite un
examen plus approfondi. Les meilleurs photographes ne sont pas
épargnés, et cela, chez eux, reléve presque de l'instinct. Stieglitz, par
exemple ne tolérait qu'un simple titre pour accompagner ses photos.
En verité, le photographe trouve a redire au langage seulement
lorsque celui-ci détourne de la photographie ce qui est déja exprime,
ou le répéte. Pour de plus en plus de photographes ou de specta-
teurs, certaines photographies, redisons-le, se passent de mots, car
elles parlent unlangage plus immédiat.

LA LEGENDE ADDITIVE

Quel genre de photographie a donc besoin d'une Iégende ? De
toute évidence, celle qui, généralement ou spécifiquement, reléve
du type documentaire, 14 oU le photographe est d'abord un témoin,
et secondairement un créateur. Lorsque la photographie exprime
pleinement son sujet, elle se passe de titre. Quand elle transcende
ce quelle représente, nimporte quels mots deviennent un peu
absurdes. De telles photographies, bien sr, existent dans n'importe
laquelle des multiples branches de la photographie, de I'instantané
au cliché scientifique. Elles sont parfois purement fortuites. Plus
souvent, elles figurent la conjonction heureuse de l'actualité et dune
personnalité. Lorsqu'un seul homme produit un ensemble dimages
dont la force ne peut étre attribuée ni au hasard, ni & 'événement
fortuit, nous le nommons «photographe créateur»; il a maitrisé son
medium.

Que se passe-t-il, alors, lorsqu'on omet la légende et le titre ?
Des cris d'épouvante s'élévent parmi ceux qui se sentent perdus
sans support verbal, ou parmi ceux qui sont trop impatients pour lire
quelgue chose de plus long qu'une légende. En réalisant «Time in
New England», Paul Strand et moi-mé&me avons développé une autre
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utilisation du texte et des photographies. Nous avons délibérément
relégué les titres qui, de toute facon, ne representaient que des
aides référentielles, dans la table des matiéres, au début du livre. Un
lecteur, protestant contre ce systéme, écrivit chaque titre sous la
photographie correspondante, jusqu’a ce qu'il découvre que la pagi-
nation figurait aussi dans la table des matiéres. David Douglas
Duncan omit jusqu'aux titres mémes de son «This is Wars, soulevant
une tempéte de protestations. Ceux qui trouvaient a redire a I'absen-
ce de titres chez Strand étaient courroucés de ne trouver aucune
identification dans tout un livre de photographies «journalistiques»,
consacré a la guerre de Corée. «Modern Photography» vola au
secours de Duncan, demandant en effet : «Ces images-la, pourquoi
ne voulez-vous pas les lire ?» Duncan, qui se proposait de décrire
plutét la guerre que les fluctuations d'une campagne, écrivit de
Tokio: «Votre revue est la premiére & essayer de comprendre.
Comme vous le soulignez, il n'y a aucune différence entre une
colline et une autre.. un homme ou son frére. C'est chacun de nous
qui sommes en armes, en premiére ligne, pour un combat sans
gloire. C'est une histoire, et en tant que telle, on doit la lire d'un bout
a l'autre. Je pensais que ¢a sauterait aux yeux..» Ceci fait ressortir le
curieux clivage de notre savoir-lire. Certains d'entre nous, méme
parmi les critiques, ne lisent ni ne se cherchent par eux-mémes. En
observant les gens regarder «Time in New England=, je remarquais
que les «visuels» sautaient d'une image & l'autre, puis revenaient au
texte, alors que les «littéraires» parcouraient le texte, ignorant com-
plétement les photos. Ceux qui appréhendaient les deux en méme
temps, et pour qui un medium était aussi clair que l'autre, pouvant
suivre une séquence dans l'ordre ou elle était congue, étaient rares.
Toutefais, lire ensemble texte/photographie, de telle sorte gu'ils ne
fassent gu'un, parait difficile de prime abord, parce que cette forme
ne nous est pas familiére ; tout comme lorsqu'on écoute une musi-
que étrange, I'étrangeté disparait bientét, laissant seulement subsis-
ter la musique.

