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RESUME

Le développement de I'Internet et des techniques de numérisation ont offert aux
institutions patrimoniales un nouvel outil pour diffuser leurs collections. Médium visuel bien
connu et apprécié du public, la photographie semble particulierement adaptée a la
présentation sur le Web. Nous proposons dans cette these une analyse des formes et des
stratégies de médiation en ligne des fonds photographiques de la Médiatheque de
I"architecture et du patrimoine et de Bibliothéque et Archives Canada. L’ enquéte que nous
avons menée visait a répondre a la question suivante : I’arrivée du Web se traduit-clle par de
nouveaux modes de valorisation des fonds photographiques patrimoniaux ? Nous avons
dégagé deux axes d’analyse : I’'un diachronique, identifiant les principales étapes de création
du dispositif en ligne, et I’autre transversal, interrogeant d’une part la construction d’un cadre
de représentation, de circulation et d’interprétation du patrimoine et examinant d’autre part
I’inscription des objets patrimoniaux et des acteurs dans un jeu de relations sociales. Les
résultats de ’analyse montrent que : (1) la matérialité numérique, la circulation hypertextuelle
et [’agrégation des données introduisent de nouvelles conditions de transmission
patrimoniale ; (2) mais du point de vue de [’interaction entre institutions, publics et objets, le
Web (et en particulier le Web 2.0) tend & prolonger des évolutions déja a I’ceuvre dans le
champ patrimonial et culturel (participation des publics, démarche citoyenne d’appropriation,
réduction de la frontiére entre producteurs et utilisateurs). En définitive, il apparait que
I’évolution des pratiques de médiation est moins liée a la nouveauté technique de 1’outil
communication qu’a la maniére de concevoir le projef de communication (représentations du
patrimoine, du médium photographique, du public et du geste de médiation lui-méme).

Mots clés : Internet, photographie, patrimoine, médiation, medium, media

Photography Collections on the Web: New Practices of Cultural Transmission?
Mediation and Communication Strategies of Photographic Heritage

With the development of the Internet and the advances of digitization techniques,
cultural institutions have access to a new tool to display their collections. As a popular visual
medium, photography seems particularly suited for online publication. This dissertation
investigates the forms of mediation and communication strategies elaborated by the
Médiathéque de I'architecture et du patrimoine and Library and Archives Canada on their
websites. The purpose of this study is to answer the following question: does the Web
introduce new ways of valorizing photographic heritage? Two directions were followed to
carry on the analysis: the first one is diachronic and aims to identify the main steps in creating
online ways of access to the collections; the second one is transversal and questions both the
frames of representation, circulation and interpretation built by the websites and the complex
set of social relations in which artifacts and actors are intertwined. The survey that was
conducted shows that: (1) digital materiality, hypertextual circulation and data aggregation
introduce new conditions for transmitting cultural heritage; (2) but as for interactions between
institutions, objects and audiences, the Web (and particularly the Web 2.0) tends to extend
evolutions already existing in the field of cultural heritage (audience participation,
appropriation in a citizen perspective, erased boundary between producers and users). In the
end, the results underline the fact that technical innovation is not the main cause of evolution
in cultural practices of mediation: rather than the characteristics of the too! of communication,
it’s the vision of communication (representation of cultural heritage, of photography as a
medium, of audiences, of mediation itself) that plays the most significant part.

Keywords : Internet, photography, cultural heritage, mediation, medium, media
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« The latest in technology is always the occasion of
metaphysical voyages outward in space but backward
in time: a journey of restoration as much as of
progress »

James Carey, Culture as Communication, 1989’

" « Les technologies les plus récentes sont toujours I’occasion de voyager métaphysiquement plus loin
dans P’espace mais a rebours dans le temps : ¢’est un parcours de restauration autant que de progres »

(traduction de "auteur). James Carey, Communication as culture, 1989 : 8.
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Introduction

INTRODUCTION

Depuis son lancement grand public au début des années 1990, le Web a
pénétré I’ensemble des spheres de la société, de la vie privée a la vie politique, de
I’organisation du travail a la circulation du savoir et de la culture, transformant les
conditions de circulation et de partage de I’information. En permettant d’accéder a
distance aux collections numérisées conservées dans les réserves ou exposées sur
les murs des institutions, le Web a suscité un fort enthousiasme dans le champ du
patrimoine culturel, si bien que la mise en ligne des collections patrimoniales sur la

Toile est aujourd’hui devenue un chantier crucial pour de nombreux €tablissements.

« Le numérique doit désormais permettre au patrimoine de venir chez vous ! »
s’exclamait Renaud Donnedieu de Vabres, Ministre frangais de la Culture et
de la communication lors de I’inauguration de la Villette Numérique le 21 septembre
2004. Les discours politiques concemnant la diffusion numérique du patrimoine sont
fortement ancrés dans un idéal de démocratisation culturelle. En effet, on ne conserve
pas les objets patrimoniaux dans des « cachettes secrétes » souligne I’ethnologue
Michel Rautenberg ; s’il sont stockés dans des réserves pour tenter de les mettre a
I’abri des dommages du temps, les trésors du patrimoine national appartiennent a
’ensemble des citoyens et ils doivent avoir les moyens d’accéder a cette forme de
mémoire collective : «1’une des conditions de la démocratie est que ces multiples
ressources de notre appropriation du passé et de nos identités collectives aient le
maximum de  publicit¢, qu’elles soient publiques et  accessibles »
(Rautenberg, 2005 : 8).

En 1998, la spécialiste des musées Suzanne Keene affirmait que
« nous sommes dans une période ou les musées et la plupart des autres organisations
doivent rapidement s’adapter aux nouvelles opportunités électroniques »* (1998 : 90).
Médium visuel bien connu et apprécié du public, la photographie semble

particuliérement adaptée a la présentation sur le Web. Evoquant le plan de

2 Traduction de 1’auteur.
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numérisation des collections publiques lors de I’installation du Conseil supérieur de la
photographie le 13 février 2006, R. Donnedieu de Vabres, déclarait :
Alors que notre pays dispose sans doute des plus importantes
collections au monde et des fonds d'archives [photographiques] les

mieux dotés, il est de notre responsabilité de mieux faire connaitre au
public les travaux de nos photographes d'hier et aujourd'hui.

Sachant qu’il est du devoir des institutions culturelles de faire connaitre et de rendre
accessibles leurs ressources au public, on peut se demander ce qu’apporte le Web du

point de vue de la mise en accés et de la valorisation des collections patrimoniales.

Cette thése vise a analyser les formes de la médiation et de la communication
du patrimoine culturel sur le Web, en ciblant plus particulierement les fonds
photographiques patrimoniaux et leurs modalités de représentation et de circulation
sur la Toile. En situant la problématique de cette étude au-dela des effets d’annonce
largement repris dans les discours de politique culturelle, nous avons cherché a
comprendre ce que le Web change du point de vue de la transmission patrimoniale
d’un type spécifique de corpus d’objets : induit-il de nouveaux modes de valorisation
des fonds photographiques patrimoniaux ? Qu’est-ce que leur analyse révele sur
les processus de patrimonialisation et de médiation situés en amont de la mise en
ligne ? Nous permet-elle de saisir une évolution des figures du public construites par
le divspositif de communication ? Une évolution des pratiques des publics ?
Une évolution des processus de patrimonialisation ? Ce questionnement nous invite a
réfléchir a 1’évolution corrélative des techniques de communication et des modes de

transmission de la culture.

Bien avant la création du réseau Intermmet, de nombreux chercheurs ont
interrogé le rapport entre médias de communication (au sens large) et
inscription/mise en circulation de la mémoire culturelle. L’histoire des médias est en
effet riche d’évolutions, de transformations, d’apparition et de disparition de supports
de communication et de techniques de transmission de 1’information. De passionnants
travaux en anthropologie, en histoire, en socio-économie (Innis, Goody, Chartier pour
ne citer qu’eux) ont étudié I’introduction de I’écriture dans les cultures orales (dés
3300 avant J.C. pour l'écriture cunéiforme de I'empire sumérien) ou I’invention de

I’imprimerie au XV° siécle en montrant non seulement que les médias jouent un réle
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dans la configuration de I’information transmise, mais qu’ils peuvent aussi contribuer

a modifier la structure de 1’organisation sociale, des savoirs et des modes de pensée.

La révolution industrielle qui battait son plein au XIX® siécle a conduit
au développement de moyens de communication révolutionnaires, les
télécommunications®, permettant de transmettre a distance des informations grace a la
maitrise du courant électrique : le télégraphe ¢lectrique de Samuel Morse (1832)
succédant au télégraphe optique, le téléphone (1876) puis la radio (1896). C’est dans
ce contexte de croyance au progres technique que nait la photographie (officiellement
en 1839 sous la forme du daguerréotype), premier mode de représentation permettant
de fixer de maniére automatique et remarquablement fidele I’image de la nature. Dans
une période historique marquée par ’exploration des territoires, les photographes ont
commenceé a parcourir la planéte en bateau, en train et bient6t en avion pour dresser
un véritable inventaire du réel - du portrait de famille aux coutumes des peuples
lointains, des détails minuscules de la flore aux cratéres de la Lune - constituant une

gigantesque archive visuelle du monde.

Le XX° siécle fut celui des médias de masse et des médias électroniques :
avec les progres de la technique et de I’alphabétisation, la presse €crite poursuivit
dans la premi¢re moitié du siecle son essor amorc€ des la fin du siécle précédent,
la radiodiffusion se répandit dans les foyers au sortir de la Premiére Guerre Mondiale
tandis que la télévision s’imposait comme un ¢élément clé de la culture médiatique et
populaire a partir des années 1950-60. La Seconde Guerre Mondiale vit naitre le
mouvement cybernétique et les premiers ordinateurs. Mais il fallut attendre les années
1970 et surtout 1980 pour que les progres de I'informatique et de 1’électronique ne

permettent le développement du micro-ordinateur personnel.

Alors que commengait & émerger 1’informatique grand public, vers la fin
des années 1970, le champ du patrimoine culturel était lui-méme en transformation.
Dans un contexte de modemisation et de brouillage des repéres traditionnels
(Hartog, 2003), le désir de conserver les traces du passé s’est étendu bien au-dela de la
sphere traditionnelle des monuments historiques et des beaux-arts, entrainant ce que

plusieurs analystes (Poulot, Choay et bien d’autres) ont identifi¢é comme

* Le mot télécommunication n’est toutefois pas utilis¢ avant le début du XX° siécle.
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une « inflation de la mémoire ». Tout devient susceptible d’entrer dans la sphére du
patrimoine : on parle aujourd’hui de patrimoine vernaculaire, technique, scientifique,
naturel, immatériel, subaquatique, numérique, etc. Parmi ces différents domaines

nouvellement patrimonialisés se trouve la photographie.

A partir des années 1970-1980, sous Iinfluence du marché de lart et
du développement d’un champ professionnel autonome, le regard porté sur les
collections photographiques amassées dans les institutions culturelles et
administratives a progressivement changé : mieux conservés et mieux valorisés, les
fonds les plus précieux ont aussi été davantage exposés. Quand ont débuté les
programmes de numérisation des collections patrimoniales au tournant des années
1990, les fonds photographiques ont eu tendance a apparaitre comme des
objets faciles a scanner et a diffuser sur la Toile, comme un matériau historique riche
et attractif pour un large public, d’autant plus que les internautes utilisent eux-mémes
le Web pour partager et diffuser leur production photographique. Certains ont vu
dans le cyberespace l’aboutissement du « musée imaginaire » évoqué par André
Malraux (un idéal de diffusion universelle du savoir et de la culture, que 1’on retrouve
dans les discours sur la «sociét¢ de I’information» et son corolaire, la
« société du savoir »). D’autres ont mis en garde contre les risques de la simulation,

de la « dématérialisation » et de la marchandisation de ’expérience culturelle.

En cherchant a éviter a la fois le biais de I’optimisme exacerbé et
de la disqualification des pratiques de médiation en ligne, nous allons chercher a
comprendre comment se sont mises en place les stratégies de diffusion numérique des
fonds photographiques de deux institutions : la Médiatheque de [’architecture et du
patrimoine et Bibliothéeque et Archives Canada’. Nous avons dégagé deux axes
d’analyse pour traiter notre corpus de pages Internet, de retranscriptions d’entretiens

et de ressources documentaires.

Le premier vise a identifier sous un angle diachronique les principales étapes
de création des dispositifs de médiation en ligne : numérisation des fonds, édition des

photographies sur le site web et définition de modalités de circulation et d’utilisation

* Nous exposerons un peu plus loin les raisons qui nous ont amenée & choisir deux institutions situées

dans des contextes nationaux différents.
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des images. Le second axe est transversal a ces différentes étapes : il interroge d’une
part la construction d’un cadre de représentation, de circulation et d’interprétation du
patrimoine et il questionne d’autre part I’inscription des objets patrimoniaux et des

acteurs dans un jeu de relations sociales.

Entre le fonds original et sa version en ligne intervient toute une série
d’opérations qui en fagonnent 1’image : manipulations techniques, descriptions
textuelles, réorganisation thématique, etc. Pour décrire et comprendre les
transformations d’un corpus d’objets au fur et a mesure de leur inscription
dans un nouvel espace médiatique, nous nous sommes inspirée de travaux explorant la
« biographie culturelle » des objets (Kopytoff in Appadurai, 1986). C’est toujours une
représentation des fonds originaux que 1’on construit pour pouvoir les rendre
accessibles, et il convient d’interroger les spécificités du Web sous ’angle du régime
de représentation et de circulation du patrimoine qui lui est propre. Quelles sont les
modalités de reconfiguration (matérielles et symboliques) des fonds photographiques
qui operent dans le processus de leur mise en acces sur la Toile ? Contribuent-elles a
faire émerger de nouvelles formes de relation entre fonds photographiques, publics et
institutions patrimoniales ? Ta diffusion sur le Web permet-elle de toucher de
nouveaux publics ? Suscite-t-elle de nouvelles formes de participation et

d’appropriation de la part des publics ?

Ce document est organisé en sept chapitres : les quatre premiers dressent le
cadre de I’étude et les trois autres présentent les résultats de 1’analyse des données.
Dans le premier chapitre, nous mettrons en contexte le sujet en retragant I’émergence
du réseau Internet et les enjeux politiques de la numérisation et de la mise en ligne du
patrimoine culturel national en France et au Canada. En abordant ces éléments
contextuels sous ’angle des discours et des représentations sociales de la technique,
des médias de communication et du patrimoine culturel qu’ils véhiculent, nous
montrerons la difficulté a saisir notre objet de recherche (la diffusion du patrimoine

photographique sur le Web) sans prendre parti dans un réseau de valeurs complexe.

Apres avoir situé nofre posture face a ces discours, nous nous intéresserons
dans le deuxieme chapitre a la photographie en tant que patrimoine. Nous
présenterons les fonds de la Médiatheque de [’architecture et du patrimoine et de

Bibliotheque et Archives Canada en montrant comment ils ont été constitués,
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patrimonialisés et mis en valeur par une série de médiations documentaires
(inventaire, catalogage — autant d’opérations qui construisent les modalités d’accés

aux objets et définissent les conditions de leur numérisation).

Le troisieme chapitre sera consacré au cadre théorique et de notre recherche.
Nous ferons un retour sur notre problématique pour approfondir la définition des
notions clés (médium, média, médiation) et mettre en perspective notre
questionnement dans un ensemble de travaux antérieurs consacrés a la circulation
médiatique de la culture. C’est autour de la notion centrale de médiation que nous
cherchons a articuler une problématique de la valorisation du patrimoine et une

problématique de la circulation médiatique des objets culturels.

Une fois précisés les termes de notre questionnement, nous exposerons dans
le chapitre quatre la méthodologie de notre recherche. Un premier point sera dédié a la
présentation des données constituant notre corpus et aux conditions de leur recueil.
Nous expliquerons ensuite les procédures que nous avons mises en place pour traiter

ces données et les limites que nous avons identifiées dans notre maniere de procéder.

Dans le cinquieéme chapitre, nous aborderons la question de la numérisation
des fonds photographiques en vue de leur diffusion sur la Toile. Comment
construit-on une représentation numérique des fonds originaux ? Quels sont les
criteres de sélection des fonds a numériser 7 Quelles sont les caractéristiques de la
matérialité numérique ? Nous nous intéresserons ala fois a la représentation
d’ensembles constitués (les fonds) et a la représentation des objets individuels dans

leur épaisseur matérielle.

L’organisation et 1’édition des fonds numérisés sur les sites Internet sera
le théme de notre sixiéme chapitre. Quelles sont les modalités de présentation propres
aux fonds en ligne ? Quels sont les formats d’acces privilégiés par la Médiatheque
de l'architecture et du patrimoine et Bibliotheque et Archives Canada?
Quelles représentations du public se dessinent en creux dans ces médiations

éditoriales ?

Pour finir, le septiéme chapitre traitera de la circulation sociale des fonds
photographiques numérisés sur la Toile. Quelles sont les formes d’appropriation

des images proposées aux usagers? Les outils caractéristiques du Web 2.0
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contribuent-il a tisser une forme de relation aux publics davantage fondée sur
le dialogue et la collaboration ? La mise en accés des fonds sur le Web

peut-elle contribuer a leur redocumentarisation grace a I’activité des internautes ?

En conclusion, nous proposerons une synthése des résultats de notre étude
en soulignant les principales différences et les points communs entre les stratégies de
la Médiatheque et de BAC. Que nous apprend la mise en regard des contextes de
pratique frangais et canadiens ? Quelles sont les ruptures et les continuités instaurées
par la médiation en ligne du patrimoine photographique ? Quelles nouvelles pistes

d’analyse émergent de ces résultats ?
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Chapitre 1

La diffusion du patrimoine culturel sur le Web :

construction d’un objet de recherche

Dans ce premier chapitre, nous allons expliquer comment nous avons construit
notre objet de recherche en cherchant a retracer le contexte de sa genése. Quelles sont
les caractéristiques du Web comme outil de diffusion du patrimoine culturel ?
Nous évoquerons dans un premier temps les conditions de la mise en place du Réseau
et des politiques de numérisation et de diffusion en ligne du patrimoine culturel (I).
Dés ses balbutiements, Internet a soulevé des ambitions de diffusion universelle de la
culture et du savoir. Incarnés dans les idéologies de la « société de I’information » et
de la «société de la connaissance », ces idéaux ont été relayés par les politiques

publiques de part et d’autre de I’ Atlantique (II).

D’emblée, nous sommes amenée a questionner notre positionnement a 1’égard
d’un objet recherche marqué par la prégnance des idéologies techniques, culturelles et
communicationnelles (III). Quel type d’approche épistémologique nous permettra
d’éviter I’écueil d’un optimisme exacerbé envers le caractére révolutionnaire de la
technique et celui, non moins dommageable, d’un scepticisme désabusé a 1’égard des

évolutions qui semblent émerger avec ce nouvel outil ?
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I — Un nouveau réseau de diffusion du patrimoine

culturel

Ouvert au grand public au milieu des années 1990, le réseau Internet s’est
progressivement imposé dans les pratiques médiatiques contemporaines.
Les institutions patrimoniales ont pressenti relativement tot le potentiel du Web pour
présenter leurs collections au public, si bien que la diffusion du patrimoine culturel
sur la Toile est devenue en quelques dizaines d’années un véritable enjeu de politique

publique.

1.1 Geneése d’un réseau de communication mondialisé

La création d’un «réseau des réseaux » permettant d’interconnecter
des ordinateurs® a I’échelle de la planéte trouve son origine dans des expérimentations
menées aux Etats-Unis au sortir de la Seconde Guerre Mondiale. Initié au milieu des
années soixante, le projet Arpanet qui visait a mettre en réseau les ordinateurs de
’agence de recherche américaine ARPA (Advanced Research Project Agency) a
constitué la premiere pierre de 1’édification du systéme. Alors que dans les années
quatre-vingt le développement de la micro-informatique faisait pénétrer 1’ordinateur
dans la sphére familiale et privée’, de nombreuses expérimentations et innovations
avaient déja contribué a bétir I’architecture d’un réseau mondial. A partir des
années 86-87, un cercle restreint d’utilisateurs (universitaires et chercheurs)
commengait & échanger des fichiers, a envoyer des courriers €lectroniques et a tenir

des forums d’information.

5 Créé en 1955 par un professeur chargé par [BM de traduire en frangais le terme « computer », le mot
ordinateur signifie « machine électronique de traitement des données ». Le mot « informatique »,
contraction des termes information et automatique ¢st quant a luj apparu en 1962.

6 Selon I'Insee, 54,3% des ménages francais étaient équipés en micro-ordinateurs en 2006
(Insee, statistiques sur les ressources et les conditions de vie) et ce taux avoisinait les 60% en 2007

(Panorama Gfk de la micro et de I'Internet).
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En 1991, le Centre européen de recherche nucléaire (CERN) mit au point un
logiciel destiné a naviguer dans un syst¢éme de documentation hypertextuel mondial
appelé World Wide Web'. L utilisation du Web a connu une expansion fulgurante a
partir du milieu des années 1990°, puis un second souffle au tournant des années 2000
avec le développement des connexions a haut débit. En 2004, une nouvelle phase de
développement de la Toile a pris le nom de Web 2.0, terme générique caractérisant
une plus grande capacité d’interaction entre les utilisateurs et le contenu publié sur les
pages web (via les blogues’, les wikis'®, D’étiquetage social'' ou encore les

YN ;s . . .
folksonomies’' ) ainsi que la création de réseaux sociaux en ligne.

En septembre 2008, la compagnie Netcraft recensait 181277 835 sites
Internet, dont 4,5 millions nouveaux sites pour le mois de septembre seulement. La
figure 1 illustre la croissance exponentielle du World Wide Web depuis aoit 1995.
Elle fait apparaitre une augmentation limitée du nombre de sites Internet de 1995
alafin de I’année 1999, puis un début de forte croissance au tournant des années
2000. Labarre des 100 millions de sites a €té atteinte au début de I’année 2006.
Selon une étude réalisée par Fleishman-Hillard et -Harris Interactive, le Web

représente aujourd’hui 38 % de la consommation média hebdomadaire des Frangais,

" Le World Wide Web est le service le plus populaire du réseau Internet (parmi les autres services
existants, on trouve Usenet, 'IRC ou le FTP). Dans les pages qui suivent, notre analyse portera
spécifiquement sur le World Wide Web (appelé aussi Web ou Toile). Ce service s’appuie sur un
langage de description des documents baptis¢ HTML (HyperText Markup Language) et un protocole
de transfert des données nommé HTTP (HyperText Tansfert Protocol).

