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FréDér Ic  G IMELLo -  MESpLoMb 
& quENt IN  AM ALou

RÉINvESTIR LE pASSÉ DU CINÉMA 
pAR LE NUMÉRIqUE : LA phOTOGRAphIE 

DE CINÉ- CONCERT

R ares sont les analyses 
sur les fonctions des cinéma-
thèques qui abordent la 
question des effets de leur 
mission de valorisation sur 
le processus de patrimonia-
lisation.

Il est vrai que l’histoire des cinémathèques, à la différence de 
l’histoire d’autres institutions patrimoniales, est relativement récente, 
les principaux ouvrages francophones datant du début des 
années 2000 (borde & buache, 1997 ; Olméta, 2000 ; barbin, 2005), 
tandis que les décennies précédentes n’avaient produit que peu 
d’écrits, principalement circonscrits à des ouvrages sur l’histoire 
de l’exploitation. Deux dates importantes ont marqué cette his-
toire des cinémathèques : le congrès de brighton en 1978 et le 
lancement par l’État du « plan Nitrate » en 1990 1. La mise à la dis-
position des chercheurs, à la in des années soixante- dix, de nom-
breuses archives ilmiques jusque- là dificilement accessibles s’est 
accompagnée d’un vaste mouvement de restauration et de préser-
vation des ilms sur support nitrate d’argent. Ce dernier, matériau 
instable et hautement inlammable, dont la durée de vie n’excède 
pas les quatre- vingts ans, altérait la qualité et jusqu’à l’existence 
même de dizaines de milliers de ilms des premiers temps. Cette 
inexorable disparition ne pouvait, dans le meilleur des cas, qu’être 
ralentie. Le désormais célèbre congrès de la FIAF (Fédération 
internationale des archives du ilm) organisé à brighton en 
décembre 1978, où l’on présenta quelque six cents ilms inédits 
de la période 1900-1906, contribua à une large prise de conscience 
de la fragilité du patrimoine muet, et de l’urgence de le préserver. 
Outre l’apport de cet événement au regain d’intérêt pour le « cinéma 
des premiers temps », qui contribuera à sa structuration comme 
sous- champ autonome des études académiques à l’interconnexion 
des arts, de l’histoire et des sciences de l’information et de la 
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communication, ce symposium manifestait, à une époque où tous 
les espoirs se portaient sur les possibilités de l’enregistrement 
vidéo grand public 2, une volonté commune d’élargir l’accès au 
patrimoine cinématographique muet jusque- là réservé à une poi-
gnée de chercheurs et de spécialistes, en d’autres termes de le 
démocratiser (païni, 1992). Cette double synergie restauration/vul-
garisation se manifestera par la généralisation, dans le courant 
des années quatre- vingt- dix, des ciné- concerts, ces projections de 
ilms restaurés et proposés au public avec le confort d’un accom-
pagnement musical en direct, qu’il soit d’origine ou non.

La multiplication des opérations de valorisation du patrimoine 
cinématographique par le biais de l’événementiel musical condui-
sit à une rélexion sur les outils et méthodes de valorisation 
employés par les médiateurs. À la suite d’un rapport de 2006 pré-
conisant la mise en place de ilières spéciiques de formation 
dédiées aux métiers de la valorisation du patrimoine cinémato-
graphique (vernet, 2006), le ministre de la Culture et de la Com-
munication décida, en 2007, de conier à l’Institut national du 
patrimoine une nouvelle mission sur la valorisation du patrimoine 
cinématographique. Cette mission, dirigée par Marc vernet, a pour 
premier objectif la conception et la mise en œuvre de modules 
de formation continue et de rencontres professionnelles destinés 
aux personnels des archives cinématographiques, mais aussi de 
toutes les institutions (musées, bibliothèques, entreprises) rassem-
blant, utilisant et donnant accès aux documents et aux œuvres 
du patrimoine cinématographique muet. Depuis brighton, le for-
mat du « ciné- concert » s’est en effet largement imposé, pour ne 
pas dire banalisé, dans l’espace culturel international, et connaît 
aujourd’hui, à son tour, sa propre institutionnalisation – les ciné- 
concerts ont aujourd’hui leurs instances de consécration, leurs 
festivals, leurs sites en ligne, et même leurs stars comme le pia-
niste Jean- François zygel ou le compositeur anglais Carl Davis. 
Sous ce terme générique voisinent aujourd’hui deux formes de 
spectacle renvoyant à des formes de patrimonialisation assez dis-
tinctes :