Wright Morris, dans son premier livre, The Inhabitants a
éliminé les titres pour écrire I'équivalent verbal de ses photogra-
phies, et tenter de relier la narration en une [égende. Le livre fut salué
par la critigue comme étant le premier ouvrage combinant texte/
photographies en un ensemble congu par la méme personne. Mais il
demeura surtout comme une courageuse tentative, plutét qu'un
essai réussi. Le temps et la concentration sont deux facteurs déter-
minants du livre et du film. On perd le fil de la narration a tenter de
comprendre l'image, deux ou trois paragraphes condensés a lire,
et leur relation a mettre a jour, avant que de tourner la page...

Dans la légende additive, le principe décisif repose sur l'indé-
pendance, et linterdépendance des deux mediums. Les mots ne ra-
bichent pas ce que dit la photographie, celles-ci n'en sont pas des
illustrations. On reconnait ainsi & chacun sa propre potentialite.
Archibald McLeish ne dit pas autre chose lorsque, écrivant Land of
the Free il décrit celui-ci comme «un livre de photographies illustré
par un poéme..» Dans cet ouvrage, le poéme constitue ce que Mac
Leish appelle une «piste sonares, la légende additive étant utilisée

11

de telle fagon que le lecteur puisse avoir l'impression d'entendre le
monologue intérieur des personnages pris en portrait...

Dorothea Lange, qui réalisa la plupart des images utilisées dans
Land of the Free le fit «avec une aussi bonne oreille que son ceil
étaijt bon» comme l'écrit son mari et collégue, le sociologue Paul
Taylor. Elle se mit a I'écoute des gens qu'elle photographiait, repro-
duisant leurs paroles sous leurs visages ; cette technique directe et
d'une simplicité étonnante apparait avec peut-étre encore plus de
force dans les premiers reportages qu'elle et P. Taylor soumirent aux
agences gouvernementales, avant de réaliser leur livre, An
American Exodus, (1939), dans lequel typographie et mise en page
ne sont pas fidéles a leurs intentions. Mais dans Land of the Free,
lalégende additive atteint a une dimension tragique.

Summer’s children de Barbara Morgan (1951), est, de tout ce
que j'ai vu, la plus créative intégration des images, du texte et de la
mise en page. Peut-étre cela provient-il de ce que, dans ses main-
dres details, tout est fruit de son expression personnelle. Non
contente de photographie, d'écouter, d'écrire le texte et d'assem-
bler le tout, elle a pris en charge le choix du format, la mise en page
et la typographie. Elle recadra et choisit le format de chague photo-
graphie, jusqu'a que celle-ci, telle une note de musique, soit en claire
relation avec I'ensemble et la partie. La construction de la mise en
page met en valeur les tensions dynamiques, les rythmes et
I'ambiance propres a chaque image. Le texte, par sa liberté d'expres-
sion, a peu d'équivalents dans I'édition de livres photos. Ici, la
légende additive s'utilise comme un fil conducteur, appaissant selon
les besoins. Un titre peut servir de pivot a une double page, ou de
plate-forme pour plusieurs. Une phrase appartenant a un enfant évo-
que des harmoniques dans notre propre conscience. Beaucoup de
doubles pages se passent de texte pour confier le message aux pho-
tographies seules et, dans une section du livre, de petites photogra-
phies d'enfants agrémentent visuellement leurs chants ou leurs
comptines.

A ce niveau, la légende additive fonctionne comme un nouveau
medium dont les potentialités semblent a peine explorees, comme
un continent reconnu d'un bateau. :

En résumé, il apparait gu'un langage d'images neuf évolue sous
nos yeux , conjointement a une nouvelle utilisation des mots. Appa-
raissent maintenant des photographies parfaites sans mots, comme,
depuis des milliers d'années des livres réussis se passent d'images.
Quand se rencontrent les deux mediums, leur mutuelle complémen-
tarité s'impose pour n'en pouvoir former qu'un. Cela nécessite aussi,
pour I'ceil, leur claire configuration visuelle, quand parlent les mots,
et que ce qui est entendu trouve mesure et cadence dans ce que
I'ceil voit. Nous sommes a peine au début. La photographie est un
medium tout jeune, et ceux qui le travaillent en sont encore les pion-
niers.

Nancy Newhall.
(traduction : Francoise Mora)

(1) 1’y a pas d'équivalent frangals (N.duT.)
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