¥ L’invention du Web a commencé a étre relayée dans les médias a partir de 1992-1993.

% Blogue : espace rédactionnel personnel permettant de publier des billets 4 Iimage d’un journal de
bord.

" Wiki - outil rédactionne] collaboratif dont I’encyclopédie Wikipedia est I’exemple le plus connu.

" Etiquetage social : désigne le fait d’apposer des étiquettes (fags) ou mots-clés sur des contenus en
ligne afin de faciliter la recherche parmi ces contenus.

2 Folksonomie : néologisme issu de la contraction des mots anglais folk (gens) et taxonomy
(taxonomie) qui caractérise un systeéme de classification collaboratif fondé sur un vocabulaire défini par
la communauté d’utilisateurs. On le traduit parfois en frangais par I’expression « taxonomie sociale ».

" Etude réalisée en ligne auprés de 2 000 personnes en juin 2008.
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ce qui le place en téte devant la télévision (35%) et la radio (17%)". En février 2008,
Meédiamétrie recensait en France 31 728 millions d'internautes, soit 60,3 % de la
population, un chiffre proche de celui du Canada, qui avec plus de 22 millions de

canadiens déclarant avoir eu accés a Internet en 2008, affiche un taux de pénétration

. 15
d’environ 66%"".
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Figure 1 : Croissance du nombre de sites Internet d'aolt 2005 & septembre 2008.
Source : Netcraft'®,

Peu apres I’ouverture du Réseau au grand public au milieu des années quatre-
vingt-dix, les premiers programmes nationaux de soutien a la diffusion du patrimoine

culturel sur le Web ont fait leur apparition, puis de nouvelles initiatives politiques

' Source : Le Journal du Net, « Chiffres-clés », selon une étude réalisée par Fleishman-Hillard et

Harris Interactive. En ligne : <http://www.journaldunet.com/cc/01_internautes/inter_usage fr.shtml>,
mis en ligne le 31 octobre 2008, consulté le 3 npvembre 2008.

'3 Source : Le Journal du Net, « Chiffres-clés », selon une étude réalisée par eMarketer en juin 2008.
En ligne : <http://www journaldunet.com/cc/01_internautes/inter_nbr_us.shtml>. Publié le 21 juillet
2008, consulté le 3 novembre 2008.

'8 En ligne : <http://news.netcraft.com/archives/web_server_survey.html>. Publié en septembre 2008,
consulté le 3 novembre 2008.
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ont été¢ lancées a partir des années 2000. Comment se sont mises en place
les politiques de diffusion du patrimoine culturel sur la Toile, et quels sont les enjeux

de ces nouvelles modalités de mise en acces ?

[.2 Les politiques de numérisation et de diffusion numérique

du patrimoine

Dans L’dge de ['acces (2005 [2000]), Jeremy Rifkin décrit D’entrée
des sociétés contemporaines dans une nouvelle ere, qui ne serait plus fondée
sur la notion de propriété et d’échange de biens matériels, mais sur une économie
du réseau et de la mise en acces de biens intellectuels, de services et d’expériences
culturelles :

Les notions d’accés et de réseau prennent de plus en plus

d’importance et sont en train de redéfinir progressivement

la dynamique de nos sociétés, tout comme 1’avaient fait les notions de

propriété et de marché a ’aube de la modernité. 11 y a peu de temps

encore, ’emploi du mot access dans la langue anglaise était assez peu

fréquent et généralement réservé a la possibilité de pénétrer dans

un espace physique. Mais, en 1990, la huitiéme édition du Concise

Oxford Dictionary enregistrait pour la premiere fois la forme verbale

du mot access, reconnaissant ainsi I’extension de son usage dans

le discours contemporain. Access est désormais 1'un des termes

les plus courants du lexique social. [...] La notion d’accés est

un puissant outil conceptuel qui nous permet de repenser notre vision

du monde et de 1’économie. Elle est la forme la plus éloquente

de I’4ge qui s’annonce (Rifkin, 2005 [2000] : 24-25).

Comme nous [’expliquerons plus loin dans la partie méthodologie,
nous nous sommes intéressée a deux contextes nationaux, la France et le Canada, qui
présentent suffisamment de points communs pour é€tre mis en regard tout en
permettant de faire ressortir les spécificités de chacun d’eux. En analysant les
principaux rapports et programmes publics concernant la diffusion numérique du

patrimoine culturel en France et au Canada, on remarque que la thématique de ’acces

est dans les deux cas au cceur des enjeux.

«Donner accés » aux contenus numeérisés est présenté comme un objectif
prioritaire afin d’ouvrir les fonds patrimoniaux & la consultation et d’en €largir
leur public. Ainsi peut-on lire dans la description du mandat de la Direction générale
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de la culture canadienne en ligne que son objectif est d’« élaborer les politiques et
les programmes en matiere d'Internet et de technologie numérique pour rendre le
contenu culturel de notre pays accessible [je souligne] aux Canadiennes et
Canadiens ». De méme, le programme d'action gouvernementale Préparer ['entrée de
la France dans la société de l'information fait de ’accés un enjeu décisif: «la
politique publique de numérisation de notre patrimoine culturel doit répondre a deux
objectifs. Elle doit d'abord favoriser l'accés [je souligne] du plus grand nombre au
patrimoine, notamment pour pallier les difficultés posées par son éloignement

géographique [...] ».

Le discours de 1’accessibilité¢ du patrimoine sur la Toile tend a rejoindre celui
de la démocratisation culturelle, hérité de la politique d’André Malraux. Soulignant
comment cet objectif de démocratisation est fondé sur « I’efficacité supposée d’un
processus de communication qui s’appuie sur la résonance de l’art», Jean Caune
montre que la vision malrassienne de la démocratisation culturelle repose en définitive

sur une « question d’aménagement des réseaux de circulation des ceuvres » (Caune,

1992 : 150).

Dans le cas du patrimoine national, qui se définit comme un ensemble de biens
publics faisant partie de I’héritage collectif de la nation, et que I’Etat a pour obligation
morale de rendre accessible & I’ensemble des citoyens, le Web est envisagé comme
« la réponse moderne aux questions de la décentralisation et de la démocratisation
culturelle » (Bouquillon, 2003 : en ligne). Cet impératif de la mise en accés se traduit
dans le champ des politiques publiques de la diffusion du patrimoine culturel
par un ensemble de programmes d’actions et de directives, dont nous allons examiner

les traits principaux en France et au Canada.

1.2.1 En France et dans le contexte européen

L’action frangaise en terme de diffusion numérique du patrimoine
se comprend au regard du contexte politique européen. La Conférence de Lund qui
s’est tenue en avril 2001 a marqué une étape importante dans la coordination des

politiques des Etats membres grace a la définition de principes fondamentaux et d’un
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plan d’action pour la numérisation du patrimoine. La dynamique initiée lors de cette
conférence a abouti au lancement du réseau européen Minerva'’ en mars 2002 et 4 la
signature de la Charte de Parme le 19 novembre 2003. Cette charte stipule
notamment que :

La numérisation est une étape essentielle que les institutions

culturelles européennes doivent franchir, afin de protéger et de

valoriser le patrimoine culturel commun de 1’Europe, de sauvegarder

la diversité culturelle, de fournir aux citoyens un meilleur acces a ce

patrimoine, de développer la formation et le tourisme et de contribuer

au développement des entreprises dans le secteur des nouveaux

contenus et services numériques.

Le 24 aolit 2006, la Commission des communautés européennes a adopté une
recommandation sur la numérisation et la conservation numérique définissant la
« stratégie concernant la numérisation, 1’accessibilité en ligne et la conservation
numérique de la mémoire collective de I’Europe S Quelques mois plus tard, lors du
Conseil du 13 novembre 2006 consacré a la culture, les ministres des Etats membres
se sont engagés a progresser dans le domaine de la numérisation. Lors de sa
présidence du Conseil de I’Union européenne (juillet-décembre 2008), la France a fait
de la numérisation du patrimoine culturel I’une de ses priorités dans le domaine de la

culture.

Les principaux programmes européens mis en ceuvre pour atteindre ces
objectifs s’intégrent dans la stratégie i20/0" qui définit les orientations politiques
générales de 1’Union Européenne au sujet de la « société¢ de l'information » et des

médias. Le programme eContent (et son successeur eContentplus)zO fait partie du plan

' Minerva (Ministerial Network for Valorising Activities in Digitisation) est un réseau thématique de
collaboration européenne coordonné par le Ministére italien de la cuture. 11 vise & mettre en ceuvre les
recommandations élaborées a la Conférence de Lund (2001).

' «Recommandation de la Commission des communautés européennes sur la numérisation et
l'accessibilité en ligne du matériel culturel et la conservation numérique », Journal officiel de I'Union
Européenne, 24 aolit 2006.

Y La stratégie (2010 de la Commission européenne porte le sous-titre « Une Société de l'information
pour la croissance et 'emploi ». Elle a été adoptée par la Commission européenne le 1° juin 2005.

2 Les programmes eContent (2001-2004) et eContentplus (2005-2008) visent & soutenir la production,
la diffusion et l'utilisation de contenus numériques européens sur les réseaux mondiaux dans une

approche de promotion de la diversité linguistique.
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d'action eEurope21 et vise a renforcer l’accessibilit¢ des contenus numériques
européens en financant des projets transnationaux de diffusion numérique fondés sur

la diversité linguistique et culturelle.

Projet phare de la Communauté européenne en matiere de diffusion numérique
du patrimoine, la Bibliothéque numérique européenne tire du programme eContent
une part importante de son financement. Un prototype de la future bibliotheque a été
lancé en novembre 2008. Baptisé Europeana, il est hébergé sur le site Internet de la
Bibliothéque nationale des Pays-Bas et donne acces a environ 2 millions de
documents (livres, tableaux, photographies, ceuvres musicales, films) issus des
institutions culturelles des Vingt-Sept. Le nombre de documents en ligne augmentera
progressivement, pour atteindre selon les estimations plus de 6 millions en 2010.
L’autre projet européen majeur en termes de diffusion numérique du patrimoine
culturel est financé par le programme e7 en®. 11 s’agit du projet baptisé Michael, dont
I’objectif est de proposer un acces mﬁtualisé aux collections numériques européennes
grace a un portail multilingue en ligne. Développé a ’origine par la France, 1'ltalie et

le Royaume-Uni®, le portail Michael a été ouvert au public en mai 2007.

Parallélement a son engagement dans les initiatives européennes, la France
méne des projets d’encadrement et de coordination de la numérisation et de la
diffusion de ses collections a 1’échelle nationale. Dés 1996, le Ministére de la Culture
et de la Communication a mis en place un plan national de numérisation des fonds
iconographiques et sonores appartenant a 1’Etat. Puis en 1997, le Discours sur l'entrée
de la France dans la société de l'information de L. Jospin a défini les grands axes de
l'action de I'Etat en matiére de numérisation et de culture. Il a insisté sur la nécessité
de mettre en place une stratégie permettant a la France d'exploiter toutes les

potentialités offertes par les nouvelles technologies. Un an plus tard, le programme

! Lancée par la Commission européenne le 8 décembre 1999, l'initiative « e-Europe : une société de
l'information pour tous » vise a promouvoir une utilisation accrue des technologies numériques dans le
sens d’une modernisation de I’économie européenne et d’une intégration sociale de ces technologies.

2 Le programme eTen (2000-2006) soutenu par la Commission européenne avait pour objectif
d’appuyer la mise en place de services trans-européens sur le theme de la gouvernance, de la santé, de
I’enseignement, de la sécurité et du soutien aux PMEs.

2 Le projet a ensuite été étendu a la République tchéque, la Finlande, I'Allemagne, la Gréce, la

Hongrie, Malte, les Pays-Bas, la Pologne, le Portugal, I'Espagne et la Suéde.
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d’action gouvernemental Préparer [l'entrée de la France dans la société de
l'information fixait un objectif de renforcement de la politique de numérisation des
collections publiques selon trois axes : « valeur culturelle par 1’édition de produits
grand public ; valeur scientifique par la constitution de collections iconographiques
numérisées ; valeur commerciale par la vente de reproductions numériques et

I’exploitation des droits » (1998 : 17).

A partir de 2000, des mesures incitatives ont été mises en place pour
répertorier systématiquement les fonds numérisés et pour accélérer la diffusion en
ligne dans les bases de données nationales24, mais aussi sous des formes scénarisées
(sites web, itinéraires du patrimoine en ligne, publications touristiques, etc.). En 2002,
un rapport intitulé La diffusion numérique du patrimoine, dimension de la politique
culturelle est venu renforcer encore davantage la place de la diffusion numérique du

patrimoine culturel au sein de la politique du ministére.

Parmi les dix chantiers prioritaires retenus dans le programme
« Chantiers numériques » en 2004, un axe important était consacré a la numérisation
du patrimoine et a la valorisation des ressources culturelles et artistiques sur le Web.
Un an plus tard, le plan de numérisation qui avait été pensé a l’origine dans un
objectif de conservation a ét¢ réorienté vers la question de I’acces. La Mission de la
recherche et de la technologie a alors lancé un appel a projet de numérisation des
fonds d’intérét national mettant I’accent sur la mise en ligne des fonds sur la Toile.
Cet appel a projet est reconduit annuellement depuis, et il s’est progressivement

recentré sur des thématiques définies par le ministére®.

211 sagit des bases de données documentaires mises en place par la Direction de I'Architecture et du
Patrimoine du Ministére de la Culture et de la Communication. Elles sont alimentées par les services de
I’Inventaire général des Monumenis historiques et la Médiathéque de I'Architecture et du Patrimoine.
Les principales bases se nomment Mérimée (architecture), Palissy (objets mobiliers) et Mémoire (base
d’images, essentiellement des photographies).

5 pour 2009, les thématiques retenes sont : les territoires, les personnes, le frangais et les langues de

France, l'art et I'archéologie, l'architecture, la création contemporaine.
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1.2.2 Au Canada

Au Canada, le Réseau canadien d’information sur le patrimoine ceuvrait déja
en 1972 (sous le nom de Programme du répertoire national) a la création d’un
répertoire national informatisé de toutes ces collections canadiennes. En 1997, une
nouvelle action d’envergure en termes de diffusion numérique de la culture a été
lancée par I’intermédiaire la création d’un Fonds d'investissement en multimédia. Le
gouvernement fédéral a par la suite mené une vaste consultation de ses services et
commandé une série d’études (rapports du Comité consultatif national sur la culture
canadienne en ligne, du Commissariat aux langues officielles, du Comité consultatif
sur l'autoroute de l'information et du Comité permanent du patrimoine canadien).
Cette consultation a souligné la nécessité de « faire preuve de leadership » en matiére

de ressources culturelles en ligne.

Le Ministére du Patrimoine canadien s’est doté¢ en 2000 d’une Direction
générale de la Culture canadienne en ligne se donnant pour but d’« encourager une
présence canadienne unique dans Internet » et « de produire et de rendre disponible
aux Canadiennes et aux Canadiens le contenu culturel numérisé qui aidera a
promouvoir la richesse de la culture, de l'histoire, des arts et du patrimoine » du
pays®®. Cette direction générale a mis en ceuvre a partir de mai 2001 une Stratégie sur
la culture canadienne en ligne. Le 2 mai 2001, la ministre du Patrimoine canadien
Sheila Copps a annoncé un financement de 108 millions de dollars pour le
Programme de culture canadienne en ligne (PCCE). Parmi les programmes de
financement développés dans le cadre de ce programme, le Fonds mémoire
canadienne a été mis en place dans le but d’aider a « accéder gratuitement, au moyen
d'Internet, aux grandes collections du patrimoine culturel canadien détenues par des

institutions fédérales ».

En 2002 le Comité consultatif national sur la culture canadienne en ligne a été
créé avec ’objectif d’« offrir aux Canadiens et Canadiennes une présence culturelle

canadienne sur Internet »*'. Constitué de créateurs, d'universitaires et de représentants

% En ligne sur le sitc du Ministére du Patrimoine canadien : <http://www.pch.ge.ca/progs/pece-
ccop/index_f.cfim>. Consulté le 3 décembre 2007.

7 Le Comité consultatif national sur la culture canadienne en ligne a terminé son mandat en 2004.
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des secteurs public et privé, il a rendu en juillet 2003 un premier rapport’® intitul_é
Découvrir le Canada : Culture canadienne en ligne®. En 2008, dans le cadre d’un
vaste mouvement de restriction du budget de la culture, le gouvernement canadien a
mis fin & plusieurs programmes qui avaient ét¢ mis en place au sein de la Stratégie sur
la culture canadienne en ligne. Le Fonds mémoire canadienne® ainsi que le volet de
recherche et de développement du Programme de la culture canadienne en ligne ont

notamment €té supprimes.

Cet apergu du contexte politique montre que des programmes d’action et de
financement conséquents ont été mis en place a la fin des années 1990 en France et au
début des années 2000 au Canada pour inciter les institutions culturelles patrimoniales
a numériser et a mettre en ligne leurs collections. La principale différence entre ces
deux politiques tient & l’engagement de la France dans des projets européens
d’envergure, nécessitant un investissement de moyens a long terme. Elle s’est
¢galement impliquée dans un projet international piloté par 'UNESCO et initi¢ par la
Bibliotheque du Congres (Etats-Unis) : la création d’une Bibliothéque numérique
mondiale. Lancé en avril 2009, le site de la Bibliothéque numérigue mondiale ne
propose pas (encore) de contenus issus des institutions nationales canadiennes, qui ont
par ailleurs di repenser leurs activités de diffusion numérique suite a la restriction du
budget alloué par le gouvernement fédéral aux projets de numérisation et de diffusion

du patrimoine culturel sur la Toile.

® En novembre 2004, le Comité consultatif national sur la culture canadienne en ligne a publié un
deuxieéme rapport intitulé « Une charte canadienne des citoyens branchés sur la culture : Culture
canadienne en ligne » ou il aborde notamment les questions de la « citoyenneté cuiturelle en ligne »,
des publics potentiels pour les contenus culturels en Jigne, ainsi que de la gouvernance et de la politique
rédactionnelle par rapport & ces espaces numérigues publics.

» Rapport du Comité consultatif national sur la culture canadienne 4 la Ministre du Patrimoine
canadien, Découvrir le Canada : Culture canadienne en ligne, juillet 2003.

30 A ce sujet, un communiqué publié sur le site du Ministére du Patrimoine canadien le 6 juin 2006
donnait les précisions suivantes : « Veuillez noter que le Fonds Mémoire canadienne ne sera pas
reconduit au-dela de l'exercice financier 2008-2009. Ce programme a clairement atteint son objectif
initial, qui était d’inciter les organismes fédéraux a entamer la numérisation de leurs collections pour
les offrir en ligne a la population canadienne. L’¢laboration de sites web et de documents en ligne

comportant des ceuvres numérisées fait désormais partie des pratiques usuelles de ces organismes ».
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Un point commun semble toutefois se dessiner entre ces deux politiques
nationales. Il s’agit de la prégnance des valeurs de la « société de 1’information » dans
les rapports et programmes évoqués: accessibilité, démocratisation, universalité,
participation citoyenne, progres social et développement économique sont les
principes qui caractérisent le discours de la «société de I’information (Tremblay).
Dans la partie suivante, nous allons approfondir la réflexion sur cette articulation entre

diffusion culturelle sur le Web et idéologies de la communication.
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II — L’Internet culturel et les idéaux de la

« société de 1’information »

Le réseau Internet est porteur de nombreuses promesses en termes
d’accessibilité universelle de la culture et du savoir. Pour mieux comprendre le
contexte dans lequel operent les institutions culturelles patrimoniales en tant que
diffuseurs culturels sur le Web, il nous faut évoquer la place importante que tient le
théme de la «sociét¢ de 'information » dans les politiques culturelles. Eric George
souligne que :

le succés de I’expression de société de l’information ne peut pas

s’expliquer sans étre contextualisé au sein d’un vaste ensemble de

discours sur les TIC qui ont annoncé des changements économiques,

politiques ou sociaux — selon les cas— considérables, voire
révolutionnaires (2008 : en ligne).

Nous verrons comment les idéaux portés par le discours de la «société de
I’information » s’inscrivent dans des utopies de la communication qui contribuent a

forger un imaginaire du Web en tant qu’outil de diffusion culturelle.

II.1 La place de la «société de I’information» dans les

politiques culturelles

Le théme de la « société de 1’information » a été popularisé dans les médias a
la suite du discours prononcé par Al Gore le 11 janvier 1994 a Los Angeles devant
I’Académie américaine des arts et des sciences de la télévision. Dés novembre 1991,
I’idée d’une société réorganisée autour de I’information et des réseaux de
communication s’était incamée dans un projet de loi intitulée « High-Performance
Computing Act ». L’expression « société de ’information » a ensuite ét¢ consacrée
par la tenue d’un Sommet mondial sur la société de !information en 2003-2005 sous

I’égide de PONU.

De nombreux rapports gouvernementaux parus dans les années 1990 ont

présenté la «société de I’information » comme une nouvelle dimension sociale a
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prendre en compte dans les politiques culturelles, dimension dans laquelle il
apparaissait crucial de négocier sa place en tant que nation. Le G7 a donné une
premiére impulsion politique dans cette direction en juin 1991, puis cette dynamique a
été confirmée lors d’une autre réunion du G7 a Bruxelles en 1995, a I’issue de
laquelle les gouvernements participants on déclaré que « la culture est une dimension
clé de la Société de I'Information »*'. Cette préoccupation se retrouve aussi bien dans
les politiques culturelles frangaises que canadiennes. En 1995, un document de
cadrage intitulé « The Department of Canadian Heritage: At the Heart of the
Information Society »*> insistait sur le role central que le ministére du Patrimoine

canadien aurait a jouer dans I’émergence de la « société de I’information ».

Deux ans plus tard, 'un des premiers discours de Lionel Jospin en tant que
Premier ministre de la République frangaise plagait la « société de I’information » au
centre des actions du gouvernement et faisait de « I’accés au savoir et 4 la culture »
une préoccupation importante dans ce contexte™. Le programme d'action
gouvernementale intitulé Préparer l'entrée de la France dans la société de
Uinformation stipulait quant a lui que « l'entrée dans la société de l'information et
l'appropriation des technologies de l'information et de la communication constituent

[...] une dimension majeure d'une politique culturelle ambitieuse ».