–  le ciné- concert, projection d’un ilm accompagné d’une 
musique jouée en direct ;

–  le ciné- concert, concert de musique de ilm avec ou sans 
projection d’extraits ou de photographies tirés du ilm.

Envisagé sous l’angle des publics, ce concept relativement nou-
veau d’événement culturel, qui contribue à faire du cinéma muet 
un objet prisé des événements festivo- participatifs, pose cepen-
dant un certain nombre de questions. Si ces concerts permettent 
en effet à un public toujours plus large d’accéder au patrimoine 
de l’industrie cinématographique mondiale et répondent tout à la 
fois à la demande des institutions culturelles en matière 
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d’éducation artistique et de valorisation patrimoniale, ils semblent 
également repousser les barrières symboliques qui tiennent habi-
tuellement une partie de la population à l’écart de deux formes 
élaborées ou « savantes » prises distinctement et qui se trouvent 
réunies le temps d’un ciné- concert : les concerts symphoniques, 
d’une part ; et les projections de ilms muets, d’autre part. Contro-
versée, à ses débuts, car considérée comme un refuge pour les 
catégories des spectateurs les plus favorisés, ces aicionados du 
panthéon ciné- clubiste connus des enquêtes sur les publics 
du cinéma d’art et essai (païni, 1993 : 6), la valeur démocratique du 
ciné- concert ne fait aujourd’hui plus débat. Au point que l’aura 
patrimoniale du ilm de répertoire ne dissuade plus les specta-
teurs de sortir leur appareil photo pour conserver des souvenirs 
de ces événements de synchrèse musicale et visuelle, comme il 
en serait de n’importe quel concert de musique pop. Or, s’il est 
extrêmement rare de prendre des photos lorsque l’on va au cinéma, 
il est plus fréquent d’en prendre lors d’un ciné- concert. Le second 
paradoxe est qu’il s’agit non pas tant de les conserver que de les 
partager sur les réseaux sociaux. Cet usage serait- il l’un des témoi-
gnages de l’eficacité du dispositif en matière d’élargissement – 
pour ne pas dire de rajeunissement – du public ? Ou bien cette 
pratique décomplexée de l’usage de la photographie numérique 
lors de projections de ilms du patrimoine muet ne préjuge- t-elle 
pas d’une perception singulière de ce type d’événements dans 
l’espace culturel, amenant les usagers qui s’y adonnent au souhait 
d’apporter leur propre contribution au travail collectif d’exhuma-
tion mémorielle ?