Le développement d’une « société de ’information » est également au centre
des préoccupations de 1’Union européenne™. Dans le texte de présentation de la
conférence européenne baptisée La numérisation du patrimoine culturel en Europe,

on peut lire par exemple que « la numérisation et l'accessibilité en ligne des contenus

3! Cité par C. Welger-Barboza, 2001 : 46.

%2 Le Ministére du Patrimoine canadien : au cceur de la société de I’information.

8L Jospin, Discours sur l'entrée de la France dans la société de l'information, Université d'Eté de la
Communication, Hourtin, 25 aofit 1997.

¥ Voir la résolution du Parlement européen sur la Communication de la Commission des
Communautés européennes, intitulée « Vers la société de I’information en Europe : un plan d’action »,

procés-verbal de la séance du 19 septembre 1996, édition provisoire : 39-55.
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culturels [...] contribuent & la démocratisation de l'accés a la culture et au

développement de la société de I'information et de I'économie de la connaissance »°.

En parcourant ces divers discours et programmes d’action, on remarque & quel
point les valeurs de la « société de I’information » sont bien intégrées et relativement
peu remises en question dans les discours de politique culturelle (la critique se borne
souvent a pointer la « fracture numérique » comme obstacle a la démocratisation
culturelle sur la Toile). Au sujet de cette pénétration idéologique, Thierry Vedel décrit
une « forte convergence des politiques nationales qui reléve moins de contraintes
techniques et de pratiques d’imitation que de processus d’harmonisation et de

pénétration » (Vedel, 1996 : 11).

1.2 De la « société de ’information » a la « société du savoir »

Le lien entre le développement d’Internet et 1utopie d’une diffusion
universelle du savoir est apparu trés tot dans I’histoire du Réseau. Selon Patrice
Flichy, «les péres fondateurs de I’Internet n’imaginaient pas seulement un réseau de
coopération et d’échange entre les machines (transfert de fichiers) et entre les hommes
(messageries, newsgroups), mais aussi 1’accés a un savoir universel » (Flichy,
2001 : 75). Ted Nelson, I'inventeur de « I’hypertexte » décrivait dés 1974 dans son
ouvrage Dream Machines un projet baptisé Xanadu, dont 1’objectif était de fournir un
«écran a domicile a partir duquel on pourra consulter toutes les bibliothéques

hypertexte du monde »C,

Cet idéal de diffusion du savoir et de la culture se retrouve aussi bien dans le
milieu de la recherche que dans le milieu industriel. P. Flichy note qu’en 1990, le
président de la compagnie de télécommunication ATT appelait au développement
d’une « nouvelle Renaissance » : « de méme qu’au Moyen Age les trésors de la

littérature grecque et latine dormaient dans les monasteres, aujourd’hui les

% Conférence européenne La numérisation du patrimoine culturel en Europe, musée du Quai Branly,
27 et 28 novembre 2008, organisée par le Ministere frangais de la Culture et de la Communication dans
le cadre de la présidence frangaise de 'Union européenne.

38 T Nelson, Dream Machines (1974), Microsoft Press, 1988, p.56.
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bibliothéques et les universités regorgent de savoirs insuffisamment diffusés,
estimait-il » (Flichy, 2001 : 29). Le développement du réseau Internet a ainsi réactivé
I’idéal d’un accés universaliste a la culture et au savoir, avec ’idée que la mutation

actuelle serait comparable a celle introduite par I’invention de I’imprimerie.

Les perspectives offertes par le réseau Internet en termes de diffusion du
savoir et des ressources culturelles ont par ailleurs ravivé le mythe de la bibliothéque
d’Alexandrie. Ainsi peut-on lire dans un rapport frangais intitulé La Société de
Uinformation qu’« en permettant la communication de la multitude a la multitude a
tout moment et a 1’échelle du monde, en ouvrant I’acces a la plus formidable des
bibliothéques dont on ait pu réver depuis Alexandrie, la galaxie Internet change
profondément 1’acces a I’information et a la connaissance » (Curien et Muet,
2004 : 10)’”. En reprenant les propos de Corinne Welger-Barboza, on peut constater
que « la prolifération de documents de toutes sortes directement accessibles incite a
’errance dans un corpus quasiment infini qui fait ressurgir les fantasmes récurrents de

la bibliothéque universelle » (Welger-Barboza, 2001 : 23).

Apparue dés la fin des années 1960, 1’expression « société du savoir » a été
mise en avant dans un rapport publié par "'UNESCO en 2005 a I’occasion du Sommet
mondial de Tunis sur la société de I’information. D’un c6té, ce rapport intitulé Vers
les sociétés du savoir® s’inscrit dans le prolongement du modele de la « société de
I’information » en décrivant un « nouvel dge du savoir » fondé notamment sur la
circulation et le partage du savoir sur les réseaux de communication numérique. On
peut y lire par exemple que :

La numérisation a conduit au parachévement des formes anciennes de

codification du savoir. En d’autres termes, elle permet Ia

transformation de données en un langage qui, comme instrument de
communication, est d’essence collective (2005 : 51).

Ce rapport ébauche toutefois une critique du déterminisme technique du modele de la
« société de I’information » (les progres en termes de techniques de communication

ne sont pas le seul paramétre en jeu dans son avenement) et pointe les disparités

7 On notera comment les auteurs reprennent la métaphore de la « galaxie Gutenberg » forgée par

M. MacLuhan pour la transformer en « galaxie Internet ».

3 3. Bindé, Vers les sociétés du savoir, Rapport Mondial de I'UNESCO, éditions UNESCO, 2005.
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réelles en termes de partage et d’acces au savoir dans les différentes régions du monde

(Tremblay in George et Granjon, 2008).

Ainsi, comme le souligne G. Tremblay, « le modele de la société du savoir se
présente davantage comme une variante de celui de la société de ’information plutdt
que comme une reformulation radicale de 1’analyse des changements dont elle veut

rendre compte » (ibid. : 35).

1.3 La critique des utopies et des idéologies de la communication

en réseau

Cet imaginaire démocratique et universaliste de la circulation de 1’information
sur le Web est sous-tendu par des utopies et des idéologies qui ont fait I’objet de
nombreux travaux critiques. Dans L ‘imaginaire d’Internet (2001), P. Flichy propose
une analyse des représentations qui ont accompagné la conception et I’extension du
réseau Internet. A partir d’une lecture de I’ouvrage L’idéologie et l'utopie de Paul
Ricceur®, il montre comment notre rapport au Réseau est symboliquement médié par
un imaginaire social dont les deux pdles sont I’idéologie et I'utopie (I’'une cherchant a
conserver 1’ordre social et I'autre a le bouleverser). Cet imaginaire qui affleure dans
les discours que nous avons exposés précédemment plonge ses racines dans un

ensemble de représentations de la communication en réseau.

Le versant positif de I’imaginaire d’Internet® construit la promesse d’une
société idéale qui adviendrait grice aux nouvelles techniques d’information et de
communication. Le réseau Internet incarne une vision prophétique et messianique
ancrée dans I’idéologie saint-simonienne (Breton, 2000). « Depuis Saint
Simon » explique G. Tremblay, «la croyance s’est répandue que les réseaux de
communication favorisent le renforcement des liens sociaux et le progres social et

économique » (Tremblay, 1998 : en ligne).

%P, Ricceur, L'idéologie et l"utopie, Le Seuil, Paris, 1997.
* L’imaginaire d’Internet est complexe est comprend également un ensemble de représentations plus
pessimistes enracinées dans une théorie de la manipulation et de la surveillance technique, ainsi que

dans la crainte d’une rupture du lien social et des contacts humains.
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En tant que réseau mondialisé, Internet est porteur d’une utopie universaliste
de la communication qui permettrait I’avénement d’un monde unifié et pacifié. Avant
de se cristalliser autour du réseau Internet, cette utopie d’une société réticulaire,
égalitaire et mondialisée, a été convoquée dans le contexte du développement d’autres
techniques de communication : la radio, la télévision (des 1962 Marshall McLuhan
prophétisait la naissance d’un « village global » grace aux médias électroniques) ou
encore le cable, qui a donné naissance a la métaphore de «l’autoroute de

I’information » dans les années 1970.

L’universalisme de la communication sur Internet est non-seulement sous-
tendue par la structure du réseau, mais aussi par la nature de ’information qui y est
transmise. L’information numérique porte le fantasme d’un langage universel, comme
le montre cet extrait d’un discours du vice-président américain Al Gore en 1994 :
«nous entrons dans un autre millénaire » affirme-t-il, et le langage informatique
« sera la lingua franca de ce nouvel age, une langue faite de un et de zéro, de bits et
de bytes »*'. L’organisation de la société par I’information est un aspect central de
’utopie positiviste portée par le réseau Internet. Elle trouve son principal ancrage
dans la pensée cybemétique, qui a jeté les bases d’une théorie de I’information au

moment ou §’établissaient les bases de 1’informatique moderne dans les années 1940.

Fondée par le mathématicien américain Norbert Wiener, la cybernétique
cherchait & batir une forme d’organisation sociale et politique alternative. Dans la
perspective cybernétique, cette nouvelle société serait structurée par 1’« information »,
pensée comme un facteur d’organisation, et dont le négatif serait I’entropie sociale (le
désordre, la désorganisation). Pour N. Wiener, la circulation de ’information dans la
société est a la source d’une construction sociale positive : « la communication est le
ciment de la société et ceux dont le travail consiste a maintenir libres les voies de
communication sont ceux-la méme dont dépend la perpétuité ou la chute de notre

civilisation » (Wiener, 1952 : 83).

Les développements de cette théorie de I’information ont donné naissance a ce
que Philippe Breton et Serge Proulx ont appelé dans le contexte contemporain le

« paradigme informationnel ». Selon eux, ce paradigme s’applique a :

! Al Gore, discours prononcé & I'université UCLA de Los Angeles, 11 janvier 1994
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tout ce qui touche, de prés ou de loin, aux applications de

I’informatique, des réseaux et de toutes les technologies digitales,

mais aussi les spéculations autour du « virtuel » jusqu’au théme de la

« société de I’information », en passant par les enjeux qui se nouent a

propos d’Internet et les réflexions sur le role des nouvelles

technologies dans la mondialisation, bref, tout ce qui s’organise

autour du nouveau concept d’« information» (Breton et Proulx,

2002 : 279).
Puisant son assise symbolique dans ce « paradigme informationnel », le réseau
Internet, de par ses formidables capacités de mise en circulation de I’information,
contribue a renforcer encore davantage la place centrale donnée a I’information et a la

communication dans les sociétés contemporaines.

« Dés 1origine », séuligne P. Breton, « le monde des réseaux est étroitement
associé a cette promesse d’une autre communication, ou plutét d’un univers ou la
communication aurait toute sa place : une place centrale » (2000 : 45). Cette place
centrale attribuée a la communication et a I’information se retrouve au cceur des
discours sur la «société de I’information »*?, que Nicholas Garnham a qualifié

d’« idéologie dominante de la période historique actuelle » (2001 : 129).

Ancrée dans les utopies techniciennes et les fantasmes d’une « nouvelle ére de
la communication », la théorie de la « société de I’information » a été abondamment
critiquée pour confondre trop souvent les structures techniques de la communication
avec les structures de la communication sociale”. De plus, I'idéal de la
démocratisation culturelle et de la diffusion universelle des savoirs sur le Web est
aujourd’hui largement remis en question par les analyses de la « fracture numérique »,
faisant apparaitre des inégalités sociales liées au colit du matériel informatique et de
I’abonnement & Internet, et par celles de la « fracture cognitive », liée aux disparités
en termes d’éducation, de capital symbolique et de compétences informationnelles
nécessaires pour accéder aux ressources en ligne (on parle parfois

d’« illectronisme »).

2 Manuel Castells a largement contribué a formaliser et a diffuer cette idéologie en Tui fournissant un
cadre théorique dans sa trilogie consacrée a « L'ére de l'information » (1998, 1999).
* Parmi les critiques de la société de I’information, on pourra notamment consulter : N. Garnham,

« The Information Society : Myth or Reality », conférence Bogues 2001. Globalisme et pluralisme,
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Pour conclure sur ce point, nous retiendrons que 1’imaginaire d’Internet
fagonne un contexte idéologique a Iintérieur duquel opérent les institutions
culturelles patrimoniales en tant que poles de diffusion de culture et de savoir. D’une
utopie technique de la société en réseau est née une idéologie politique (Flichy : 2001)
qui se manifeste notamment par la forte mobilisation du discours sur la « société de
’information » dans les programmes et documents d’orientation gouvernementaux
consacrés a la diffusion de la culture et du patrimoine sur les réseaux. Prises dans une
injonction a communiquer, les institutions patrimoniales voient le réle social et
culturel qui leur est assigné €tre de plus en plus modelé par leur capacité a mettre en

acces des ressources numeérisées sur la Toile.

Tout en tenant compte des critiques de l'utopie de la communication
universelle du savoir et de la culture sur le Réseau, on cherchera a interroger les
conséquences du développement du Web sur les modalités de diffusion du patrimoine

culturel (et plus particulierement du patrimoine photographique).

Comme [’écrit Yves Jeanneret, « notre époque a acquis la certitude que
quelque chose d’essentiel se déplace dans les moyens matériels de diffusion des
connaissances. Mais elle ne sait pas du tout quoi » (Jeanneret, 2007 : 35). La difficulté
a saisir ces évolutions est liée d’une part a notre manque de recul sur les événements
actuels et d’autre part a la difficulté de prendre en compte 1’évolution des moyens
techniques de la communication tout en déjouvant le piege du déterminisme technique.
Elle tient aussi au poids des valeurs dans nos représentations des rapports entre culture
et communication (rle des techniques d’information et de communication dans le
développement social, statut de la culture et du patrimoine face a la diffusion
médiatique). Ces remarques nous amenent 4 interroger la maniére de construire le

positionnement €pistémologique de notre recherche.

Montréal, 24-27 avril 2002; ainsi que J.-G. Lacroix et G. Tremblay, The information society and
cultural industries theory, Sage, Londres, 1997.
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[T — La dimension axiologique de I’objet de recherche

L’objectif de cette recherche est de comprendre dans quelle mesure le Web fait
é¢merger de nouvelles conditions de diffusion des fonds photographiques patrimoniaux
et de ce fait, comment ce dispositif de communication peut affecter les modes
d’inscription du patrimoine dans I’espace social. Chez les praticiens, mais aussi du
cdté des chercheurs, nous avons repéré un ensemble de discours circulant au sujet des
conséquences (supposées positives ou négatives) de la diffusion des collections
patrimoniales sur le Web. Nous avons évoqué dans les pages précédentes une
nébuleuse de représentations associées aux techniques de communication : idéologie
de 1’acces, utopies de I'universalité de la communication et du potentiel des réseaux

d’information en termes de progres social.

Dans Le don du patrimoine, Jean Davallon a montré comment la notion de
patrimoine est elle méme empreinte d’une forte dimension axiologique, autrement dit
de «processus idéologiques producteurs de représentations et de positions »
(2006 : 22). Lorsqu’on aborde la problématique de la diffusion du patrimoine culturel
sur le Web, on se trouve en présence d’une « grammaire de discours sociaux »

(Davallon, 2006) articulant les valeurs du patrimoine et celles de la communication.

Nous allons commencer par identifier des points de tension entre patrimoine
culturel et médias de communication dans la maniére de se représenter la diffusion du
patrimoine culturel sur la Toile. Comme I’expliquent Emmanuél Souchier et Yves
Jeanneret, « il s’agit d’abord de déconstruire les représentations que ’on se fait
usuellement des objets et des dispositifs analysés qui, dans ce domaine comme dans
d’autres, sont faussement commodes » (2005: 6). Nous tacherons de montrer
comment s’incarnent des formes d’adhésion ou de résistance a ces systeémes de

valeurs afin d’en mettre a jour les présupposés.
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III.1 Les critiques de la médiatisation des collections patrimoniales

sur le Web

Pris entre des enjeux de préservation et de mise en acces, le champ du
patrimoine culturel est marqué par un ensemble de termes contradictoires.
Observerait-on dans les productions multimédias une réduction des tensions entre les
logiques traditionnelles de préservation et de transmission d’une part, et les logiques
récentes de création et de diffusion de masse d’autre part (Négrier et Valarié, 1997) ?
Rien n’est moins slir si ’on considére les multiples discours critiques vis-a-vis de la
médiatisation des collections patrimoniales sur la Toile. Ceux-ci considérent que la
communication du patrimoine contribuerait plutét a l’instrumentaliser et a le
dévaloriser ou, pour reprendre la formulation de J. Davallon décrivant ce point de vue,

a «lul enlever son aura, ’asservir a des fins commerciales et a des pratiques de

loisirs » (2006).

Nous avons repéré deux principaux versants de cette critique de la diffusion du
patrimoine culturel sur le Web : ’un porte sur la simulation et I’industrialisation de
’expérience culturelle, tandis que l’autre concerne la consumérisation et la

marchandisation du patrimoine.

I11.1.1 Simulation et industrialisation

Dans les premier temps, le développement des sites Internet patrimoniaux et la
montée des pratiques de consultation des collections en ligne ont fait planer la menace
d’une désertion des lieux culturels. La réaction face a ce danger a été de réaffirmer la
préséance du « lieu physique » de I’institution patrimoniale sur son mode présence en
ligne, par crainte de voir un jour la visite du site web se substituer a la visite in situ.
Alors président de 1’International Council of Museums, Jacques Perot affirmait en
2000 lors d’un entretien que « [le site Internet] ne doit en aucun cas remplacer le
musée, mais doit €tre une vitrine qui donne envie d’aller au musée » (Perot in

Goldstein et Perot, 2000 : 62). L’expérience a montré que le site Internet se révele étre
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plutét un outil d’accompagnement a la visite sur place, que 1’on consulte avant et/ou

apres la visite, et non en remplacement de celle-ci.

Par ailleurs, les contenus présentés dans les salles de I’institution patrimoniale
et sur son site Internet ne sont pas de méme nature. « Le musée virtuel n’est nullement
un rival, ni une menace pour le musée « de briques et de mortier », car sa nature
numérique lui interdit de présenter des objets réels aux visiteurs, contrairement au

musée traditionnel » indique Werner Schweibenz (2004 : 3).

Toutefois, cette différentiation entre objets « réels » et copies numériques est
parfois employée pour critiquer la diffusion numérique de la culture. L’ autorité de
’objet original tend & étre invoquée pour justifier I’ascendant du contact avec les
objets « authentiques » sur l’expérience culturelle en ligne. Comme I’explique
W. Schweibenz, «la perspective de passer en mode virtuel ne réjouit probablement
pas certains musées, notamment les musées d’art qui chérissent I’idéal de la “‘chose

réelle’’, ainsi que ’aura qui s’en dégage » (ibid.).

Cette évocation de 'aura n’est pas sans rappeler une certaine lecture des
théories de Walter Benjamin concernant les effets de la reproduction mécanique sur la
perception des ceuvres d’art, interprétation opposant le simulacre et « I’autorité de la
chose ». Les ferments de cette critique sont toutefois bien antérieurs a la « révolution
numérique », puisqu’on ['adressait déja au XIX® siécle a la reproduction
photographique. Dans son anthologie des textes et controverses sur la photographie en
France, André Rouillé rapporte que :

Paul Périer, dans son demier article sur I’Exposition universelle de

1855, prend parti contre la vulgarisation des ccuvres d’art par le

moyen de la photographie. Pour lui, le quantitatif ne peut opérer

qu’aux dépens du qualitatif. Diffuser, c’est affadir. Multiplier les

reproductions, c¢’est perdre contact avec 1’original, ¢’est sombrer dans

une « infaillible décadence » (1989 : 213).

Ce jugement porte non seulement sur la reproduction industrielle, mais aussi
sur la diffusion massive qui en découle. Dans le cas de la mise en accés sur la Toile,
les objets patrimoniaux se trouvent, qui plus est, intégrés dans un environnement
numérique “entiérement simulé. Ces propos de J. Rifkin au sujet des médias

€lectroniques résument bien Ja mutation en cours :
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ce nouvel outil de communication distille 1’essence symbolique de

notre expérience culturelle et la transforme en une série de trompe-

1’ceil numériques qui apparaissent encore plus authentiques et vivants

que les phénomenes originaux et se substituent ainsi & ’expérience

réelle. [...] Pour les philosophes de la postmodemité comme pour les

professionnels des médias, ces expériences simulées dans le

cyberespace constituent en fait une espéce d’hyperréalité

(Rifkin, 2005 : 218).
L’évocation d’une « hyper-réalité » ou le réel tend a €tre effacé et remplacé par les
signes de son existence (« la réalité est en train de disparaitre derriére un écran » écrit
J. Rifkin en se faisant I’écho d’Howard Rheingold) rejoint les observations de Jean
Baudrillard, pour qui les sociétés occidentales ont subi une «précession de
simulacre » : « il ne s’agit plus d’imitation, ni de redoublement, ni méme de parodie.
11 s’agit d’une substitution au réel des signes du réel» (1981: 11). Dans cette
approche (par ailleurs critiquée pour son accent nihiliste), le déploiement d’une

« réalité numérique » constituerait donc le symptéme d’un drame métaphysique.

La critique de la reproduction mécanique et de la simulation numérique
s’accompagne souvent d’une disqualification des pratiques de consommation
culturelle de masse et de divertissement. La défiance vis-a-vis des médias de masse
nait en partie d’une collusion entre un sens quantitatif du teme « masse » (le public
dans son caractére nombreux) et un sens normatif (jugement sur 1’irresponsabilité,

’inculture, ou la manipulation du public).

Les philosophes de I’Ecole de Francfort (plus particuliérement Theodor
W. Adormo et Max Horkheimer) ont sensiblement contribué¢ & fonder une théorie
critique de la standardisation des productions culturelles et de la culture de masse en
forgeant I’expression « industrie culturelle » devant « les menaces de 1’application des
techniques de reproduction industrielle a la création et a la diffusion massive des
ceuvres culturelles » (Tremblay, 1997 : 12). De cette approche ont dérivé un ensemble
de conceptions relativement dépréciatives du mode de reproduction et de
consommation de masse de la création culturelle, qui peuvent traduire une conception
¢litiste de 1’art et de la culture. Bernard Miege souligne par exemple que pour T. W.
Adomo, la diffusion industrielle de 1’art entrainerait une forme de dégradation : « non
seulement I’art ne doit pas étre utile, mais il ne saurait étre proche des choses de la vie

et des passions humaines, la distance lui est nécessaire » (2000 : 13).
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Y. Jeanneret parle d’une « idéologie de la diffusion culturelle » pour exprimer
le fait que 1’on juge toujours les dispositifs de transmission culturelle & ’aune d’une
conception de la culture, du savoir et de leur diffusion : « il n’est pas possible de ne
pas avoir d’idéologie de la culture et il n’y a donc pas de jugements non idéologiques
sur la valeur de ces dispositifs » (2007 : 34). Comme nous allons le voir, ces
jugements portent également sur un autre aspect de la diffusion du patrimoine culturel

en ligne : son inclusion dans la sphére de I’échange marchand.