LA photo DE coNcErt coMME obJEt SocIoLoGIquE

Le contraste est frappant entre le rejet ou, pour le moins, la 
réticence, à considérer la photo comme un objet sociologique en 
soi et « l’effort d’évaluation que déploient des disciplines proches 
comme la géographie humaine pour tester la pertinence des 
méthodes visuelles à partir des résultats obtenus dans de nom-
breuses recherches de terrain » (Maresca & Meyer, 2013 : 7). S’il 
est vrai que, hormis en ethnologie ou en géographie, les usages 
de la photographie comme outil pour la recherche sont rares en 
sciences sociales, les travaux sur les usages ordinaires de la pho-
tographie de spectacle sont encore plus rares. Lorsqu’ils existent, 
ils interrogent inalement peu la fonction mémorielle de la pho-
tographie et n’offrent ainsi pas de réelle prise à une pragmatique 
de l’anthropologie visuelle. Cette absence provient d’abord, il est 
vrai, d’un véritable point aveugle en matière de droit. Si des pho-
tos peuvent être prises durant des concerts, elles ne peuvent objec-
tivement provenir que de smartphones, téléphones équipés de 
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capteurs photographiques ; les appareils photo numériques tradi-
tionnels étant toujours oficiellement interdits dans l’enceinte des 
salles de spectacle, ce qui contribue, par conséquent, à faire des 
enregistrements (photos mais aussi vidéos) réalisés à partir de 
smartphones des objets aux contours juridiques encore lous 
(blandin- Obernesser & Moriceau, 2012 : 1) et plus encore lorsqu’ils 
deviennent, dans le cas des vidéos, des objets partagés sur des 
plateformes d’hébergement en ligne. Même si la qualité des images 
prises avec les smartphones n’a cessé d’augmenter au cours de la 
dernière décennie, pour le juriste comme pour le chercheur, il ne 
s’agit pas pour autant de réelles photographies prises avec des 
outils dédiés, ce qui explique le désintérêt entourant encore cet 
objet de la pratique photographique amateur. La seconde expli-
cation est d’ordre épistémologique, et tient à l’absence d’une véri-
table postérité à l’ouvrage de pierre bourdieu sur la question des 
usages de la photographie, qui balayait tout à la fois la question 
des usages, de la fonction sémantique de la photographie, mais 
témoignait aussi d’un intérêt anthropologique réel concernant 
l’expérience vécue des usagers en situation de prise de photos : 
« L’étude de la pratique photographique et de la signiication de 
l’image photographique est une occasion privilégiée de mettre en 
œuvre une méthode originale tendant à saisir dans une compré-
hension totale les régularités objectives des conduites et l’expé-
rience vécue des conduites. » (bourdieu, 1965  : 11.) Si 
l’anthropologie bourdieusienne de la photographie nourrit en par-
tie la rélexion menée dans cet article sur la question de l’usage 
fait des photographies de ciné- concerts, la question de la démo-
cratisation du ciné- concert par la photographie revient, de fait, à 
s’interroger sur l’essence même de la photographie de concert, et 
notamment sur sa fonction mémorielle dès lors qu’elle s’intéresse 
à un objet patrimonial. Cette dernière fut davantage traitée par la 
philosophie et la sémiologie, notamment par Roland barthes qui 
la présente, dans un ouvrage rédigé consécutivement à la dispa-
rition de sa mère, comme incontestablement supérieure au cinéma 
dans la faculté qui est la sienne de permettre une exhumation 
puis une reconnaissance des êtres disparus ; en d’autres termes, 
de continuer à perpétuer un patrimoine humain (barthes, 1980 : 
53). Dans un contexte où la dimension nomade du numérique 
rend poreuse la distinction entre espace public et privé, ce rap-
port entre présent et mémoire est une entrée intéressante pour 
interroger la photo de ciné- concert car elle s’accorde avec la double 
fonction, également mémorielle, de l’exhumation des ilms du 
patrimoine cinématographique muet. Les effets du dispositif du 
ciné- concert seraient inalement assez similaires à ceux observés 
dans une exposition de cinéma qui s’accompagnerait d’une pro-
jection de ilms car, « contrairement aux explications écrites ou 
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orales, le dispositif de la projection de ilms permet une appro-
priation plus affective et émotionnelle des objets exposés et incite 
fortement le visiteur à coopérer activement avec eux » (baubias, 
2009 : 109).

uNE FoNctIoN pAtrIMoNIALE NourrIE DE L’ActIoN coNJuGuéE 
DES SpEctAtEurS orDINAIrES