[1I.1.2 Consumérisation de I’accés au patrimoine

Un second versant du discours critique a ’encontre de la médiatisation des
collections patrimoniales sur le Web concerne I’intégration du patrimoine culturel
dans une logique consumériste. Nous avons vu que le contexte du développement du
Web tend a renforcer le poids de la logique de l’accés sur les institutions
patrimoniales, qui se trouvent enjointes & mettre leurs collections en ligne afin de

répondre aux attentes du public et aux directives de leurs ministéres de tutelle.

J.Rifkin a qualifié¢ de « paradigme de I’accés » la prégnance d’une telle
logique, contribuant selon lui & accentuer I’exploitation marchande des expériences
culturelles et plus largement, la privatisation de la sphére culturelle. Dans quelle
mesure ces mutations affectent-elles notre mode de relation au patrimoine ? Pour
E. Négrier et P. Valari€ il s’agit de « transformations de fonds » affectant le « sens de
la production patrimoniale » :

le passage d’une logique de préservation a celle d’une transmission

aux générations futures associée, paradoxalement, & une diffusion de

masse dans les cercles de la concurrence et du marché — comme sur le

réseau Internet par exemple — institue un nouveau régime patrimonial

par et dans lequel se jouent simultanément les nouvelles modalités de

construction de nos identités en temps de crise des modeles et des

appartenances et les nouveaux rapports au temps que le marché
introduit, notamment dans le champ de la consommation (Négrier et

Valarié, 1997 : 158).

L’intégration du patrimoine culturel dans des logiques de marchandisation et

de divertissement ne date pourtant pas de la «révolution numérique ».

Dans L’allégorie du patrimoine, Frangoise Choay cite un extrait d’un discours
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prononcé le 9 septembre 1986 par le ministre frangais du Tourisme, dans lequel celui-
ci affirme que le patrimoine « doit se vendre et se promouvoir avec les mémes
arguments et les mémes techniques que celles qui ont fait le succeés des parcs

d’attraction ».

L’auteure pose dans son ouvrage les termes d’un débat éthique sur la
transformation du patrimoine en produit marchand. Elle souligne en particulier les
« effets secondaires et souvent pervers » d’un conditionnement du patrimoine en vue
de sa consommation culturelle, dans un mode d’exploitation orienté vers la
démultiplication du public et des profits. De nombreux auteurs ont relayé cette
critique de la marchandisation de la sphére patrimoniale au nom d’un risque de
dégradation du projet de transmission culturelle. Luc Noppen par exemple, dans un
texte intitulé « Le patrimoine : du nationalisme & la banalisation », passe au crible
« cette réduction des biens culturels en marchandises, cette exploration du domaine en

termes de rentabilité et de rendement [...] » (1986 : 105).

Le patrimoine culturel, et en particulier le patrimoine national, est
généralement congu comme un corpus d’objets soustrait a I’intérét privé et au systeme
commercial. Dominique Poulot évoque en ces termes le statut particulier des objets
patrimoniaux vis-a-vis du secteur marchand :

la conservation dans des collections, au musée ou ailleurs, ou bien

encore I’inaliénabilité¢ juridique ou morale peuvent garantir

’existence hors marché d’objets tout en les installant néanmoins au

ceeur des pratiques sociales et intellectuelles. La patrimonialisation se

joue souvent lors de telles occasions comme une revendication

avancée contre la marchandise, dans le jeu du débat public ou au
cours d’« iconoclashes » plus ou moins spectaculaires (2002 : 5).

Paradoxalement, le patrimoine culturel alimente un secteur économique florissant, que
ce soit par I’intermédiaire du tourisme ou de la vente de produits dérivés. Dans un
ouvrage intitulé La valorisation économique du patrimoine (2003), Xavier Greffe a
développé une analyse tentant de concilier, d’un c6té, le respect de ’autonomie des
logiques du patrimoine, et de ’autre, I’analyse de leurs dimensions économiques. Son
approche consiste a se distancier a la fois de « I’empire du calcul économique » et de

la banalisation du patrimoine.

Raymond Montpetit résume bien les ambivalences de la situation actuelle en

écrivant que « la période présente parait bien €tre celle ou le patrimoine est de plus en
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plus congu comme une ressource propre a générer a la fois des significations et des

retombées €conomiques » (Montpetit in Schiele, 2002 : 115).

Si la marchandisation du patrimoine est un phénoméne bien antérieur a
’avenement du Web, le contexte de la diffusion numérique semble exacerber ces
tensions. Joanna Sassoon, Elisabeth Edwards et Janice Hart décrivent la numérisation
et la mise en ligne des fonds photographiques comme une opération intégrant les
artefacts dans une logique marchande : « le processus de sélection et d’insertion des
photographics dans une collection numérique par ses dépositaires contribue a faire

entrer les images dans un nouveau champ discursif : celui du marché »* (2004 : 195).

Le modéle de la diffusion culturelle sur le Web est complexe et ambivalent. 11
se caractérise a la fois par un idé€al libertaire de gratuité et par I’augure de profits a
venir sous le signe d’une « nouvelle économie » fondée sur le réseau. Un rapport
francais intitulé L Economie de I’immatériel (2006) présente la diffusion sur la Toile
comme une opportunité de faire fructifier le patrimoine culturel et de développer de

nouveaux débouchés commerciaux dans le contexte de la « révolution numérique ».

Dans ces conditions, la numérisation des collections patrimoniales dans un but
de diffusion est elle-méme pergue de maniére ambivalente : promesse d’ouverture a
de nouveaux publics, mais aussi menace d’aliénation marchande (Keene, 1998) dans
un contexte ou les institutions patrimoniales sont mises en demeure de générer

davantage de revenus pour pallier a I’amenuisement du financement public.

J. Rifkin souligne un aspect important de ce débat en observant qu’«a un
niveau plus profond, le conflit entre culture et marché est donc un conflit entre valeur
intrinséque et valeur d’usage » (Rifkin, 2005 : 330). On préférera toutefois ne pas
reprendre ici le terme de « valeur intrinséque », car elle tend a induire une conception
essentialiste du patrimoine (comme nous I’expliquerons dans la partie suivante, la
valeur patrimoniale n’est pas « intrinseéque » a I’objet mais attribuée par le regard de

celui qui I’observe).

La question de I’aticulation entre valeur d’usage (qualifiant le mode

d’utilisation de 1’objet), valeur patrimoniale (attribuée a I’objet dans un processus de

* Traduction de I’auteur.
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patrimonialisation) et valeur d’échange (valeur marchande) est au cceur de la
controverse qui a trait a la question de la marchandisation du patrimoine. Selon
G. Tremblay la marchandisation caractérise un processus «qui transforme, en les
soumettant aux lois du marché, objets et services en marchandises, ¢’est-a-dire en
produits dotés tout a la fois de valeur d’usage et de valeur d’échange » (Tremblay,

1997 : 13).

Pour illustrer la tension entre ces trois pdles de valeur, on peut évoquer le cas
des produits dérivés du patrimoine tels que les reproductions de monuments a échelle
réduite mais aussi les reproductions photographiques, dont le caractere irrévérencieux
selon J. Davallon tient au fait que «ces produits semblent [...] s’approprier une
parcelle de la valeur patrimoniale de ces objets, dans 1’objectif de transformer cette
parcelle de valeur obtenue par contact avec l'objet en valeur marchande »
(2000 : 196).

Dans le cadre de notre recherche, nous avons pu constater que 1I’ensemble des
sites Internet des institutions publiques que nous avons consultés offre un acces
gratuit a leurs collections patrimoniales, les services payants se limitant généralement
a la commande de reproductions et a la rétribution des droits d’exploitation des
images. Comment s’expriment alors dans ce champ professionnel les débats évoqués

plus haut ?

Ils se manifestent de maniere saillante dans les relations tissées entre
institutions culturelles et acteurs privés au sujet de la diffusion en ligne des collections
patrimoniales. Les documents gouvernementaux que nous avons analysés sur le théme
de la diffusion numérique du patrimoine culturel en France et au Canada tendent a
encourager les partenariats entre secteur public et secteur privé. On peut ainsi lire sur
le site Internet de Culture canadienne en ligne que « les programmes de financement
de Culture canadienne en ligne appuient tout particuliérement [...] les projets
concertés qui établissent des partenariats entre les secteurs public et privé pour

atteindre les buts fixés ».

On retrouve cette idée dans les rapports frangais, mais avec la différence
notable que le secteur privé est vu a la fois comme un partenaire nécessaire et comme

une menace de privatisation des biens culturels publics. Le rapport intitulé Le désir de
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France ainsi que le rapport Duvernois® insistent sur le principe supérieur de ’intérét
général face aux initiatives privées qui se développent autour du réseau Internet. Le
premier manifeste la volonté de développer un « Internet public d'intérét général »,
tandis que le second propose la création d’un « label » d'intérét général culturel. Face
aux Initiatives privées, la « maitrise nationale » des richesses culturelles francaises est
constamment réaffirmée. Le programme Préparer l'entrée de la France dans la
société de l'information souligne que la politique francaise doit « garantir la
préservation de la maitrise nationale du patrimoine et prévenir toute tentative de

. . . . . . , . 4
« privatisation » du patrimoine culturel national sous sa forme numérique » 6

Dans le cadre de ces partenariats, les institutions patrimoniales se trouvent
parfois face a un dilemme, consistant a devoir choisir entre d’un cété 1’offre du
financement de la numérisation de leurs fonds et de 1’autre le bénéfice des droits
d’exploitation des reproductions numériques. Le secteur du patrimoine
iconographique (et en particulier photographique) est singuliérement concerné par
cette question. C. Welger-Barboza rapporte le cas d’une offre de Corbis (agence
photographique créée par Bill Gates en 1989 dans le but de constituer une immense
bibliothéque d'images numériques) en vue de « numériser les fonds patrimoniaux des
musées et autres agences patrimoniales (photographiques notamment) du monde
entier. Certaines institutions ont acquiescé a I’offre d’achat des droits de numérisation,

comme le musée de Philadelphie, par exemple » (2001 : 39).

Dans son livre pamphlet intitulé Quand Google défie I'Europe. Plaidoyer pour
un sursaut, Jean-Noél Jeanneney (directeur de la Bibliotheque nationale de France de
2002 a 2007) a évoqué son regret face a l'achat par Corbis et Getty (premier
fournisseur d'images pour les agences publicitaires et groupes média) des fonds
historiques des célebres agences de photographie Gamma et Sipa. Selon les mots de
Louise Merzeau :

Le patrimoine iconographique se retrouve donc soumis aux lois d’une
marchandisation de l’information qui l’avait jusqu’a maintenant

S Duvernois L., Pour une nouvelle stratégie de l'action culurelle extérieure de la France : de
l'exception a l'influence, rapport d'information au Sénat n°® 91, Commission des affaires culturelles,
Paris, 2005.

¢ En ligne : <http://www.culture.gouv.fr/culture/actual/communig/plangouv.htm>. Consulté le 20 aofit
2009.
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relativement épargné : la collection devient elle-méme un objet de
marché. Cette valorisation des fonds va de pair avec leur
concentration aux mains des seuls industriels capables d’investir dans
‘’innovation technologique, de racheter les anciennes archives
photographiques et d’acquérir les droits d’exploitation. A I’heure
actuelle, deux groupes tentent de contréler la diffusion des images a
I’échelle de la planéte, en récupérant le plus possible de collections :
ceux de Bill Gates (Corbis) et de Mark Getty, qui disposent déja de
plus de 60 millions d’images chacun (2007 : en ligne).

La critique de la transformation des archives photographiques historiques en produits
du marché de [linformation prend parfois la forme d’une attaque contre
« les multinationales américaines » et 1’économie capitaliste, comme dans cet extrait
d’un article du journal L’'Humanité (marqué fortement & gauche dans 1’échiquier
politique frangais) paru en 2006 :

Getty a décrété : « celui qui possédera le droit d’auteur, détiendra le

pétrole du XXI°® siécle ». Et aussi sec, il a raflé, au sein de Getty

Images, de formidables collections historiques. Bill Gates a affirmé :

«détenir les images, c’est controler la pensée ». Et d’un méme

mouvement, il a racheté Sygma et créé Corbis, provoquant une levée

de bouclier lorsqu’il a proposé d’enterrer ce trésor dans une mine. De

son cOté, Lagardere a créé le pole Hachette Filipacchi Photos. Tous se

sont mis a racheter des agences, ont procédé a des fusions-

concentrations plus ou moins heureuses, constitué¢ du stock, acquis

des archives qu’ils ne se sont pas donné la peine de connaitre, mais

qu’ils espéraient monnayer trés cher grace & leur exclusivité.*’

En France, les institutions patrimoniales semblent plus réticentes qu’en
Amérique du Nord & conclure des partenariats avec de grands groupes privés. J.-N.
Jeanneney s’est positionné avec force contre Google Print, le projet de numérisation

massive de livres de Google, en brandissant la menace d’une mainmise des entreprises

privées sur un inestimable patrimoine culturel collectif*.

T M. Jauffret, « Information : a qui profite la révolution numérique ? », L ’Humanité, 5 septembre 2006,
Les espoirs de rentabilité de ’exploitation de ces fonds photographiques ont toutefois subi de sévéres
revers. Le groupe Hachette Fillipacchi médias a par exemple décidé de négocier la vente de son péle
d'agences photographiques (constitué¢ de Gamma, Rapho, Keystone ou encore Hoa Qui) dés la fin 2006.
8 Un article du journal Le Monde daté du 18 aoiit 2009 (« Google voudrait créer la plus grande librairie
de I’histoire ») signale toutefois qu’un changement de position serait peut-étre en cours : la BNF aurait
récemment entrepris des discussions avec Google pour lui confier la numérisation d’une partie de ses

fonds.
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Dans sa réflexion sur le « paradigme de 1’accés » J. Rifkin nous invite a
dépasser la définition mercantile de [’acces pour repenser de maniére plus globale les
relations entre spheére marchande et sphére communautaire. Définissant la culture
comme le cadre d’une expérience partagée (il parle de « communion autour de valeurs
collectives »), I’auteur pointe le danger d’une « absorption par la sphere marchande de
notre patrimoine culturel commun » (Rifkin, 2005 : 181):

c’est par la communication que les étres humains créent un monde

doté¢ de sens et partagent l’expérience de ce monde commun ;

transformer en marchandises toutes les formes de communication

numérique signifie par conséquent réduire a I’état de marchandise

toutes les relations qui constituent 1’expérience vécue et la vie

culturelle de I’individu et de la communauté (2005 : 178).

Ces débats sur le rapport entre sphére patrimoniale et sphére marchande
montrent bien comment notre objet de recherche est pris dans un réseau de valeurs
complexe. Les formes de médiation du patrimoine culturel sur le Web sont pensées et
évaluées en fonction d’une conception de la culture et des moyens de la
communiquer. Si les arguments que nous avons exposés ci-dessus témoignent de
querelles anciennes, le contexte du développement des nouvelles technologies de
I’information et de la communication semble étre a ’origine d’une réarticulation
« des logiques qui président & la structuration du champ de la culture, de I’information

et de la communication » (Tremblay, 1997 : 15).

Des lors, le Web est-il « la meilleure chose qui soit arrivée a la photographie »
comme |’affirme une archiviste que nous avons interviewée au Musée McCord, ou
bien le cheval de Troie d’une forme secondaire et diminuée de I’expérience
patrimoniale ? Pour tenter de répondre & cette question, on peut s’appuyer sur la
réflexion de J. Davallon au sujet du statut de la médiatisation du patrimoine culturel :

Revient-elle, en définitive, a détruire la dimension symbolique du

patrimoine ou, pire, la dimension symbolique de la relation au passé ?

Deux familles de réponses sont possibles : 1’'une voit dans 1’évolution

actuelle le risque d’une totale disparition de la conception ancienne du

patrimoine [...]; I'autre considere qu’il s’agit, pour celui-ci, d’une

facon nouvelle de continuer son existence symbolique (2006 : 36).

Retenant la seconde proposition, J. Davallon cherche a caractériser le processus de

médiatisation du patrimoine culturel pour montrer « comment il peut conférer a cette

dimension symbolique une forme nouvelle et une nouvelle ampleur » (Joc. cit.).
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Dans une communication intitulée « Représentation et « dématérialisation » du
patrimoine : dégradation de I’aura ou nouveau cycle de patrimonialisation ? Le cas du
patrimoine photographique sur Internet » (2008), nous avions adopté ce point de vue
en montrant que la diffusion du patrimoine photographique sur la Toile pouvait étre
un facteur de réactivation du cycle de patrimonialisation des objets photographiques.
Nous en arrivions a la conclusion suivante :

La reproduction, la mise en circulation et la célébration de la valeur

d’un objet tendent a institutionnaliser son statut patrimonial. Le fait

de renforcer la visibilité d’un patrimoine peu connu en 1’exposant et

en le mettant en acces sur Internet peut étre un argument de la part des

institutions pour attirer I’attention de leurs financeurs sur des fonds

encore peu exploités ou mal conservés, en espérant infléchir des

arbitrages budgétaires en leur faveur. De ce point de vue, la

célébration de la valeur patrimoniale de ces fonds sur le Réseau

alimente ainsi le devoir de transmission de ces objets aux générations
futures (Casemajor Loustau, 2008, communication personnelle).

Toutefois, avec le recul, il nous a semblé que poursuivre le questionnement dans cette
direction pourrait nous conduire & une impasse. Chercher a montrer que la diffusion
sur le Web renforce la valeur patrimoniale des fonds photographiques, n’est-ce pas
prendre parti dans le débat a priori et engager la réflexion a partir d’un jugement de
valeur 7 Ne devrait-on pas plut6t chercher a nous distancier a la fois des jugements
négatifs er positifs concernant 1’impact de la diffusion numérique sur la valeur

patrimoniale des fonds photographiques ?

I11.2 Positionner la démarche de recherche en dehors de 1’axe

des valeurs ?

La réflexion précédente nous conduit a interroger le positionnement de notre
démarche de recherche. Peut-on (doit-on) construire un regard neutre sur notre objet ?
Comme 1’explique B. Ollivier, « il ne saurait exister de production de connaissances
sans rupture avec l'immédiateté du champ observé et sa réalité sensible d'une part, prise de
distance d'avec les opinions, discours et représentations produits dans ce champ et sur

ce champ d'autre part » (2000 : 17).
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C’est le sens de la notion de « rupture épistémologique », qui suppose la mise
en place de stratégies de distanciation critique dans la construction de 1’objet de
recherche. Telle que définie par Max Weber dans Le savant et le politique (1919),
la « neutralité axiologique » est un principe sociologique caractérisant [’attitude du
chercheur qui omet de porter un jugement de valeur sur I’objet de sa recherche.
Comment ce principe amene-t-il a interroger notre problématique de recherche ?
Quelles sont les conditions de possibilité d’une telle neutralité 7 Quelles stratégies de

distanciation mettre en place pour tendre vers cette posture ?

I11.2.1 De la possibilité d’une « neutralité axiologique » : une utopie nécessaire ?

Dans le processus de construction de notre problématique, nous avons un
temps envisagé de prendre comme point focal la valeur patrimoniale des fonds
photographiques, en cherchant a montrer comment cette valeur s’était historiquement
constituée dans un processus de patrimonialisation (attribuant a des objets le statut de
patrimoine a transmettre, et donc a faire circuler sur la Toile) et comment la diffusion
en ligne elle-méme (par les opérations de numérisation et de remédiation qu’elle
suppose) pouvait avoir des effets retour sur le statut patrimonial des objets en le

transformant (en contribuant & 1’affaiblir ou a le renforcer).

Les enquétes exploratoires et les rencontres avec des acteurs de terrain
semblaient nous confirmer qu’il y avait la matiére a analyse, une personne interviewée
soutenant par exemple que le Web est «la meilleure chose qui soit arrivée a la
photographie » et d’autres émettant ’opinion que la diffusion en ligne présentait le
risque d’affaiblir la qualité et la pertinence des matériaux proposés par 1’institution
patrimoniale. La question que nous posions alors était la suivante: le statut
patrimonial des fonds photographiques peut-il étre affecté par leur diffusion sur la
Toile? Comment caractériser cette transformation? En fonction des enquétes
préliminaires et de nos lectures, I’hypothése que nous avions définie consistait a dire

que :

- la diffusion en ligne a effectivement un impact sur le statut patrimonial des

fonds photographiques ;
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- les transformations observées tendent a renforcer (plutdt qu’a affaiblir) ce

statut patrimonial.

En distinguant les différentes composantes de la valeur symbolique des fonds
photographiques étudiés (valeur d’usage, valeur historique, valeur esthétique, valeur
d’ancienneté, valeur marchande), nous cherchions a saisir les modalités de cette
évolution et a justifier notre hypothése d’un renforcement de la valeur patrimoniale®
Nous faisions par ailleurs une critique de la posture consistant a présenter la
reproduction technique et la médiatisation comme un facteur de dégradation de la

valeur patrimoniale des objets.

Toutefois, au fur et & mesure que nous avancions dans cette direction, nous
nous sommes rendue compte que cette hypothése nous amenait a prendre parti dans
un systeme de représentations dont nous souhaitions justement nous distancier.
Se positionner dans le sens d’un renforcement de la valeur patrimoniale revenait a
émettre nous-mémes une opinion sur la valeur de la diffusion en ligne (la présentant
comme un processus ayant une opérativité positive, comme facteur d’accroissement
de 1a valeur patrimoniale) alors que paradoxalement nous fondions 1’analyse sur I’idée
que la valeur patrimoniale est construite dans le « regard » (Schiele, 2002) porté sur

les objets.