Outre cette contribution à la fonction mémorielle du dispositif, 
le second point de questionnement que soulève cette implication 
des publics dans le dispositif du ciné- concert concerne le rôle joué 
par ces événements dans le processus de patrimonialisation des 
ilms muets. Rares en effet sont les chercheurs à avoir abordé le 
cinéma, et plus encore le cinéma muet, avec les outils d’appré-
hension dynamique de la construction des savoirs, parmi lesquels 
le modèle de la patrimonialisation (Génot, 2010  : 15). pour un 
ensemble de raisons liées principalement à la construction des 
disciplines académiques 3, les critères de qualité édictés par la cri-
tique savante de cinéma ont longtemps présidé au destin des ciné-
mathèques et de leurs choix, tant de restauration pour les ilms 
destinés à bénéicier du plan Nitrate que de valorisation pour les 
ilms amenés à être projetés dans le cadre des ciné- concerts. En 
France, les responsables des grandes institutions de conservation 
et de valorisation ainsi que leurs programmateurs sont, pour la 
plupart, issus de la critique de cinéma et de la cinéphilie militante. 
pour Emmanuel Amougou, « la patrimonialisation pourrait s’inter-
préter comme un processus social par lequel les agents sociaux 
[…] entendent, par leurs actions réciproques, conférer à un objet 
[…] un ensemble de propriétés ou de “valeurs” reconnues et par-
tagées d’abord par les agents légitimés et ensuite transmises à 
l’ensemble des individus au travers des mécanismes » (Amougou, 
2004 : 25-26). Le problème est la question du périmètre social de 
ces « agents légitimés », dotés d’une expertise socialement distri-
buée en matière de cinéphilie, et leur séparation de « l’ensemble 
des individus ». Si Christophe Gauthier, conservateur en chef et 
directeur des collections audiovisuelles à la bibliothèque nationale 
de France, reconnaît cette « omniprésence de la cinéphilie au sein 
des institutions du patrimoine cinématographique » (Gauthier, 
2007 : 19), cette présence conduit à doter les agents sociaux repé-
rables à leur expertise patentée de la cinéphilie (et notamment les 
critiques de cinéma) d’une responsabilité souvent démesurée dans 
le processus de reconnaissance patrimoniale des ilms du réper-
toire muet. Ces ilms n’ayant pas eu d’autres chances d’être vus, 
depuis leur entrée en cinémathèque, que par l’entremise des ciné- 
clubs, puis de la télévision et aujourd’hui des ciné- concerts, l’inté-
rêt porté aux agents ordinaires que sont les simples spectateurs 
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s’avère donc éminemment central dans la compréhension des phé-
nomènes de patrimonialisation auxquels ces objets sont soumis. 
Les récents travaux sur l’expertise profane du visiteur de musée 
(Gottesdiener & vilatte, 2010), du spectateur de cinéma (Leveratto, 