En cherchant & démontrer que la diffusion en ligne avait un effet davantage
positif que négatif sur le statut patrimonial des fonds, nous nous inscrivions
pleinement dans le « jeu social », fondant la légitimité de notre jugement de valeur sur
le caractere scientifique de notre discours. Nous avons alors reconsidéré les termes de
notre problématique et changé d’angle de vue : il ne s’agirait plus d’observer le
renforcement ou l’affaiblissement du statut patrimonial des fonds photographiques,

mais d’observer ce que le Web change du point de vue de la mise en valeur des

* Les arguments en ce sens étaient les suivants :
- la numérisation est une forme de reproduction technique qui démultiplie la capacité de
circulation des photographies et renforce la valeur d’unicité de I’original ;
- le site Intemet offre un contexte de présentation et de mise en acces qui fournit de nouvelles
possibilités d’interprétation et de construction de savoirs sur les fonds photographiques ;
- la médiatisation qui s’opére dans la diffusion sur le Web est un facteur de visibilité et de

reconnaissance de la valeur patrimoniale.
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collections photographiques : fait-il évoluer les conditions de médiation de ces objets,
les stratégies de valorisation congues par les institutions patrimoniales et les formes

d’appropriation par les publics ?

Débarrassée du biais axiologique que nous avions identifié, pourrions-nous
alors décrire objectivement la maniére dont la diffusion en ligne transforme les
pratiques de wvalorisation des fonds photographiques patrimoniaux ? Selon la
distinction posée par M. Weber, nous cherchons a analyser notre objet de recherche
dans un « rapport aux valeurs » (en considérant son inscription dans un systéme de

représentations, idéologiques et utopiques) sans émettre de « jugement de valeur ».

Or, si le principe de la «neutralité axiologique » est relativement aisé a
soutenir en théorie, 1l se révéle intenable dans la pratique. En cherchant a décrire les
modalités de construction de la relation & un patrimoine (la maniere dont le site web
configure des formes de représentation, d’interprétation et d’interaction avec ce
patrimoine), ne construisons-nous pas nous-mémes, par le regard que nous portons,
une forme de relation a ce patrimoine ? Pouvons-nous réellement envisager un rapport
objectif a notre objet d’analyse, qui se trouve imbriqué dans un réseau de valeurs et de
significations, alors que nous devons nous-mémes y étre immergée pour le

comprendre ?

La relation sujet-objet qui caractérise notre rapport au champ de recherche est
infiniment complexe, et il semble bien illusoire de prétendre instaurer une rupture
entre la production de savoir sur un objet et les modes de perception et de
connaissance de-celui-ci. Dans Le sens pratigue, Pierre Bourdieu a montré comment
la perception ne peut s’abstraire d’'un ensemble de schemes socialement
construits : « ces catégories sociales de pensée, de perception et d’appréciation » sont
selon lui «le principe impensé¢ de toute représentation du monde dit objectif »
(1980 : 40). L’objet de la recherche est a la fois « chose » et « représentation », et
dans la mesure ol « I’observateur est de méme nature que son objet, /'observateur est
lui-méme  une partie de son observation » (Lévi-Strauss in  Mauss,

2003 [1950] : xxvii).

La science serait-elle donc, comme 1’a écrit J. Lacan, «l'idéologie de la

suppression du sujet » ? Nous invitant @ ne pas nier la dimension subjective de la
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connaissance tout en tirant partie de la capacité du sujet a s’objectiver, Claude Lévi-
Strauss suggere une piste intéressante pour sortir de cette impasse. « Pour comprendre
convenablement un fait social » nous dit-il dans son introduction a I’ceuvre de Marcel
Mauss, « il faut 'appréhender fotalement, c’est-a-dire du dehors comme une chose,
mais comme une chose dont fait cependant partie intégrante 1’appréhension subjective

(consciente ou inconsciente) [...] » (ibid. : xxviii).

\

En cherchant a analyser les modalités de construction de la relation au
patrimoine photographique a travers sa diffusion en ligne, il nous faut donc bien
garder en téte que nous décrivons une réalité pergue et non une réalité objective. Dans
Culture as Communication, James Carey a investigué en détails la singularité de
I’analyse des significations sociales et les conditions de la production de sens dans le
champ des sciences sociales. Il y fait la remarque suivante : «le sociologue
britannique Tom Burns a bien exprimé cette idée en observant quelque part que ’art a
pour tache de donner du sens a la vie. La tache des sciences sociales, ¢’est de donner

du sens au sens que I’on donne a la vie » (1989 : 44y°,

L’étude de la production des valeurs et des significations sociales du
patrimoine culturel nécessite donc d’examiner les représentations construites par les
acteurs de notre champ d’observation, en tenant également compte de notre propre
rapport aux valeurs en tant que chercheur (Weber). L’articulation de ces différents
ordres du discours confere un caractére « polyphonique » au texte scientifique,

comme |’explique Y. Jeanneret :

Le texte de recherche en sciences humaines est polyphonique : il ne
consiste jamais a énoncer en premiére personne une conception du
monde, mais se référe toujours, de fagon plus ou moins explicite, a ce
que les sujets sociaux pensent, disent, expriment par leur pratique.
[...] Par les dispositifs d’enquéte qu’il crée, le chercheur implique des
sujets sociaux dans la communication, dote de statut certains discours
publics, en publicise d’autres et, de fagon globale, se livre a une
pratique de reformulation, de citation, d’énonciation éditoriale des
discours qui circulent dans la société. Analyser et qualifier ces formes
de la polyphonie est préférable au fait de fantasmer une méthode sans
implication ni biais (2008 : 232-233).

3% Traduction de I"auteur.
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Tout en reconnaissant les biais inhérents & notre démarche, nous chercherons
donc a restituer I'unité problématique de notre objet en montrant comment s’y
affrontent différentes conceptions de la culture et de la communication. Si la neutralité
totale est illusoire, nous nous sommes toutefois efforcée de mettre en place des

stratégies pour construire un regard distancié sur notre objet.

II1.2.2 Stratégies de distanciation critique

Le regard éloigné

Lorsque nous avons débuté notre recherche, nous avons effectu¢ des choix qui
relevaient alors davantage de l’intuition que d’un raisonnement argumenté (faire
porter I’analyse sur le médium photographique en tant que champ du patrimoine
culturel, mettre en regard des sites Internet d’institutions frangaises et canadiennes).
Ces choix se sont par la suite révélés judicieux (méme s’ils faisaient naitre par ailleurs
d’autres écueils possibles) pour construire une distance critique face a notre objet.
En opérant une mise en perspective de deux horizons culturels (la France et le
Canada) et de deux horizons temporels (le contexte du développement des techniques
de reproduction numérique et celui de I’invention de la photographie), nous avons pu
prendre un certain recul vis-a-vis de représentations préconstruites du patrimoine

culturel, de sa reproduction technique et de sa mise en communication.

L’idée de mettre en regard (plus que de mener une étude comparative au sens
strict) des cas de sites Intemet frangais et canadiens s’est dessinée alors que nous
effectuions des repérages de terrains d’étude potentiels sur la Toile et que plusieurs
sites canadiens nous semblaient présenter un grand intérét pour I’analyse’'. Cette piste
s’est par la suite concrétisée sous la forme d’un séjour d’étude et de recherche de
quelques mois a 1’Universit¢ du Québec a Montréal, suivi par la signature d’une
convention de cotutelle de thése et plusieurs années de résidence au Canada. Déplacer
le regard vers une culture étrangére, et porter ainsi un regard sur sa culture d’origine
depuis I’étranger s’est révélé une expérience particulicrement enrichissante en termes

de questionnement sur notre rapport a I’objet de recherche.

5! Nous reviendrons plus en détail sur cette étape de la démarche dans le chapitre TV.
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« Lorsque nous étudions des faits de notre culture qui engagent des processus
de croyance » écrit J. Davallon, «[...], nous sommes confrontés a I’extréme proximité
que nous entretenons avec eux » (2006 : 22). En s’immergeant dans une société et une
culture étrangére, on se trouve d’emblée dans une démarche exploratoire, « puisque
I’esprit et I’attention sont constamment surpris et en éveil » (Copans, 2005 : 19).
Le terrain n’est « pas simplement un autre lieu ou un lieu autre », ¢’est avant tout une

expérience de découverte, «une expérience double : des autres et de soi-méme »

(ibid. : 13).

Comprendre et intégrer de nouveaux cadres de références est un processus qui
nous amene en retour a questionner certaines évidences et certains présupposés de
notre culture d’origine (une conception du patrimoine comme héritage séculaire et
relativement unifi¢*’, le role prépondérant de I’Etat dans la gestion de ce patrimoine,
la méfiance vis-a-vis du secteur privé dans ce domaine). « Dans une société différente
de la mienne » souligne Gérard Lenclud, « tout me semble arbitraire puisque je sais,
d’expérience, qu’il peut en étre autrement. Or ’arbitraire est le propre de 1’ordre

culturel » (Lenclud in Althabe et al., 1992 : 10).

Le regard sur ’ailleurs transforme donc le regard sur le lieu d’ou ’on vient et
contribue a nous détacher de certaines conceptions ethnocentristes, des « illusions du
savolr immédiat et de la transparence du social » (ibid. : 9). Cet « effet de distance »
(Augé) et ce rapport a ’altérité ont été amplement décrits par les ethnologues depuis
I’ouvrage fondateur de Bronislaw Malinowski (Les Argonautes du Pacifique, 1922).
Poser un regard croisé sur la diffusion du patrimoine photographique en ligne dans les
contextes frangais et canadien a donc opéré a plusieurs niveaux comme une procédure
de distanciation face a nos préconceptions sur 1’objet de notre recherche. Ce parti-pris
visait également a faire ressortir des variations entre les deux pays dans la maniére de

concevoir le patrimoine et les stratégies de sa diffusion numérique.

52 Par rapport & une conception canadienne qui met 1’accent sur le multiculturalisme et sur I’apport des

différentes communautés immigrées a la construction d’un « jeune » pays.
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Quelle(s) révolutions(s) technique(s) ?

Par ailleurs, le choix de travailler sur le médium photographique nous a permis
de déplacer autrement le regard sur notre objet. Dans le contexte actuel marqué par les
discours sur la « révolution numérique », garder en téte les conditions d’une mutation
technique antérieure permet de mettre a distance les représentations de nouveauté

radicale a travers lesquelles les mutations en cours sont souvent pensées.

La numdrisation est pergue comme une technique de reproduction
révolutionnaire. Certains voient dans la dissociation compléte opérée par la
numérisation entre 1’information et son support physique un tournant radical dans le
mode de reproduction et de circulation des images: «désormais, le lien
contenant/contenu est rompu, les réseaux numériques permettant en effet la
circulation de contenus d’information — textes, sons, images — débarrassés de la
gangue de tout contenant » (Curien et Muet, 2004 : 32). D’autres insistent sur la
formidable capacité a multiplier les fichiers numériques: «les représentations
numériques peuvent étre clonées un nombre infini de fois de maniere parfaite, sans la

moindre altération ou imperfection »>> (Keene, 1998 : 10).

L’anthropologue Hans Belting réfute le point de vue des théoriciens qui voient
dans le numérique un « au-dela de I’image » et qui « refusent toute comparaison d’un
tel mode de lproduction avec les médiums qui I’ont précédé » (il cite notamment Lev
Manovich : «1’image au sens traditionnel n’existe plus ») (Belting, 2004 : 55).
Or pour H. Belting, I’image a toujours été¢ soumise a une dynamique historique de
transformation : «il serait arbitraire, par conséquent, de vouloir isoler [I’image

numérique] des autres médiums de I’image » (Belting, 2004 : 59).

Suivons la recommandation de H. Belting en cherchant & resituer les supports
numériques par rapport aux « autres médiums de I’image ». Premiérement, il est utile
de rappeler qu’en son temps, la photographie a elle-méme bouleversé le mode de
reproductibilité des ceuvres d’art, voire le mode de représentation du réel a part

entiére.

% Traduction de I’auteur.

47



Chapitre 1

Selon Jean-Claude Lemagny, la photographie a ét¢ le premier médium a
actualiser pleinement le principe de la reproduction. Dans la méme perspective,
W. Benjamin décrit la photographie comme «le premier mode de reproduction
vraiment révolutionnaire » (2000 [1939] : 281). Il pointe le fait qu’elle décuple le
caractere sériel et massif de la copie des ceuvres d’art, en particulier grice a
I’augmentation de la part du travail mécanique face a celle du travail manuel. L’auteur
explique comment, quelques dizaines d’années aprés 1’apparition de la lithographie,
qui déja avait introduit une « multiplication des possibilités de mise en circulation des
produits graphiques », la photographie « allait la supplanter dans ce role [celui de

procédé de reproduction] » (ibid : 272).

On peut remonter jusqu’au temps de la gravure en observant avec N. Heinich
que le mode de reproductibilité photographique reléve d’« un phénoméne qui n’est
d’une certaine fagon que la réactivation, a une échelle amplifiée et a un rythme
accéléré, des transformations survenues a la Renaissance sous le coup, entre autres, du
développement de la gravure » (1963 : 108). En tant que technique de reproduction, la
numérisation prolonge donc une tradition ancienne de techniques révolutionnaires du
point de vue de I’économic de ’image. On pourrait appliquer a la numérisation les
mots que N. Heinich utilise au sujet de la photographie : elle réactive « a une échelle
amplifiée et a un rythme accéléré » des transformations survenues dés la Renaissance,
tout en inscrivant ce nouveau mode de reproductibilit¢ dans les particularités du

contexte culturel et socio-technique contemporain.

Deuxiémement, ’invention de la photographie a constitué une innovation
marquante en termes de diffusion sociale des ceuvres culturelles. Selon les mots
d’Olivier Lugon, la photographie portait & ses débuts les «espoirs
civilisateurs » d’une époque: «on voyait en elle un véhicule d’éducation et de
connaissance encyclopédique grace a une mise a disposition universelle des objets du
monde » (Lugon in Gunthert et Poivert, 2007 : 362). La doctrine saint-simonienne,
trés influente au XIX° siécle, présentait le progrés technique comme une source de
bien-étre matériel, intellectuel et moral pour ’ensemble de la société. En popularisant
les chefs-d’ceuvre de ’humanité, la photographie devait contribuer a développer le
sentiment et I’amour du beau, voire du divin. Pierre Caloine définit ainsi la mission du

photographe en 1854 :
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A lui est conféré surtout le privilege de multiplier, de vulgariser les
chefs-d’ceuvre de 1’art, et de mettre ainsi a la portée de tous le résumé
du beau dont ’essence est Dieu, et qui partout ol il arrive apporte
I’amour et le bonheur (cité dans Rouillé, 1989 : 71).

Par ses capacités de reproduction mécanique et de diffusion (dans une forme
imprimeée, sur des cartes postales ou des affiches), la photographie s’est forgé 1’image
d’un auxiliaire démocratique par excellence. Le rdle de ce médium dans la
démocratisation de I’art a par la suite été amplement évoqué par A. Malraux dans ses
écrits sur le « musée imaginaire ». F. Choay en résume ainsi la perspective :
André Malraux a célébré le miracle de la reproduction
photographique : par la grce de son espace propre et propice aux
échos, elle a pu rassembler et confronter la totalité des ceuvres
majeures et mineures, gigantesques et minuscules, glorieuses et
anonymes, de tous les temps et de toutes les civilisations, pour en
délivrer la transcendante unité. Du méme coup, a n’étre plus
protégées par la distance et le secret de leur retraite, a étre exposées,
détaillées et dévoilées au grand jour public, les ceuvres deviennent
pour tout un chacun partie de son univers familier, abordables de
plain-pied [...]. (1992 : 180).
L’utopie technique et universaliste de ’acces au savoir et a la culture présente dans
I’imaginaire de la photographie n’est pas sans rappeler les idéaux de la « société du
savoir » et de la « société de I’information ». Dans [’un et ’autre de ces discours, nous
pouvons repérer les manifestations d’une idéologie de la diffusion culturelle et de la

communication. Cette idéologie puise dans une vision relativement déterministe de la

technique, envisagée comme un instrument de progres social et de démocratisation.

De nombreux auteurs ont insisté sur I’intérét de contextualiser les phénoménes
liés aux « nouvelles technologies de ’information et de la communication » dans une
perspective historique. P. Breton nous invite par exemple a faire un «retour a
I’histoire » dans le but de «sortir des effets de mode et d’immédiateté qui

caractérisent trop souvent les approches de ce milieu » (2000 : 7).

Ce retour a I'histoire pourrait étre « la meilleure fagon d’exposer en quoi
réside la «nouveauté des technologies » » (Souchier et Jeanneret, 2001 : 30).
Y. Jeanneret constate de son coté que « nous sommes trop proches des objets que
nous essayons d’examiner, lorsque nous parlons de technologies de I’information ». Il

suggere plusieurs pistes pour prendre du recul : « un autre changement technique, une
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autre époque, d’autres horizons culturels, un autre corps de controverse. Ainsi, par
I’écart, deviendront plus facilement visibles et formulables des différences que le

discours ambiant tend a estomper » (2007 : 23).

La référence a d’autres changements techniques est souvent invoquée pour
décrire les mutations engendrées par la «révolution numérique » (invention de
Iimprimerie, apparition de I’écriture). Sur le modele du titre de 1’ouvrage de
M. McLuhan La Galaxie Gunterberg, on parle aujourd’hui de « galaxie Internet »
pour évoquer le bouleversement majeur que semble entrainer I’apparition du Réseau :
«la galaxie Internet produira probablement des effets aussi profonds que 1’a fait en
son temps la galaxie Gutenberg » (Curien et Muet, 2004 : 17). Toutefois, formulé de
la sorte, ce type d’analogie contribue moins & prendre du recul face aux
transformations actuelles qu’a renforcer une rhétorique de I’avant et de I’apres,
postulant une discontinuité radicale dans I’histoire des médias et dans les structures

sociales et économiques (Souchier et Jeanneret, 2005).

En tragant un parall¢le entre d’un c6té, les mutations liées a la numérisation et
a la diffusion en ligne du patrimoine culturel, et de ’autre cdté, les mutations qui ont
accompagné le développement de la technique photographique, notre objectif est
moins de mesurer I’ampleur des changements actuels & ’aune des transformations
passées que d’identifier des trames de continuités dans la maniére de penser et de
décrire ces mutations. Il s’agit avant tout de contrer ’effet du « tout nouveau » afin de
pouvoir mieux faire ressortir ce qui semble réellement novateur dans la diffusion du

patrimoine culturel sur le Web.

Ainsi, en comparant dans un premier temps les discours portant sur la
reproduction numérique avec ceux portant sur la reproduction photographique, et dans
un second temps les discours actuels sur la diffusion du patrimoine culturel en ligne
avec des discours plus anciens concernant les potentialités de la photographie en
termes de diffusion de 1’art et des savoirs, on peut faire ressortir la dimension
récurrente de certaines représentations qui tendent pourtant a étre présentées comme
des nouveautés spécifiques au Web (reproduction et diffusion massive des ceuvres
culturelles, ampleur du projet encyclopédique, démocratisation de 1’acces a la

culture).
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Dans cette démarche visant a « comprendre ’actuel en examinant le passé » la
difficulté reste de « penser les rapports entre des phénomenes de complexité différente
sans les réduire les uns aux autres », et de prendre en compte les changements
d’échelle qui semblent devoir se produire dans le contexte actuel (Jeanneret,
2007 : 23-24). Si ’on peut repérer une certaine continuité dans les fonctions et les
discours sociaux attachés a la photographie et aux réseaux numériques en tant que
techniques de reproduction et de diffusion de la culture, nous sommes toutefois face a

deux régimes de circulation des images et de transmission culturelle différents.
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Conclusion

A la lumiére de ce parcours de construction de notre objet de recherche, nous
avons pu voir comment la création du réseau Internet a donné naissance a de
nouvelies modalités de diffusion du patrimoine culturel tout en s’inscrivant dans une
continuit¢ d’imaginaires de la communication. « Le plus important dans la
communication reste du coté des réves, des projets, des utopies, non du coté des
techniques » souligne Dominique Wolton (2000 : iv). Dans le cas d’Internet,
’imaginaire de la société réticulaire et du pouvoir civilisateur des techniques de
communication se déploie au sein d’un « paradigme de ’accés » et d’une idéologie de

la « société de ’information ».

Ceux-ci se traduisent dans le champ du patrimoine culturel par un cadre
d’action politique qui assigne aux institutions un rdle de diffuseur de ressources
numériques sur la Toile. En France comme au Canada, les institutions patrimoniales
sont amenées & s’adapter & ce nouveau contexte de médiatisation, tout en prenant en
compte les sérieuses difficultés liées a la «fracture numérique » ainsi que les
conséquences de la crise de la « nouvelle économie » qui a amené les spécialistes a
revoir les promesses de rentabilité que semblait offrir le Réseau en termes

d’exploitation des ressources culturelles.

L’examen des représentations ambivalentes attachées & la communication du
patrimoine culturel sur la Toile nous a amenée & interroger notre posture de recherche
et a réorienter notre problématique dans une direction qui nous permettait de prendre
davantage de distance face a ’idéologie de la diffusion culturelle, sans pour autant
pouvoir nous en départir compleétement. L’enjeu est alors de réussir a distinguer
« les effets proprement idéologiques de cet imaginaire » et la modification observable

des conditions d’¢laboration et de publicisation des objets patrimoniaux (Jeanneret,
2008 : 240).

La perspective d’analyse que nous avons définie vise & comprendre comment
ce nouvel outil de communication affecte les conditions de médiation et les pratiques

de valorisation des fonds photographiques patrimoniaux. Avant de nous intéresser aux
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stratégies institutionnelles ainsi qu’aux différentes formes de médiation qui s’opérent
dans la numérisation et la mise en ligne de ce patrimoine, il nous faut d’abord décrire
le corpus de notre recherche et comprendre comment ces fonds photographiques ont

acquis le statut de patrimoine a transmettre et a faire circuler dans I’espace social.
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Chapitre 2

Constitution, patrimonialisation et valorisation

des fonds photographiques

Dans le chapitre précédent, nous avons décrit les conditions d’émergence d’un
nouveau dispositif de communication : le Web. Nous allons a présent nous intéresser
aux fonds patrimoniaux dont nous avons choisi d’observer la mise en circulation sur
la Toile. Notre recherche porte sur la transformation des conditions de diffusion et de
médiation des fonds photographiques corrélative au développement du Web. Pour
pouvoir distinguer ce qui se transforme dans ces modalités de diffusion, il nous faut
au préalable comprendre comment les fonds que nous étudions ont été constitués par
les institutions patrimoniales dans une pratique de collecte et de traitement

documentaire (I).