2000 ; Ethis, 2007) ou de l’amateur de loisirs numériques (Flichy, 
2012) montrent, dans le sillage des travaux de l’Américain peter-
son sur l’omnivorisme culturel (peterson, 1996), ou même de ceux 
produits par l’École française de sociologie passeronnienne, les 
limites posées par l’usage de catégorisations forcément poreuses 
dans l’analyse du rôle des publics dans les processus de patrimo-
nialisation de répertoires artistiques. Dès lors que cette analyse 
n’intègre pas dans le champ de l’observation des individus dotés 
d’une compétence autonome en matière de jugement esthétique, 
ce que traduit assez bien le terme anglais de « connoisseur 4 », le 
fait de conférer aux seuls experts patentés la compétence de déi-
nir le goût sépare ces derniers de ces personnels de renfort – 
observés, par exemple, par howard S. becker dans le milieu des 
galeristes et des collectionneurs d’art, et dont le sociologue amé-
ricain a montré, tout comme l’historien de l’art Francis haskell à 
propos des amateurs d’objets d’art (haskell, 1997), l’importance 
dans le processus de (re)création de la valeur des objets. Or, en 
matière de cinéma muet, la nécessité de prendre en compte les 
spectateurs ordinaires des ciné- concerts comme une catégorie 
d’acteurs légitimes s’impose dès lors que ces spectateurs contri-
buent activement, notamment sur les réseaux sociaux, au proces-
sus de création de valeur lors de la (re)sortie des ilms de répertoire, 
un phénomène qui se mesure notamment par les photographies 
prises durant ces événements et l’usage social fait de ces objets. 
pour Sylvain Maresca et Michaël Meyer, « à mesure que les images 
deviennent une partie intégrante et essentielle de la culture des 
jeunes générations […] l’impératif se fait sentir d’incorporer concrè-
tement les images à la batterie des méthodes d’investigation de la 
sociologie » (Maresca Meyer, 2012 : 4). Aussi, il nous a paru per-
tinent d’intégrer dans le périmètre de ce travail, aux côtés des 
efforts menés par les agents légitimés – acteurs culturels publics 
et experts patentés dont la compétence est socialement distribuée : 
groupes de cinéphiles, critiques, organisateurs d’événements, pro-
grammateurs culturels, etc. –, les spectateurs ordinaires. Ces ciné-
philes « sans histoires » – pour reprendre le terme employé par 
Carlo Ginzburg au sujet de la place des ouvriers ordinaires dans 
l’historiographie –, à partir du moment où leur prise de parole 
dans l’espace public sur les ilms vus en concert fait également 
d’eux des contributeurs à la construction de la valeur patrimoniale 
des objets, concourent, par conséquent, à une certaine forme de 
démocratisation de l’événement que constitue le ciné- concert. C’est 
d’ailleurs tout l’enjeu qu’il y a à travailler sur un tel objet.
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D’uNE FoNctIoN IDENtItAIrE à uNE FoNctIoN coMMuNIcAtIvE