Le statut de patrimoine a conserver et a transmettre est-il intrinséque aux
objets photographiques, ou n’est-il pas plutdt construit dans un processus historique
d’attribution de valeur (patrimonialisation) ? Quelles sont les caractéristiques du
médium photographique en tant que support d’inscription de la mémoire (II) ?
Une fois examinées les conditions de mise en patrimoine des fonds, nous nous
intéresserons a leur mise en valeur. Le site web est le dernier né d’une série de
dispositifs de médiation employés par les institutions patrimoniales pour diffuser leurs
fonds (consultation documentaire sur place, exposition, publication d’ouvrages).
Nous tacherons donc de resituer le site Internet au sein de cette panoplie d’outils de

médiation (I1I).
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[ — Choix des études de cas

Nous avons choisi de faire porter 1’analyse sur un type singulier de patrimoine
culturel : les fonds photographiques, et plus précisément les fonds d’archives
conservés par deux institutions . la Médiathéque de !’architecture et du patrimoine et
Bibliothéque et Archives Canada. Nous allons présenter ici le processus de recherche
préparatoire qui nous amenée a sélectionner ces deux cas d’étude parmi un échantillon
exploratoire plus large. Une fois expliquées les raisons de ce choix, nous nous
intéresserons a la constitution historique de leurs fonds et aux particularités de la

gestion et de la documentarisation’* de ce type de patrimoine.

Chaque domaine du patrimoine (architecture, peinture, sculpture,
photographie, etc.) est structuré par un champ d’acteurs distinct, par une histoire et un
savoir qui sont propres aux objets et a leurs caractéristiques matérielles. En centrant
I’analyse sur le médium photographique, nous souhaitions saisir en détail les formes
de médiation et les dynamiques patrimoniales spécifiques a un type d’objet, de
maniére a comprendre en quoi la diffusion sur la Toile peut affecter le mode

d’existence sociale de ces artefacts.

L’une des raisons qui nous a amenée a choisir le patrimoine photographique
tient au réle prééminent de la photographie dans la culture visuelle et médiatique
contemporaine. Les projets et les sites Internet auxquels nous nous sommes intéressée
montrent que le médium photographique suscite des expériences innovantes en termes
de diffusion en ligne : possibilit¢ de commander des tirages photographiques sur le
Web, service de téléchargement d’images pour fonds d’écrans, possibilité de

« tagger » (étiqueter) et de commenter les images sur des plates-formes intégrant des

M La documentarisation caractérise les opérations de traitement d’un document: inventaire,
catalogage, indexation, création de métadonnées. « On préfére « documentariser » a « documenter »,
qui renvote plutdt a la création d'un ou de plusieurs documents pour expliquer un objet ou une action,
mais dans nombre de cas les deux activités se recoupent. L'objectif de la documentarisation est
d'optimiser l'usage du document en permettant un meilleur accés a son contenu et une meilleure mise
en contexte» (J-M. Salatn, «Eclairages sur la redocumentarisation». En ligne:
<http://blogues.ebsi.umontreal.ca/jms/index.php/post/2007/05/05/252-eclairages-sur-la-

redocumentarisation>. Mis en ligne le 5 mai 2007, consulté le 8 juin 2008).
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outils du Web 2.0. La dimension visuelle des objets photographiques, la « lisibilité »
dans laquelle ils se donnent a voir ainsi que la grande popularité de la pratique
photographique55 contribuent a rendre ce matériau attractif pour la mise en ceuvre de
projets de numérisation et de mise en acces sur la Toile (méme si nous verrons que
cette impression est bien trompeuse et que les difficultés de ce type de projets se

révelent nombreuses).

I.1 Le choix du terrain d’observation

La sélection des institutions patrimoniales sur lesquelles faire porter I’enquéte
s’est faite en plusieurs étapes. Dés le début de la recherche, nous avons choisi de
centrer le regard sur les institutions publiques ou parapubliques afin d’explorer la
valorisation des fonds sous 1’angle d’un accés large et démocratique. Nous avons donc
écarté les agences de photographie commerciales et les grandes banques d’images

telles que Getty ou Corbis.

Afin d’identifier et de sélectionner les cas d’étude, nous avons d’abord
prospecté largement sur le Web en partant du contexte frangals puis en nous ouvrant a
des projets étrangers, notamment européens et canadiens. En effet, au fur et & mesure
de notre exploration, nous avons remarqué que plusieurs sites étrangers
correspondaient aux critéres que nous recherchions (sites d’institutions publiques ou
parapubliques, conservant d’importants fonds photographiques et mettant en accés
leurs collections sur la Toile) et que par ailleurs, les sites frangais satisfaisant a ces

critéres n’étaient pas trés nombreux.

Nous avons repéré plusieurs sites canadiens présentant d’une part ’intérét
d’étre accessibles en francais, et qui d’autre part semblaient mettre en ceuvre des
projets de médiation relativement différents par rapport a ce que nous pouvions
observer sur les sites frangais (notamment I’accent mis sur la construction identitaire
dans la valorisation des fonds nationaux). Dans un premier temps, nous avons donc

choisi d’explorer a la fois des sites frangais et canadiens, mais aussi des projets

1 ’équipement des foyers en termes d’appareils de prise de vue et la généralisation des dispositifs

photographiques sur les téléphones portables en témoignent.
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européens afin d’investiguer la question de la collaboration internationale dans le

domaine de la numérisation et de la diffusion du patrimoine photographique.

Pour effectuer ce premier travail de repérage, nous avons procédé de la
maniére suivante : d’un c6té nous avons dressé¢ un état des lieux des principales
institutions patrimoniales frangaises et canadiennes conservant et diffusant des fonds

photographiques en allant systématiquement consulter leur site Internet, et d’un autre

I3

coté nous avons procédé a une recherche sur le Web via le moteur de recherche
Google puis en recourant a un ensemble de sites ressources consacrés a la
numérisation du patrimoine culture]l frangais, européen et canadien. Le tableau |

présente les principaux sites ressources que nous avons consultés :

Tableau 1 : Sites ressources pour le repérage des terrains

Site ressource
France ¢ Patrimoine numérique - Catalogue des collections numérisées

o Culture fr (portail du Ministére frangais de la Culture et de la Communication)

Europe e  Site du programme European Cultural Heritage Online
e Site du programme MINERVA

¢  Site du programme E-Content

Canada o Site du Réseau canadien d’information sur le patrimoine

e  Site du Musée virtuel du Canada
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Parallélement a la consultation de ces sites ressources, nous nous sommes
référée a des revues spécialisées dans le domaine de la photographie, du patrimoine
culturel et des «nouvelles technologies » appliquées au champ de la culture™.
Enfin, pour compléter notre connaissance du champ, nous avons mené un entretien
auprés de Sonia Zillhardt (responsable du plan national de numérisation a la Mission
de la recherche et de la technologie, Ministere frangais de la Culture et de la
Communication) en juin 2007 et de Frangoise Simard (Membre de la Société des
musées québécois, tesponsable du réseau Info-Muse’’) en avril 2007. Ce travail
exploratoire nous a mis sur la vole d’un premier état des lieux qui, sans prétendre a
I’exhaustivité, offrait néanmoins un large panorama des projets et sites Internet

consacrés a la diffusion numérique du patrimoine photographique.

Nous avons alors défini un échantillon exploratoire dans le but de mener une
série d’enquétes préparatoires. Le tableau 2 fait état des projets et des institutions que
nous avons étudi¢s dans cette premiere phase d’enquéte. Il prend uniquement en
compte les structures auprés desquelles nous avons mené des entretiens, mais nous
avons aussi effectué des repérages approfondis sur un ensemble d’autres sites®, dont
la Bibliothéque nationale de France, le Musée du Bas Saint-Laurent”, et le projet

European Visual Archive.

Les enquétes exploratoires effectuées sur cet échantillon ont consisté en une
analyse de contenu du site Internet (type de projet de mise en ligne, mode de
présentation des fonds numérisés, types de services proposés, discours

d’accompagnement du projet) complétée par un ou plusieurs entretiens semi-

% En particulier la revue Culture et recherche publiée par le Ministére frangais de la Culture : voir le
dossier « Numérisation du patrimoine culturel » dans le n°118-119 (automne-hiver 2008-2009) et le
dossier « Patrimoine culturel européen, recherche et innovation » dans le n°79-80 (juillet-octobre
2000).

57 Le réseau Info-Muse vise 4 favoriser la mise en réseau des collections muséales du Québec et a
encadrer le processus d'informalisation des données textuelles et de numérisation d'images des
collections muséales du Québec.

8 Lorsque nous avons commencé notre enquéte exploratoire en 2006, le site du Musée d’Orsay
n’offrait pas encore un acces en ligne a ses collections. La nouvelle version du site date de mars 2007.

* En particulier la section « Cyber@photo » de son site Internet.
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directifs®. Par ailleurs, nous avons effectué un stage d’observation d’un mois au
Service régional de I'inventaire de Midi-Pyrénées (aotut 2006), aupres de la personne
en charge des campagnes photographiques et de la gestion des bases de données
informatisées. Ce stage nous a permis de nous familiariser avec les normes ainsi
qu’avec les procédures documentaires et techniques de la gestion des bases de

données patrimoniales.

Menée durant les deux premiéres années de la thése, cette premiére étape
d’investigation nous a permis d’affiner notre problématique et de confronter notre
cadre théorique a la réalité¢ des acteurs et des réalisations sur le terrain. Toutefois,
notre échantillon exploratoire présentait une grande hétérogénéité : il regroupait a la
fois des musées, des archives et des bibliothéques, et certains de ces projets relevaient
de la collaboration entre plusieurs institutions (notamment 1’exposition virtuelle
« Constructing Europe »), ce qui rendait difficile leur comparaison avec des sites

Internet créés pour diffuser les fonds d’une seule institution.

Dans la phase finale d’enquéte, nous avons finalement décidé de ne retenir que
deux cas :
- la Médiatheque de I'architecture et du patrimoine et plus particuliérement la
section des « Archives photographiques » ;

- et la section « Art et photographie » de Bibliothéque et Archives Canada.

S’il nous a semblé pertinent de mener une analyse croisée de ces deux structures, ¢’est
parce qu’elles présentent certains traits similaires (nous allons les décrire dans la
partie suivante) tout en s’inscrivant dans des contextes nationaux différents, dans
lesquels les conceptions du patrimoine et les politiques de diffusion culturelle en ligne

sont distinctes.

% Pour une description plus détaillée des modalités de recueil et d’analyse des données concernant les

deux cas de notre corpus final, voir le cadre méthodologique au chapitre 4.
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Tableau 2 : Enquétes exploratoires

Nom de ’institution ou du projet Type d’enquéte menée Date de
I ét
Analyse site  Entretiens  Autres S
o Bibliothéque municipale de Lille NON our(y |/ Nov. 2005
o * Médiatheque de l'architecture et du patrimoine (service OUIl OUI (6)  Observation d’une réunion, visite des Jan.-juin 2006
Lz) des Archives photographiques) locaux, recueil de documents internes
= * Musée de la photographie Nicéphore Nicpce. OUIl OUI (1) Présence aux rencontires Nicéphore Days Dec. 2006
o Site Internet « Paris en image » (partenariat entre la Ville OUI ouI (1) / Mai-juin 2007
de Paris et I’agence de photographie Roger-Violler)
¢ « Constructing Europe », projet SEPIA (Safaguarding OUI OuUI (1) / Juil-sept.
European Photographic Images for Access), Académie 2006
& royale des arts et des sciences (Pays-Bas)
Q
% o Bibliothéque nationale d’Espagne (département de NON ouI(l) Visite des locaux Juil. 2006
photographie).
o Archives royales d’Espagne NON OUI (1) Visite des locaux Juil. 2006
<QC o Musée McCord d histoire canadienne OUI OUI (3) Visite des locaux Jan.-Fev 2007
<
<Z,: ® Bibliothéque et Archives Canada (section « Art et OUI OUI (4) Visite des locaux, recueil de documents Nov. 2007-
Q
photographie) » internes, échange de mails Jjuin 2008
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1.2 Présentation des cas d’étude

Les deux institutions retenues pour 1’analyse appartiennent a la catégorie des
archives d’Etat, mais chacune est insérée dans une organisation plus large assez
complexe. Le service des « Archives photographiques » (rattaché a la Médiatheque de
l'architecture et du patrimoine) a joué un role historique important dans le champ du

patrimoine monumental frangais.

L’origine du service remonte a la création de la Commission des monuments
historiques en 1837. Les « Archives photographiques » ont été jusque dans les années
1950 [’opérateur photographique de plusieurs structures coordonnées par 1’actuel
Ministére de la Culture (Commission des monuments historiques, Direction générale
des Beaux-arts puis Secrétariat aux Beaux-arts, musées, archives, bibliothéque
nationale)6'. Pendant la Premiére Guerre Mondiale, le service fut également chargé de
la censure photographique et cinématographique, ainsi que de 1’édition de cartes
postales de propagande patriotique. Il conserve aujourd’hui prés de 10 millions de
photographies, ce qui en fait I’institution frangaise conservant les fonds les plus

volumineux.

Les « Archives photographiques » ont ét¢ intégrées a la Médiatheque de
I'architecture et du patrimoine lors de la création de celle-ci en 1996°*. Réunissant le
« Centre de recherche sur les monuments historiques », une « Bibliotheque-
archives », une section « Archives courantes et documentation » et enfin le service
des « Archives photographiques », la Médiatheque est chargée de recueillir, d’étudier,
d’inventorier, de conserver, de mettre a disposition aussi bien de ’administration que
du public les ressources documentaires de la Direction de |’architecture et du
patrimoine (documents concernant les monuments historiques a partir du moment de

leur protection : archives, plans, photographies, livres et périodiques).

81 J-D. Pariset, « La numérisation des images & la médiathéque de l'architecture et du patrimoine »,
Séminaire du 16 novembre 1998. En ligne : <http://www.culture.gouv.fr/mrt/numérisation/fr/
seminaire_du_161198/projet_nl12.htm>. Consulté le 12 juin 2006.

82 A Dorigine, la création de la Médiathéque de I'architecture et du patrimoine s’inscrivait dans une
premiére version du projet de rénovation de l'aile du Palais de Chaillot, devenu depuis 1997 la Cité de

l'architecture et du patrimoine.
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Rattachée directement a la Direction de l'architecture et du patrimoine du
Ministére de la Culture (sous-direction des études, de l'inventaire et de la
documentation) la Médiatheque a acquis depuis janvier 2000 le statut de service a
compétence nationale. Alors que les autres services de la Médiathéque ont récemment
été déménagés a Charenton-le-Pont, les « Archives photographiques » sont localisées
depuis 1982 au fort de Saint Cyr, dans la banlieue parisienne, ou travaillent une
quarantaine de personnes. En 2011, la Médiathéque s’integrera au Centre de la
photographie et de la documentation patrimoniale® qui doit s’installer a Charenton-

le-Pont.

Du c6té canadien, la section « Art et photographie » de Bibliothéque et
Archives Canada est issue des anciennes Archives nationales, qui gérent des
documents sur tous supports (publications, documents d'archives, enregistrements
sonores, matériel audiovisuel, photographies, ceuvres d'art, documents €lectroniques).
Parmi les plus anciennes institutions culturelles canadiennes (elles ont ouvert leurs
portes en 1872), les Archives nationales ont constitué par leur création la premiére
initiative majeure du gouvernement fédéral dans le domaine culturel. Adoptée en
1987, la «Loi sur les Archives nationales du Canada» confére aux Archives
nationales le role d’institution patrimoniale nationale et celui d’organe administratif
du gouvernement du Canada (conservation et mise en acces de documents provenant

- IR : 114 4
de plus de quatre-vingt-un ministéres et organismes fédéraux)®*,

En 2004, la Bibliothéeque Nationale du Canada et les Archives Nationales du
Canada ont fusionné dans une institution unique nommeée Bibliotheque et Archives
Canada et coordonnée par le Ministére du Patrimoine Canadien. La « Loi sur la
Bibliotheque et les Archives du Canada» lui donne comme mandat d'acquérir, de
conserver, de faire connaitre et de rendre accessible le patrimoine documentaire du

Canada tout en coordonnant les services d’information et de bibliothéque des

83 Ce projet du Ministére de la Culture regroupera en 2011 la Médiathéque de I'architecture et du
patrimoine, ’ICOM (Conseil international des musées), I’ICOMOS, la Société frangaise d’archéologie
et la donation Jacques Henri Lartigue.

64 Revue  annuelle  des  Archives  nationales — du Canada. En ligne
<http://www.collectionscanada.gc.ca/obj/012003/12/012003-2001-2002-f pdf>. Consulié le 25 aoit

2008.
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institutions fédérales. Les anciennes Archives nationales constituent un réseau de
centres fédéraux de documents qui s’étend d’un océan a l’autre. Situés a Gatineau
(ville voisine de la capitale fédérale, Ottawa), les bureaux de la section « Art et
photographie » font face au tout nouveau centre de préservation des Archives
nationales. Les fonds gérés par cette section regroupent des ensembles provenant des
anciennes Archives nationales (plus de 20 millions de photographies) et de I’ancienne

Bibliotheque nationale (environ 5 millions).

Il n’existe pas d’équivalent a chacune de ces structures de part et d’autre de
I’ Atlantique, mais bien qu’elles aient toutes deux leur histoire et leurs spécificités, la
Meédiathéque de [’architecture et du patrimoine et Bibliothéque et Archives Canada
présentent des caractéristiques relativement semblables du point de vue de leurs fonds

photographiques.

Dans les deux cas, nous avons affaire a des collections nationales historiques
dont la taille dépasse les 10 millions d’objets (toutes deux représentent a notre
connaissance les ensembles photographiques les plus volumineux dans leurs pays
respectifs) et qui sont majoritairement issues de I’activité de I’Etat (documentation
officielle). D’autre part, la Médiathéque comme BAC sont directement placées sous
tutelle ministérielle. Enfin, le public de chacune d’entre elles est & la fois interne aux
services gouvernementaux (conservateurs, architectes du patrimoine, archivistes et

documentalistes) et externe, avec une ambition d’ouverture a l’ensemble des

: 65
citoyens .

[.3 Les fonds photographiques de la Meédiatheque de [’architecture

et du patrimoine et de Bibliothéque et Archives Canada

Intéressons-nous a présent a la nature des fonds photographiques conservés
dans ces deux institutions. Le terme fonds implique un lien organique entre les

documents, souvent leur origine commune. A ’inverse, une collection est rassemblée

% Dans le chapitre 5, nous reviendrons en détail sur la question des publics de ces deux institutions et

sur la maniere dont leurs sites Internet respectifs cherchent a s’adresser a ces publics.
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selon des critéres de sélection établis en amont®. Par fonds photographiques
patrimoniaux, on entend des ensembles d’objets photographiques rassemblés par une
institution (dans le cadre de son activité, ou par acquisition ou don) et qui sont
porteurs de mémoire pafrimoniale. 1l s’agit autrement dit de documents
photographiques que I’institution est chargée de préserver et de transmettre en raison

de la valeur dont ces objets sont investis par la communauté sociale.

Les fonds photographiques auxquels nous nous sommes intéressée présentent
certains traits communs, notamment leur volume important (plusieurs millions
d’objets) et un mode de gestion archivistique. Un grand nombre de photographies
rassemblées dans ces deux collections ont été produites dans le cadre de commandes

de services d’Etat. Le reste provient de donations et d’acquisitions.

1.3.1 Origines

L’origine des fonds du service des « Archives photographiques » de la
Meédiathéque remonte aux premiéres commandes photographiques de la Commission
des monuments historiques (dont la Mission héliographique67 de 1851). Par la suite,
plusieurs organismes d'Etat ayant en charge la protection des monuments nationaux
(Ministére de [’Intérieur, Direction des Cultes) lui ont légué d’importants fonds
documentaires. Disparue suite 4 la loi de séparation des Eglises et de I’Etat (1905), la
direction des Cultes avait réguliérement fait appel a des photographes (Mieusement,

Durand) ou acheté des ensembles constitués (Atget, Martin-Sabon).

% Y es acteurs que nous avons rencontrés au sein des services d’archives utilisent aussi bien le terme de
fonds que celui de collection pour qualifier les ensembles d’objets sur lesquels ils travaillent
(notamment au Canada ou la distinction entre fonds et collection n’existe pas en langue anglaise).
Nous utiliserons donc les deux termes par commodité.

§7 Alors dirigée par Prosper Mérimée, la Commission des monuments historiques demanda en 1851 2
cing photographes (Gustave Le Gray, Auguste Mestral, Edouard Baldus, Hippolyte Bayard et Henri Le
Secq) de parcourir le territoire frangais pour réaliser des prises de vue d’une série de monuments
remarquables dont elle prévoyait la rénovation. Pour une analyse approfondie de I’aventure de la
Mission héliographique, voir A. de Mondenard, La Mission héliographique. Cing photographes
parcourent la France en 1851, Monum, Editions du patrimoine, Paris, 2002 ; et A. de Mondenard,

« La Mission héliographique : mythe et histoire », Etudes photographiques, n°2, mai 1997, pp. 60-82.
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La collection des « Archives photographiques » comprend également les fonds
de l'administration des Beaux-Arts ainsi que les fonds de concessionnaires (Braun)
chargés de reproduire peintures, sculptures et objets d'art pour le compte de I'Etat
depuis le XIX® siécle. Une autre patrie de cette collection au liée au statut du service
des « Archives photographiques » comme opérateur de I’Etat major'pendant la
Premiére Guerre Mondiale aux cotés des unités régimentaires (vues d’Orient et de
I’Afrique, front occidental). Un ensemble de donations de photographes et de
particuliers (collectionneurs, architectes) est venu compléter les fonds d’Etat. Au
lendemain de la Seconde Guerre Mondiale, le service des « Archives
photographiques » a relancé les acquisitions de fonds photographiques, dont les

prestigieux fonds Nadar®®, Harcourt® et Séeberger70.

A Bibliotheque et Archives Canada, 1’origine de la collection photographique
se conjugue avec les projets d’exploration de I’immense territoire national au milieu
du XIX® siécle. Dés la fin des années 1850, le gouvernecment a lancé des campagnes
photographiques pour rassembler des informations sur la topographie du pays et les
cultures autochtones, ainsi que pour documenter la construction du chemin de fer

Canadien Pacifique (studio Notman).

De nombreux ministéres fédéraux ont par la suite créé des unités
photographiques permanentes pour documenter leur activité. Au cours des années
1960, les Archives nationales ont regu comme principal mandat d’acquérir les
documents du gouvernement fédéral : Ministere de I'Intérieur, Ministere de la Défense
nationale, Ministére des Travaux publics, Ministére de I'Energie, des Mines et des

Ressources, Ministére des Affaires indiennes et du Nord canadien, Ministére de la

8 Nadar (ou Gaspard-Félix Tournachon, 1820-1910) est un photographe précurseur et maitre du
portrait. A partir des années 1850-60, il produit dans son studio parisien de trés nombreux portraits,
dont ceux de personnages et artistes céleébres (Charles Baudelaire, Sarah Bernhardt, George Sand,
Honoré de Balzac, etc.). Pionnier du vol en ballon, il réalise en 1858, la premiére photographie
acrienne de Paris.

% Fondé & Paris 1934, le studio Harcourt est un prestigieux studio de photographie célébre pour ses
poriraits en noir et blanc de personnalités du monde de la culture et de vedettes du cinéma.

™ Les fréres Séeberger ont fondé en 1903 un atelier photographique et se sont spécialisés dans le
reportage de mode et la haute couture. Leur studio attire également la haute société et le milieu des arts

et de la culture (Mistinguett, Arletty, Charlie Chaplin, Joséphine Baker, etc.).
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Santé, Office national du film du Canada et Société Radio-Canada. Les fonds de BAC
incluent également des albums rassemblés par des amateurs de photographie
(dirigeants coloniaux, officiers de marine, hommes d'affaires, hommes et femmes

ordinaires).

L’acquisition du fonds du studio Topley (portraits de personnalités politiques,
de fonctionnaires et de résidants de la capitale nationale au tournant du XX° siécle) en
1936 a fait entrer pour la premiére fois aux Archives nationales une grande collection
d'un établissement commercial de photographies. Par la suite, d’autres importantes
collections de studios photographiques ont rejoint les Archives nationales (Horsdal,
Castonguay, Sauer, Gauvin-Evrard, Gaudard, Micklethwaite, Ragsdale) tout comme
des fonds d’éditeurs de jourmaux canadiens. Parmi les ensembles les plus connus se
trouve le fonds du célebre portraitiste canadien Yousuf Karsh (plus de 353 000
épreuves et négatifs portant sur des personnalités canadiennes et étrangeres en vue de
1932 a 1992) ainsi que les collections d’artistes photographes de premier plan comme

John Vanderpant.

1.3.2 Caractéristiques matérielles

Aprés ce bref apergu de 1'origine des fonds photographiques de la
Médiatheque et de BAC, intéressons-nous a présent aux caractéristiques matérielles de
ces objets. A des degrés divers selon leurs pfocédés de fabrication, tous les phototypes
sont menacés par une altération (chimique, physique ou biologique) portant sur

I'image, sur le liant, ou sur le support’’,

Selon le rapport In the Picture. Preservation and Digitisation of European
Photographic Collections, «la durée de vie des photographies se mesure en décennies
plutdt qu’en siécles, et nombreuses sont celles dont ’dge avancé rend trés urgente la
préservation. En fait, certains types de photographies (méme des tirages couleur

récents) sont tellement instables qu’ils commencent a se détériorer aprés seulement

" Compte-rendu de lecture de l'ouvrage de B. Lavédrine ef al., Les collections photographiques : guide
de conservation préventive (Paris, Arsag, 2000), in Actualités de la conservation, n° 15, mai-décembre

2001.
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quelques années »' (Klijn et Lusenet, 2000 : iii). A Dinstabilité interne des procédeés
s’ajoutent des facteurs de dégradation externes : lumiere, température, humidité,

incendie, inondation, pollution, infestation de moisissures ou d'insectes, manipulation.

Les fonds de la Mediatheque et de BAC présentent une grande diversité
d’objets et une multiplicité de supports pour la méme image (une caractéristique qui,
nous y reviendrons plus loin dans I’analyse, implique des choix difficiles au moment
de la numérisation). C’est en faisant un bref retour sur 1’histoire de la technique

photographique que 1’on comprend le mieux les raisons de cette hétérogénéité.

En France, les expérimentations de Nicéphore Niépce a la fin des années 1820
(héliographie) ont été reprises et améliorées par Jacques Daguerre pour créer le
daguerréotype (procédé positif constitué d'une plaque recouverte d'une couche
d'argent). Parallelement aux recherches de N. Niépce et de J. Daguerre, 1’anglais
Henry Fox Talbot mettait au point en Grande-Bretagne sa propre technique appelée

calotype (procédé négatif-positif qui permet la reproduction des images).

Par la suite, de trés nombreux procédés ont contribué a transformer et a faire
évoluer la technique photographique (parmi les plus connus, citons le procédé au
collodion humide puis au collodion sec, le procédé au gélatino-bromure d'argent,
Uambrotypie, la ferrotypie, la stéréoscopie, ou encore |’autochrome, premier procedeé
couleur inventé par les fréres Lumiére en 1903). Ces procédés exploitent différents
supports : plaque de verre, papier ciré, papier salé, papier baryté, film celluloid, nitrate
de cellulose, diapositive, etc.””. La variété est telle que I’identification précise des

techniques de fabrication employées est parfois difficile méme pour les experts.

Cette liste non exhaustive fait apparaitre [’hétérogénéité des objets qui peuvent
étre rassemblés dans les fonds d’archives photographiques. Tiré d’une enquéte aupres
de cent-quarante institutions patrimoniales européennes, le rapport In the Picture

montre qu’il n’est pas rare de trouver jusqu’a quarante supports différents dans les

" Traduction de Pauteur.

™ Pour une description détaillée des procédés et supports photographiques, voir A. Cartier-Bresson
(dir.), Vocabulaire technique de la photographie, Marval, Paris, 2008. Pour une histoire compréhensive
des techniques photographiques, voir M. Frizot (dir.), Nouvelle histoire de la photographie, Paris,

Larousse, 2001.
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collections photographiques. Une majorité est toutefois constituée de négatifs sur

plaques de verre et de procédés au gélatino-bromure d’argent (ibid. : 17).

Les collections de Bibliothéque et Archives Canada comprennent un ensemble
de pi¢ces uniques (daguerréotypes, ambrotypes, ferrotypes) mais la majeure partie des
documents conservés sont des négatifs en noir et blanc et en couleur, sur papier, verre,
celluloid et plastique. On y trouve également des albums, des planches-contacts, des

livres contenant des photographies originales et des cartes postales.

Le service des « Archives photographiques » de la Meédiatheque conserve
quant a lui essentiellement des négatifs, mais on y trouve aussi de nombreux tirages et
procédés positifs (comme des daguerréotypes) ainsi que des albums et portfolios. Liée
a I’histoire du service, la dispersion des fonds des « Archives photographiques » entre
plusieurs institutions rend complexe le travail de mise en correspondance des négatifs
et des tirages. Un chargé d’étude a la Médiatheque explique :

Vous pouvez avoir ici [a I’hétel de Vigny-Croisilles, ancien site de la

Médiatheque avant son déménagement a Charenton-le-Pont] des

tirages papier de plaques de verre qui sont a Saint-Cyr [site des

« Archives photographiques »], par contre a 'inverse vous pouvez

avoir un tirage ici d’une plaque de verre qui a disparu [...] ou une

plaque de verre conservée a Saint-Cyr alors que le tirage ancien a

disparu74.

Outre le probléme de la diversité des supports et de leur fragilité, les
institutions patrimoniales se trouvent face a une difficulté supplémentaire propre au
médium photographique : I’existence de multiples objets représentant la méme image.
Le négatif est généralement considér¢ comme la matrice originelle de 1’image, mais
celle-ci peut ensuite étre reproduite sous des formes extrémement variées :
contretype”” du négatif, contretype du positif, tirage d’époque, tirage moderne, cliché

pour projection...

La confusion est telle que recenser le nombre d’images dans un fonds
volumineux est une entreprise extrémement ardue. « Nous ne savons pas au juste

combien il existe d'images primaires, car il est fallacieux de mettre sur le méme plan

" Extrait d’entretien avec J.C.F., chargé d’¢tudes a la Médiathéque de I'architecture et du patrimoine.

7 Un contretype est une reproduction d’un phototype positif ou négatif.
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le négatif, le tirage, le contretype du négatif ou de son tirage, le tirage du contretype et

son tirage » admet le directeur de la Médiathéque’®.

La multiplicité des supports de matérialisation des images est donc un défi
pour la gestion et I’inventaire des fonds photographiques. Nous verrons plus loin
lorsque nous analyserons en détail les problemes de sélection des objets pour leur
numérisation que ce caractére multiple des objets photographiques brouille jusqu’a la
frontiére entre original et copie, une distinction pourtant clé dans toute logique

patrimoniale.

1.3.3 Inventaire et documentarisation

En raison de la taille des collections (jusqu’a 25 millions d’objets pour
Bibliothéeque et Archives Canada), de 1’hétérogénéité des techniques et de la
multiplicité des supports, les opérations d’inventaire’” et de catalogage’® des fonds

photographiques sont épineuses et restent souvent limitées.

Au service des « Archives photographiques » de la Médiatheque, le nombre

total d’objets dans les fonds est estimé entre 6 a 10 millions d’objets, la marge de 4
9

millions témoignant du travail colossal d’identification qu’il reste encore a faire’
Malgré le lancement de politiques systématiques d’inventaire, l’entreprise reste
lacunaire. Faute de moyens, on se contente parfois de compter les boites d’archives

sans méme pouvoir les ouvrir pour en inventorier le contenu.

L’inventaire et le catalogage sont pourtant deux opérations essentielles pour la
mise en valeur des fonds, dans la mesure ou elles permettent 1’accés et la consultation.

Constituant la base de la médiation documentaire, ces opérations sont des préalables

76 J-D. Pariset, « La numérisation des images 4 la médiathéque de l'architecture et du patrimoine »,
Séminaire du 16 novembre 1998. En ligne : <http://www.culture.gouv. fr/mrt/numérisation/fr/
seminaire_du_161198/projet nl2.htm>. Consulté {e 12 juin.

" ’inventaire consiste a établir la liste des documents conservés par Iinstitution.

78 e catalogage vise & produire une description standardisée ou normalisée des documents.

™ Une partie du travail d’inventaire a d’ailleurs été confiée 4 la Régie industrielle des établissements

pénitentiaires.
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nécessaires a tout projet d’ouverture des collections au public. L’identification de
chaque objet (mode d’acquisition, appartenance a un fonds, caractéristiques
physiques, restrictions d’utilisation, question des droits d’auteur) offre un premier
contexte de lecture, d’interprétation et d’usage des objets. Dans les bases de données
rassemblant les objets numérisés, ees informations sont appelées métadonnées (des

données servant a décrire d’autres données).

Le niveau de description des fonds dépend le plus souvent de la taille des
collections (décrire des millions de photographies une par une est une tache
démesurée), de leur intérét historique et des ressources financieres disponibles. Selon
E. Klijn et Y. de Lusenet, « cataloguer individuellement les éléments d’une collection
de 536 000 photographies nécessiterait environ 30 000 jours de travail, ce qui
représente a4 peu pres 136 années de catalogage continu !» (Klijn et Lusenet,

2004 : 9).

A Bibliothéque et Archives Canada, méme si le service s'est efforcé de créer
des descriptions individuelles depuis I’apparition des formats électroniques dans les
années soixante-dix, seulement 500 000 picces environ ont été décrites a ce jour
(sur un total de 25 millions). Le travail a accomplir reste donc immense. Le nombre
d’artefacts bénéficiant d’une description individuelle, et a fortiori le nombre d’images

numérisées et accessibles en ligne, ne représentent que la pointe de I’iceberg.

D’autres difficultés se posent aux documentalistes dans leur activité de
catalogage et de description des phototypes. D’une part, le travail de standardisation
du vocabulaire technique de description des objets est toujours en cours. Dans un
effort de normalisation, les recherches d’un groupe de conservateurs et de spécialistes
de la photographie ont récemment abouti a la publication d’un Vocabulaire technique
de la photographie (2008) sous la direction d’A. Cartier-Bresson. D’autre part, la
diversité des sujets capturés par les photographies requiert des compétences trés

spécialisées pour pouvoir en décrire précisément le contenu.

Lors d’un entretien, le directeur de la section « Art et photographie » de BAC
nous a signalé le cas d’un fonds constitué par I’historien des chemins de fer Andrew
Merrilees, soit une grande collection d’environ 400 000 piéces représentant

I’ensemble des chemins de fer nord-américains. Comme il arrive souvent dans le cas
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de fonds rassemblés par des collectionneurs, I’institution ne dispose pas d’un
inventaire pour ces objets. En effet, a I’inverse des établissements a but commercial
qui dressent I’inventaire de leurs fonds a des fins de gestion, les collectionneurs
possedent une connaissance intégrée des documents qu’ils collectent, et ce savoir
n’est pas systématiquement transmis a I’institution lors du don ou de 1’acquisition du
fonds. Des milliers de photographies de la collection Merrilees sont donc simplement

décrites par le mot « train ».

Ces remarques sur la conservation et la gestion des fonds photographiques
montrent que les collections sont structurées par des médiations documentaires
(collecte, préservation, inventaire, description) qui construisent une représentation des

fonds et conditionnent les modalités futures d’accés aux documents.

1.4 L’archive photographique comme dispositif mémoriel

Si elles conservent aussi bien des documents tirés d’une activité
administrative, commerciale (pour les fonds des anciens studios photographiques)
ou artistique, les institutions et services auxquels nous nous sommes intéressée

relévent de la catégorie des archives®.

La définition institutionnelle et documentaire de 1’archive réunit plusieurs
traits distinctifs®' : I’archive regroupe des documents sériels d’origine le plus souvent
administrative, collectés principalement pour leur valeur informative, dont la
provenance et le contexte constituent la condition fondamentale de leur exploitation
scientifique, et qui sont gérés selon des processus de tri et d’élimination®’. En effet,
le volume exponentiel des archives implique des procédures de sélection en termes de

conservation et de valorisation. Comme ’explique Eléonore Kissel :

8 Bien que les services d’archives sur lesquels porte notre étude soient intégrés dans des structures
institutionnelles plus larges relevant (au moins en partie) du champ des bibliothéques (Bibliothéque et
Archives Canada, Médiathéque de I’architecture et du patrimoine).

8! Pour un apergu des problématiques contemporaines des archives, voir le dossier « Les archives »

dans Culture et Recherche n°78, 2000.
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Les archives, en raison de leur sérialité et de leur production

quotidienne dans nos sociétés, constituent dés leur versement des

masses considérables et impliquent un potentiel d’accroissement qui

n’est jamais nul, et souvent méme exponentiel. Cette situation

implique un mode de gestion patrimoniale trés différent de celui des

musées, ou le potenticl d’accroissement avec des ceuvres d’art

uniques est forcément beaucoup plus restreint (Kissel in Merzeau et

Weber, 2001 : en ligne).

Fondé sur la valeur de témoignage et la valeur d’information des documents,
le tri est donc une opération nécessaire dans la gestion des archives. Mais les criteres
de cette sélection, voire le principe mé€me de la destruction partielle des fonds, sont
parfois contestés au nom d’un devoir de conservation. Ainsi, dans une lettre ouverte
au directeur de la Direction de l'architecture et du patrimoine, 1’Association de
Défense des Intéréts des Donateurs et Ayants droit de l'ex Patrimoine photographique
a questionné les conditions de la destruction d’une partie du fonds Studio Harcourt™

conservé a la Médiathéque de I’architecture et du patrimoine :

Il est suggéré de ne conserver qu’une commande® sur 1000 et non sur

100... Le débat est ouvert, pourquoi pas une sur 10000 le critére de

choix étant le meilleur état de conservation, indépendamment de tout

critére esthétique, historique ou autres. Cette question mérite un débat

qui servira de précédent, notamment pour les autres fonds de portraits

Sam Levin®.
Cet exemple et les points que nous avons soulignés précédemment montrent que le
fonctionnement de I’archive implique une série de médiations documentaires et de

choix politiques qui en font un objet vivant, mouvant, en construction permanente.

Comme la mémoire collective (Halbwachs, 1994 [1925]), I’archive ne
fonctionne par sur un mode mimétique (représentation exacte du passé) mais construit

une représentation du passé a partir des cadres sociaux du présent, ce processus de

82 En France, les documents protégés ou inscrits 4 I’inventaire des musées sont toutefois inaliénables et
donc non destructibles.

8 Le fonds du prestigieux Studio Harcourt rassemble des portraits de nombreuses célébrités et
comprend environ 1 800 000 négatifs et 40 000 tirages.

¥ Une commande est un ensemble de négatifs d’une méme séance de prise de vues.

8 Association de Défense des Intéréts des Donateurs et Ayants droit de I'ex Patrimoine photographique
(ADIDAEPP), « Ex-patrimoine Photographique. Lettre ouverte de Bruno Réquillart & Michel Clément,
directeur de la DAPA ». En ligne : <http://photographie.com/?pubid=103264&secid=2&rubid=9>.
Mis en ligne le 11 décembre 2005, consulté le 18 janvier 2006.

73



Chapitre 2

reconstruction impliquant nécessairement une sélection et une déformation du passé.
Selon L. Merzeau, «la mémoire ne consiste pas & engranger le plus de traces
possibles, mais a produire une auto-organisation des connaissances, qui implique
sélection, duplication, hiérarchisation, maintenance, gestion de délais et de parcours,
bref un véritable travail d’écriture » (Merzeau in Merzeau et Weber, 2001 : en ligne).
Ces considérations nous amenent a envisager un autre aspect de 1’archive, non plus du

point de vue de I’institution patrimoniale, mais comme dispositif et concept théorique.

Dans L’archéologie du savoir (1969), Michel Foucault adopte une définition
trés large de 1’archive au service de sa démarche d’analyse historique des formations
discursives. Pour le philosophe, I’archive est une collection de traces matérielles qui
témoignent des cadres de pensée culturels et scientifiques d’une époque ou d’une
société donnée. Mais il ne s’agit pas d’un rassemblement inerte de traces du passé.
L’archive fonctionne comme un systéme actif de formation et de transformation des
énoncés discursifs, dont le sens évolue en fonction des cadres historiques de pensée.
Le caractére dynamique de 1’archive se refleéte dans cette définition tirée de Dits et
écrits -

Par archive, j’entends d’abord la masse des choses dites dans une

culture, conservées, valorisées, réutilisées, répétées et transformées.

Bref toute cette masse verbale qui a été fabriquée par les hommes,

investie dans leurs techniques et leurs institutions, et qui est tissée

avec leur existence et leur histoire. Cette masse de choses dites, je

I’envisage non pas du c6t¢ de la langue, du systéme linguistique

qu’elles mettent en ceuvre, mais du c6té des opérations qui lui

donnent naissance. [...] C’est, en un mot, [...] 'analyse des
conditions historiques qui rendent compte de ce qu’on dit ou de ce

qu’on rejette, ou de ce qu’on transforme dans la masse des choses
dites (1994 : 786).

L’approche de M. Foucault nous invite donc a penser I’archive comme un
dispositif mémoriel et discursif, constamment travaillé par des logiques de
reconfiguration historique. Dans son ouvrage sur la frivialité (la circulation de la
culture), Y. Jeanneret s’inspire de la définition foucaldienne pour penser les modalités

de construction de 1’archive :

Il ne s’agit pas d’une collection statique d’objets qu’on déposerait
pour qu’ils soient inchangés, mais du processus par lequel tout ce qui
a été produit dans la culture est perpétuellement repris et transformé :
ceci, selon des procédures et des contraintes déterminées, a la fois
tributaire du passé et susceptible de les remodeler (2008 : 58).
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Dans cette perspective, il trace un programme de recherche centré sur les médiations

des objets (il parle plutot d’étres) culturels :

[...]il s’agit d’inventorier des procédures, des mondes de pratique,

des roéles, des objets: en l’occurrence, par exemple, la valeur

culturelle et politique de la collection (qui connait une actualité

frappante avec les bases de données) et I’importance des phénomenes

de qualification, de sélection, de hiérarchisation des ceuvres et des

idées (loc. cit).
Cette approche de I’archive et de ses modalités de configuration offre un cadre
d’analyse particuli¢rement riche pour saisir la dynamique de reconstruction de
’archive photographique a travers sa diffusion sur le Web. Les formes de valorisation
(traditionnelles ou numériques) du patrimoine doivent donc se comprendre comme
des processus actifs. L’attribution méme d’une valeur patrimoniale & des fonds

photographiques résulte d’un processus social et historique, dont nous allons tracer les

contours dans la partie suivante.
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IT — Le statut patrimonial des fonds photographiques

Dans le cadre de cette étude, nous nous intéressons aux fonds photographique
en tant que patrimoine, c’est-a-dire en tant que corpus d’objets a conserver et a
transmettre (ala fois dans 1’espace social et dans la durée). Pour comprendre
comment le Web instaure de nouvelles conditions de diffusion de ce patrimoine,
il nous faut d’abord caractériser la spécificité des objets dont nous étudions la mise en
circulation. Sur quoi la valeur patrimoniale des fonds photographiques de la
Meédiathéque de I’architecture et du patrimoine et de Bibliothéque et Archives
Canada repose-t-elle ? Qu’est-ce qui fonde le devoir moral des institutions culturelles

a préserver et & mettre en acces ces objets ?

Le patrimoine est une « notion globale, vague et envahissante a la fois, dont
’apparition date de deux siécles a peine » souligne André Chastel (Chastel in Nora,
1997 [1986] : 405). Pour reprendre les mots de J. Davallon, nous chercherons dans
cette partie a «saisir la logique sous-jacente aux pratiques qui conferent au
patrimoine son statut social et symbolique » (2002 : 74). Nous commencerons par
faire une recension des écrits sur théme de la patrimonialisation, puis nous

chercherons voir comment ces analyses s’appliquent au champ photographique.

I1.1 Patrimoine et patrimonialisation : cadre conceptuel

La littérature consacrée au patrimoine est riche d’analyses historiques,
anthropologiques et philosophiques, et cette notion s’est construite de manicre
transdisciplinaire. L’idée-force qui se dégage d’une majorité de travaux sur la valeur
patrimoniale est que celle-ci n’est pas intrinseque aux objets, mais attribuée dans un

processus de qualification, situé socialement et historiquement.