Aux côtés des efforts menés par les politiques culturelles 
publiques en faveur de la démocratisation de l’accès au réper-
toire cinématographique muet (près de 85 % des ciné- concerts 
sont des initiatives produites par des institutions culturelles 
publiques, principalement les cinémathèques et les musées natio-
naux), la démocratisation technique a aussi contribué à modiier 
la donne. Durant la décennie de l’expansion des ciné- concerts, 
la multiplication, à des prix toujours plus faibles, des possibilités 
d’accès aux appareils photo numériques, qu’ils soient distincts 
ou non des smartphones, est une évolution à la fois technique, 
économique et sociale, qui a fait évoluer le sens donné à la pho-
tographie dans les rapports à l’identité et à la mémoire. Tim kind-
berg montre, en 2005, que les jeunes générations semblent 
préférer partager une expérience plutôt qu’un objet photogra-
phique, souvent d’ailleurs de façon temporaire – pas de conser-
vation de la photo (kindberg et al., 2005 : 1548). Une chercheuse 
néerlandaise, José van Dijck, souligne, dans l’introduction d’une 
recherche de 2008 menée sur la fonction communicative et iden-
titaire de la photographie numérique, le caractère éminemment 
éphémère de l’image mobile. J. van Dijck se distingue des cher-
cheurs privilégiant une approche phénoménologique de la pho-
tographie par le prisme de la mémoire, ou de Susan Sontag, pour 
qui la prise de la photographie par les touristes, par exemple, 
participe d’une manière de sublimer l’expérience vécue (Sontag, 
1977 : 231). Mais surtout, J. van Dijck observe à son tour des évo-
lutions récentes dans les utilisations de la photographie réalisée 
avec les outils de la téléphonie mobile : elle passe de pratique 
familiale à pratique personnelle, d’outil de mémoire à outil de 
communication, et d’outil de partage d’objet à outil de partage 
d’expériences. Une rupture générationnelle s’opérerait donc dans 
l’utilisation de la photographie : tandis que les générations plus 
âgées voient toujours dans la photographie un objet de mémoire, 
les jeunes générations l’envisagent comme un outil de conversa-
tion avec autrui et de construction de son soi social (van Dijck, 
2008 : 57-58). qu’elle soit exposée sur son mur Facebook ou dans 
son intérieur domestique via l’accrochage de l’afiche d’un ilm, 
cet usage de la photographie est, dans tous les cas, corrélé à la 
pratique cinématographique en salle : il vient « interroger la nais-
sance du goût cinématographique comme promesse de soi- même, 
à un moment où l’identité culturelle est en construction, où les 
choix cinématographiques sont essentiels et où les pratiques 
témoignent de la fondation d’une carrière de spectateur » (Mali-
nas & Spies, 2006 : 40). La multifonctionnalité des appareils de 
téléphonie mobile (téléphone, appareil photo, lecteur Mp3, accès 
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Internet, etc.) facilite cette fonction communicative de la photo. 
Les personnes qui tiennent un blog préfèrent généralement s’ex-
primer d’abord par l’image que par le texte, ou plutôt usent de 
l’image pour commenter l’écrit, ce qui est vériiable sur un réseau 
social comme Twitter. Une application mobile comme Snapchat, 
qui sert à partager une photo qui s’effacera du téléphone de celui 
qui la visionne au bout de dix secondes, illustre ce caractère 
éphémère. pour T. kindberg, ce phénomène n’est pas tant dû à 
la numérisation des photographies ou à la multiplication des 
appareils, c’est- à- dire au progrès technique, qu’à une intensiica-
tion et une massiication des expériences de photographie. pour 
R. barthes, la photographie de la in des années soixante- dix 
était autant une façon de se rappeler ses souvenirs que de s’en 
construire de nouveaux. Aujourd’hui, la photographie de ciné- 
concert est, de par l’utilisation qui en est faite, un partage d’ex-
périence, mais aussi une expérience de la mémoire du cinéma. 
On note d’ailleurs, dans les concerts, une tendance récente qui 
consiste à prendre des photos… des individus qui prennent des 
photos, façon de considérer l’acte de prise de vue en concert 
comme un élément participant du dispositif. Cette mise en abyme 
– s’approprier ce que les autres ilment ou immortalisent, sorte 
de profanation de la sphère semi- privée par écrans interposés – 
est née à l’origine d’une contrainte initiée par le geste du spec-
tateur debout, qui consiste à lever par nécessité les bras pour 
tenir son smartphone dans les concerts, sans possibilité de maî-
triser le cadrage de la vue choisie. Les autres écrans, à l’origine 
éléments parasites sur le premier plan d’un cliché, deviennent 
dès lors des objets de convoitise. Ils créent le spectacle dans le 
spectacle. Enin, Chris Chesher souligne l’hétérogénéité des usages 
qui peuvent être faits du téléphone portable dans un concert de 
U2 : à la fois pour localiser ses amis présents, se connecter à des 
proches absents, et bien entendu prendre des photographies. 
C.  Chesher rejoint ainsi les conclusions des chercheurs qui consi-
dèrent la prise de photo en concert comme une véritable « expé-
rience capturée », destinée d’abord à soi, puis à son cercle d’amis 
(Chesher, 2007 : 218).