« Le patrimoine est un regard » écrit Bemard Schiele, « c’est pourquoi la
question a poser est moins celle des patrimoines, que celle des mises en patrimoines »
(2002 : 2). Krzysztof Pomian utilise le terme de sémiophore (dérivé du grec séméion,

le signe, et du suffixe -phore, signifiant porter, avoir en soi) pour exprimer le fait que
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le patrimoine est le réceptacle et le support des significations dont 1’investissent ceux

qui décident de le conserver.

Ce regard, par lequel des significations sont projetées sur 1’objet, n’est pas
figé - il évolue avec le temps. Le statut patrimonial n’est jamais acquis une fois pour
toutes mais reconfiguré en permanence constituant, selon les mots de R. Montpetit,
« une proposition de sens constamment reprise » (Montpetit in Schiele, 2002 : 115).
I1 nous faut donc analyser les modalités de ce regard par lequel la valeur patrimoniale

des fonds photographiques s’est construite historiquement.

IL.1.1 Genese et extension de la notion de patrimoine

Ce n’est que récemment que le mot patrimoine est passé dans le langage
courant. On parlait plutdt dans le passé de monument historique, signe que ce champ
s’est structuré a |’origine autour du patrimoine monumental. Certains analystes
(voir notamment Babelon et Chastel, 1994) retracent les ferments de la notion de
patrimoine dans le culte chrétien des reliques (traces du passage du Christ sur terre,

culte des reliques des saints, a la fois trésors spirituels et sources de richesse

matérielle).

Mais le moment charniére de [’institutionnalisation du champ patrimonial
(du moins en France) se situe au lendemain de la Révolution®, période ou sont
apparus dans leur sens actuel les deux termes de « monument historique » et de
« patrimoine » (Desvallées in Poulot, 1998). Le fait que le premier terme ait dominé
jusqu’a la fin du XX° siécle montre bien que chaque époque crée «ses propres
référentiels historiques, ses propres attitudes face au patrimoine » (Mathieu in

Beaudet et Deslauriers, 1992 : 7).

% Les protestations (notamment celle de I’Abbé Grégoire a I’Assemblée) contre les actes de
vandalisme dirigés vers les symboles du pouvoir religieux et monarchique ont fait naitre une prise de
conscience et servi d’élément déclencheur pour la mise en place d’une politique la mémoire avec ses

institutions d’histoire et son souci des inventaires.
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Selon A. Chastel, le terme romain patrimonium « explicite une relation
particuliére entre le groupe juridiquement défini et certains biens matériels tout a fait
concrets : un espace, un trésor ou moins encore » (Chastel in Nora, 1986 : 405).
Originellement 1ié a la sphére de la famille et du droit, le patrimoine désigne au sens
premier l’ensemble des biens que ’on légue & sa descendance, ce dont on hérite.
11 s’agit selon D. Poulot de « I’ensemble des biens familiaux envisagés non pas selon
leur valeur pécuniaire mais dans leur condition de biens a transmettre » (2001 : 4).
Au cours du XIX® siécle, la notion de patrimoine a peu a peu dépassé le cadre familial
et juridique pour acquérir un sens symbolique et collectif, 1i€ a la « perpétuité d’objets

sacrés essentiels a la communauté » (Chastel, 1986 : 406).

Aujourd’hui, la notion de patrimoine désigne généralement un ensemble de
biens communs, hérités du passé, porteurs de la mémoire et des valeurs d’une
communauté, que la collectivité a le devoir moral de sauvegarder et de transmettre
pour les générations futures. Le patrimoine « crée une véritable rcsponsabilité a
I’égard des générations présentes et surtout a venir » écrit D. Audrerie. « Une sorte de
conscience morale collective dicte une approche éthique a I’endroit de valeurs

multiformes héritées du passé » (1997 : 13).

Le role de I’Etat en matiére de protection du patrimoine est central, dans la
mesure ou « la construction du patrimoine national participe d’un processus plus
général qui voit la jouissance de certains biens faire figure d’expérience collective et
nourrir une identité historique, sociale, culturelle » (Poulot, 2002 : 7). Réceptacle de
valeurs collectives, le patrimoine est historiquement li€ a un souci moral et
pédagogique, mais aussi & la formation des nations et plus tard a l’essor des

nationalismes.

Depuis la création de la Commission des monuments historiques en 1837 sous
la Monarchie de Juillet, le champ patrimonial a connu de profondes évolutions.
La question patrimoniale s’est progressivement étendue au-deld du cercle national
pour rejoindre les préoccupations de la communauté internationale et donner
naissance a la notion de patrimoine culturel universel. Dans ’entre-deux-guerres,
’adoption de la Charte d’Athénes (1931) a constitué une premicre étape importante

pour définir des références internationales en termes de protection et de restauration

78



Chapitre 2

des monuments. Elle a donné des cadres d’orientation pour Iactivité de I'TCOM® et

de 'UNESCO, qui ont travaillé a la signature de la Charte de Venise en 1964.

Selon F. Choay, « lamondialisation des valeurs et des références occidentales
a contribué a I’expansion cecuménique des pratiques patrimoniales » (1992 : 160).
Cette expansion s’est notamment traduite par 1’émergence du concept de « patrimoine
naturel », entériné par la signature de la Convention concernant la protection du

patrimoine mondial culturel et naturel (1972).

Mais l’extension du systéme de valeurs occidental comme socle d’un
patrimoine universel a ét¢ progressivement remise en question. Inscrit dans le
prolongement de la Charte de Venise, le Document de Nara sur I’authenticité (1994)
vise a définir un cadre de référence du patrimoine davantage représentatif de la
diversité des cultures et du caractére immatériel de certains patrimoines
(traditions orales, cultures vivantes, rites et folklores)gg, s’inscrivant dans une
redéfinition de la notion comme « fait anthropologique total » (Négrier et Valarié,
1997 : 161).

Dans ce contexte, «tout est patrimoine ou, a tout le moins, susceptible de le

devenir » (Hartog in Andrieux, 1998 : 12).

Friches industrielles, bio-diversité, capital génétique, planetes, plats
régionaux, paysages... autant d’objets qui se trouvent aujourd’hui
désignés comme appartenant au cercle, trés fermé, du patrimoine
jusqu’alors réservé aux créations artistiques et aux monuments
architecturaux, aux « Beaux-Arts » (Négrier et Valarié, 1997 : 161).

Parmi les derniers-nés de ces nouveaux registres de « patrimonialisation galopante »
(Hartog), le patrimoine numérigue est décrit par 'UNESCO comme les « matériaux
fondés sur I'informatique, d'une valeur durable, qu'il est nécessaire de conserver pour

les générations futures »°.

¥7 Conseil international des musées (UNESCO).
8 LUNESCO a par la suite adopté une Convention pour la sauvegarde du patrimoine culture!
immatériel (2003).

8 UNESCO, « Concept de patrimoine numérique », en ligne : <http:/portal.unesco.org/ci/fr/ev.php-
URL_ID=24268&URL_DO=DO_PRINTPAGE&URL _ SECTION=201.html>. Consult¢ le 9 aoit
2009.
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Face a cette inflation du patrimoine, certains auteurs parlent de « I’éclatement
de la notion » (Audrerie), tandis que D. Poulot (reprenant les termes de Marc Augé)
met en garde contre le risque que « le kaléidoscope de ces patrimoines devienne un

lieu commun, celui d’une « surmodernité » » (2002 : 8).

I1.1.2 La valeur patrimoniale

Apres ce court aper¢u de I’histoire du champ, revenons au statut patrimonial
des objets et examinons le systtme de valeurs qui le sous-tend. Les travaux de
I’historien d’art viennois Alois Riegl sont une contribution fondatrice a [’analyse de la
« fabrication » des monuments historiques (a I’époque on ne parlait pas encore de
patrimoine). Ils font encore aujourd’hui l’objet de nombreux commentaires et

critiques (Choay, 1992 ; Davallon, 2006 ; Jeanneret, 2008).

Dans son ouvrage intitulé Le culte moderne des monuments (1907), A. Riegl
cherchait a comprendre comment se construisent les valeurs et les significations des
monuments. Rédigeant ’introduction de 1’édition de 1984 de cet ouvrage, F. Choay
écrivait a propos d’A. Riegl :

[1l a su] le premier, entreprendre 1’inventaire des valeurs non dites et

des significations non explicitées, sous-jacentes au concept de

monument historique. D’un coup, celui-ci perd sa pseudo-

transparence de donné objectif. 1l devient le support opaque de

valeurs historiques transitives et contradictoires, d’enjeux complexes

et conflictuels (Choay in Riegl, 1984 [1903] : 16-17).
Le tableau 3 propose un résumé des catégories baties par A. Riegl a partir du
commentaire de J. Davallon dans Le don du patrimoine (2006). Celui-ci met en
lumiére deux oppositions structurantes dans le systeme de valeurs déployé par A.
Riegl : d’une part I’opposition entre valeurs du passé et valeurs de contemporanéité et
d’autre part I’opposition entre critéres objectifs et critéres subjectifs. Ces valeurs

peuvent étre complémentaires ou conflictuelles, et se superposer dans un méme objet.
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Tableau 3 : Synthése du systéme de valeurs d'A. Riegl (2 partir de J. Davallon, 2006)

Valeurs du passé Valeurs contemporaines

- Valeur historique

Valeur d’usage

- Valeur d’ancienneté - Valeur d’art

» valeur de nouveauté
» valeur d’art relative

- Valeur de remémoration intentionnelle - Valeur de remémoration intentionnelle

Les valeurs du passé (valeur historique, valeur d’ancienneté, valeur de
remémoration intentionnelle) sont fondées sur la remémoration, ’inscription de
I’objet dans un monde passé et la perception du temps écoulé. A I'inverse, les valeurs
de contemporanéité (valeur d’usage, valeur d’art, valeur de remémoration
intentionnelle) inscrivent le monument dans l’instant de 1’usage et actualisent ses

propriétés dans le contexte présent.

J. Davallon distingue également des critéres objectifs et des critéres subjectifs
dans D’appréciation de la valeur de I’objet ou de ’ceuvre. 1l situe la valeur d’art
ancienne et la valeur historigue du c6té des critéres objectifs (ces valeurs sont fondées
sur un idéal ou un fait historique extérieurs a 1’observateur) tandis que la valeur d’art
relative et la valeur d’ancienneté sont situées du c6té des critéres subjectifs (elles sont

générées par |’effet que [’objet ou 1’ceuvre produisent sur 1’observateur).

Examinons a présent en détail chacune de ces catégories, en commencgant par
celles relevant des valeurs du passé. La valeur historique caractérise la mémoire
attachée a un objet qui symbolise un moment de I’histoire de la communauté.
Par exemple, la photographie d’un soldat au front pendant la Premi¢re Guerre
Mondiale évoque un événement marquant de la mémoire sociale (un conflit
meurtrier, des enjeux de politique internationale, etc.). Selon A. Riegl, plus I’objet est
proche de son état initial (intégrité physique), plus sa valeur historique est forte.
Telle que définie par A. Riegl (2 travers son lien a la construction d’un savoir),
la valeur historique peut dans une certaine mesure €tre rapprochée de ce que F. Choay
nomme la « valeur cognitive, également éducative, qui se ramifie en une série de

branches concernant des savoirs abstraits et de multiples savoir-faire » et qui sert a la
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recherche intellectuelle ainsi qu’a la formation des professeurs et des artisanats
(1992 :91).

Située elle aussi dans la catégorie des valeurs du passé, la valeur
d’ancienneté est quant a elle accordée a toute création humaine ayant subi I’épreuve
du temps. A. Riegl évoque pour la décrire « la représentation du temps écoulé depuis
sa création, qui se trahit a nos yeux par les marques de son age » (1984 [1903] : 45).
Une photographie abimée, jaunie ou écornée, porte ainsi les traces de sa longue
histoire. Contrairement a la valeur historique qui est essentiellement construite dans
une approche scientifique, la valeur d’ancienneté s’ancre dans une dimension sensible

et affective.

Enfin, la valeur de remémoration intentionnelle est a la fois une valeur du
passé (elle vise a garder un souvenir dans la conscience) et une valeur contemporaine
(puisqu’elle vise a rester actuelle et idéalement éternelle). Les photographies
commémoratives sont empreintes d’une telle valeur (par exemple les clichés
immortalisant la signature d’accords historiques, comme la signature de I’armistice de
la Seconde Guerre Mondiale). J. Davallon trace un paralléle entre la valeur de
remémoration intentionnelle et la valeur d’usage : le monument (ou la photographie)
a en effet été créé dans le but de garder le souvenir. La valeur de remémoration
intentionnelle peut toutefois s’estomper avec le temps et se transformer en valeur
historigue ou en valeur d’ancienneté, signe que la valeur patrimoniale se constitue

dans un processus dynamique.

Parmi les valeurs contemporaines maintenant, on trouve premiérement la
valeur d'usage, qui renvoie a la fonction usuelle de ’objet (son usage d’origine).
Dans le cas de la photographie, cette catégorie est relativement floue : intégré dans un
album de famille, un cliché peut avoir comme usage de témoigner de la vie familiale ;
on peut aussi assigner a la photographie un usage documentaire (produire des archives
visuelles sur un chantier de construction, comme ces photographies de la tour Eiffel a

moitié érigées par exemple) ou encore un rdle médiatique (photoreportage).

La seconde valeur contemporaine indiquée dans le tableau est la valeur d’art.
Elle se scinde en deux catégories : la valeur de nouveauté et la valeur d’art relative.

La valeur de nouveauté est attachée a un objet qui présente un aspect neuf,
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non dégradé. Tout comme la valeur historique, la valeur de nouveauté tend vers la
conservation I’état original de I’objet (elle entre par 1a méme en conflit avec la valeur
d’ancienneté). La valeur d’art relative caractérise quant a elle la capacité de ’ceuvre a
correspondre a la sensibilité artistique moderne. J. Davallon la distingue de la valeur

d’art ancienne (qui représente un idéal artistique absolu, universel et intemporel).

Dans le cas des archives photographiques, la valeur patrimoniale tend a étre
attribuée aux objets dans la mesure ou ils sont pris dans un ensemble plus large :
ce sont des fonds que 1’on classe et que 1’on présente sur les sites web (et rarement
des photographies prises dans leur individualité, selon le modele du chef-d’ceuvre en
vigueur dans le champ des beaux-arts). Pour comprendre comment se constitue le
statut patrimonial d’un objet ou d’un fonds, I’exposé des valeurs symboliques que
nous venons de faire doit étre replacé dans une perspective diachronique : on parle de
patrimonialisation, ou de mise en patrimoine pour qualifier le processus de

construction du statut patrimonial.

11.1.3 La patrimonialisation : saisir la construction du statut patrimonial

comme un processus

Le concept de patrimonialisation vise a saisir le patrimoine comme le résultat
d’un processus de fabrication, comme le passage d’un €tat a un autre sous ’effet
d’une procédure de désignation. A I’inverse d’une tendance & « naturaliser »
le patrimoine (& penser que la qualité patrimoniale est un donné intrinséque aux
objets) cette approche met I’accent sur le changement de regard projeté sur les objets
(matériels ou immatériels). Elle vise, selon les mots de J. Davallon, a «sortir du
schéma selon lequel les objets patrimoniaux sont « patrimoine » par nature et par

fonction » (2006 : 24).

Ce que cherche a mettre en évidence cette approche, c’est la détermination
contextuelle de la valeur patrimoniale. Selon D. Poulot, les procédures du
« découpage du vénérable » sont liées a « une déclaration de reconnaissance et aux

formes de sa manifestation dans 1’espace public» (2002 : 6). L’étude de la
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patrimonialisation d’un fonds consiste donc a mettre a jour les logiques de sa

qualification symbolique et les critéres sur lesquels celle-ci repose.

Les conditions d’entrée d’un objet ou d’un corpus d’objets dans la sphére
patrimoniale -sont déterminées dans un contexte historique, social et culturel
particulier, et selon des criteres (le plus souvent scientifiques et institutionnels)
fluctuants. Dans un ouvrage consacré a ’inventaire du patrimoine, Michel Melot et
Héléne Verdier soulignent que « la valeur culturelle d’un bien patrimonial n’est pas
donnée a priori, elle lui est conférée par la connaissance et la perception que I’on en a,

elles-mémes évolutives » (2001 : 9).

Si A. Riegl n’utilisait pas a 1’époque le terme de patrimonialisation, il en a
posé le premier jalon théorique en décrivant la « genése » des monuments historiques,
c’est-a-dire les conditions de la reconnaissance de ces objets en tant que monuments
historiques. Il a établi une distinction fondatrice entre le monument intentionnel
(construit dans 1’intention d’ériger un objet de remémoration, comme le monument
aux morts par exemple) et le monument artistique et historique (perverti de sa

destination originelle pour devenir un objet de remémoration). Comme le précise

F. Choay :

Le monument est une création délibérée (gewollte) dont la destination
a été assumée a priori et d’emblée, tandis que le monument historique
n’est pas initialement voulu (ungewollte) et créé comme tel; il est
constitué a posteriori par les regards convergents de I’historien et de
’amateur, qui le sélectionnent dans la masse des édifices existants
[...]. Tout objet du passé peut €tre converti en témoignage historique
sans avoir eu pour autant, a l’origine, une destination mémoriale

(1992 : 21-22).
Les travaux d’A. Riegl ont fait [’objet de nombreuses réinterprétations, notamment a
partir des années 1980 alors que les sciences sociales posaient un nouveau regard sur
le patrimoine. La théorisation proposée alors dépassait le cadre du monument
historique pour envisager I’ensemble du champ patrimonial en pleine extension.
Il existe de multiples approches du concept de patrimonialisation (historiques,
anthropologiques, sociologiques, communicationnelle, etc.). La définition proposée
par E. Amougou en situe par exemple la portée heuristique dans une problématique
sociologique, s’intéressant & I’institutionnalisation des pratiques et a la configuration

des rapports sociaux entre les différents acteurs du champ :
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La patrimonialisation pourrait ainsi s’interpréter comme un processus

social par lequel les agents sociaux (ou les acteurs si 1’on préfére)

légitimes entendent, par leurs actions réciproques, c’est-a-dire

interdépendantes, conférer a un objet, & un espace (architectural,
urbanistique ou paysager) ou a une pratique sociale (langue, rite,

mythe, etc.) un ensemble de propriétés ou de « valeurs » reconnues et

partagées d’abord par les agents légitimés et ensuite transmises a

I’ensemble  des individus au travers de  mécanismes

d’institutionnalisation, individuels ou collectifs nécessaires a leur

préservation, c’est-a-dire a leur légitimation durable dans une

configuration sociale légitime (2004 : 24-25).

Dans le domaine de la communication, le concept de patrimonialisation est
généralement saisi sous I’angle des médiations qu’il met en ceuvre. Explorant le
champ de la médiation et de la médiatisation du patrimoine, J. Davallon a distingué
cinq €tapes dans le processus de patrimonialisation : (1) la « trouvaille », moment ou
’objet est extrait de 1’oubli ou il était tombé ; (2) ’authentification de la valeur de
’objet, réalisée par des experts sur la base de savoirs établis ; (3) la déclaration de
I’importance de 1’objet ; (4) la célébration de la trouvaille, par une mise en exposition
et une mise en valeur de 'objet ; (5) la transmission, qui investit 1’objet d’un sens

collectif et des valeurs de la communauté.

Ce modele peut €tre mis en perspective avec une autre proposition théorique
formulée dés 1976 par Dean MacCannell au sujet de la sacralisation des lieux
touristiques : (1) « the naming phase » (authentification de 1’objet) ; (2) « the framing
and elevation phase » (protection et mise en valeur de 1’objet) ; (3) « the enshrinement
phase » (la sacralisation du cadre de présentation de 1’objet); (4) « mechanical
reproduction » (reproduction mécanique) ; (5) « social reproduction » (représentation

d’une communauté sociale par I’objet sacralisé).

Dans le cadre de notre propos sur la diffusion numérique du patrimoine,
I'intérét de convoquer le modele de D. MacCannell en complément de celui de
J. Davallon est de pointer le role de la reproduction mécanique dans le processus de

patrimonialisation.

Si I’on peut considérer que «les instruments de l'accés au patrimoine
participent de sa fabrication » (Sicard, 2003 : en ligne), il serait pourtant hatif
d’affirmer que [Dapparition de nouvelles techniques de reproduction et de

communication entrainerait systématiquement un nouvel investissement symbolique
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des objets diffusé€s par cet intermédiaire. Plus qu’un nouveau contexte de reproduction
technique, c’est la création de nouveaux dispositifs de médiation qui relancent le
processus de patrimonialisation. Dans un article traitant de la visite guidée (2006),
Michéle Gellereau montre par exemple que dans la visite guidée, les diverses
médiations dont le témoignage fait ’objet le soumettent & une métamorphose
constante du sens, accréditant I’idée que les modes de diffusion et de médiation

peuvent agir sur la patrimonialisation elle-méme.

Par ailleurs, de nombreux analystes insistent sur le caractére circulaire du
processus de patrimonialisation : la mise en patrimoine ne reléve pas d’un processus
terminal, mais d’un réinvestissement périodique de sens en fonction du contexte de
mise en valeur et d’interprétation des objets. Ce processus de reconstruction
permanente est parfois envisagé sous l’angle de «cycles de patrimonialisation »
dont les objets témoignent en portant les traces de ces médiations successives

(Noppen, Morisset).

Avant d’aller plus loin dans cette direction, il nous faut d’abord décrire
comment se sont mises en place les conditions de la patrimonialisation des fonds

photographiques dans les années 1980.
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I1.2 Photographie, mémoire, patrimoine

La photographie est un medium complexe qui rassemble « un ensemble tres
hétéroclite d’images, ayant pour point commun d’€tre engendrées par ’action de la
lumiére sur une surface sensible » (Frizot, 2001 : 10-11). Cette définition de Michel
Frizot reprend I’étymologie du mot photographie : le préfixe « photo-» (du grec
photos, lumiere, engendré par la lumiére) et le suffixe « -graphie » (du grec graphein,
dessiner, écrire, qui produit une inscription). Etymologiquement, la photographie est

donc une inscription engendrée par la lumiére.

La photographie entretient des rapports complexes avec la sphére du
patrimoine culturel. En effet, elle est & la fois un outil au service du projet patrimonial
(comm