t E N D A N c E S 
A c t u E L L E S

Un repérage quantitatif et diachronique peut 
être effectué en consultant les sauvegardes des archives numé-
riques des sites Internet des deux principales bases de données 
recensant les ilms muets joués en concert dans le monde. L’une 
des deux bases, néerlandaise, répertorie plusieurs dizaines de 
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milliers d’événements organisés depuis 2005 et signalés par les 
programmateurs. Elle donne à voir une proportion inalement 
assez faible de ilms du répertoire muet restant encore peu connus 
et popularisés exclusivement sous le format du ciné- concert. Aux 
côtés des grands classiques muets russes joués en concert sur des 
partitions de Dimitri Chostakovitch (La Nouvelle Babylone, par 
exemple, ilm de 1929) dominent surtout dans les programmes 
les ilms de buster keaton et Charlie Chaplin, toujours très joués 
dans le cadre des ciné- concerts (notamment par le fait que les 
orchestres disposent des partitions de C. Chaplin, également com-
positeur des musiques de ses longs- métrages), et dont les horaires 
des projections (après-midi et week- end) nous renseignent éga-
lement sur la caractéristique de leur public.

Si l’on s’intéresse maintenant à la programmation des cinquante 
premiers événements donnés en concert dans le monde durant 
la décennie 2004 à 2014, on observe une proportion grandissante 
de ciné- concerts qui ne relèvent plus du patrimoine muet mais 
du patrimoine cinématographique sonore, télévisuel, voire vidéo 
ludique – tournées annuelles de plusieurs vidéo games concerts 
dédiés aux musiques de jeux vidéo nippons, Star Wars concerts, 
concerts symphoniques consacrés à des efigies du cinéma comme 
les James Bond concerts ou Le Seigneur des anneaux, etc. On 
peut ainsi observer que les ilms les plus populaires projetés dans 
le cadre des ciné- concerts sont en déinitive des ilms dont la 
réputation s’est déjà faite en dehors du format du ciné- concert. 
Ceci peut se vériier en consultant la base de données « Lumière » 
administrée par l’Observatoire européen de l’audiovisuel (Conseil 
de l’Europe), qui recense toutes les entrées payantes réalisées par 
les projections de ilms muets en Europe depuis 1996 et permet 
ainsi de hiérarchiser le volume d’entrées des ilms muets lors de 
leur exploitation contemporaine dans les pays membres de l’Union, 
mais aussi la popularité de leurs auteurs – D. W. Grifith, Ernst 
Lubitsch, F. W. Murnau, Georges Méliès et victor Sjöström dominent 
ce classement. En comparant cette popularité avec celle des auteurs 
et ilms exploités sous forme de ciné- concerts, et en utilisant des 
outils de mesure connexes permettant de mesurer également la 
réputation des ilms comme les ratings 5 d’IMDb (Internet Movie 
Database), ou encore la liste des meilleurs ilms de tous les temps 
réalisée annuellement par l’AFI (American Film Institute), des 
points de convergence émergent. Ainsi, les seuls cinq ilms muets 
cités dans la liste des cents meilleurs ilms de tous les temps font 
partie des dix ilms qui tournent le plus dans le cadre des ciné- 
concerts.

Reste maintenant à mieux connaître le rôle des usagers dans 
ces différents processus. Nous avons mis en place un protocole 
automatisé de récupération des clichés pris durant ces 
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événements et postés ultérieurement sur les réseaux sociaux de 
façon à analyser les commentaires adjoints aux photographies 
et, par conséquent, la posture adoptée. Cette phase fut complé-
tée d’une passation de questionnaires auprès de spectateurs 
prenant des clichés des spectacles au sortir de six ciné- concerts 
organisés sur une période de six mois, de juin 2013 à janvier 2014, 
et comprenant les diverses catégories de spectacle aujourd’hui 
repérées sous cette dénomination de ciné- concert, bien que 
l’enquête se soit centrée, à travers des entretiens qualitatifs, sur 
les trois premiers événements : trois ciné- concerts de ilms muets 
russes et français des années vingt 6, deux concerts de musique 
de ilm 7 et un ciné- concert d’un ilm non muet mais interprété 
avec un orchestre jouant la partition en direct 8. Il ne s’agissait 
bien évidemment pas de réaliser une analyse esthétique des 
clichés partagés par les spectateurs de ciné- concerts sur les 
réseaux sociaux, mais de relever essentiellement leur aspect 
déictique.

La caractéristique commune de ces clichés est d’avoir été par-
tagée par une communauté d’intérêt qui s’est déplacée selon 
l’une ou l’autre des modalités : le ilm, le concert, ou l’événe-
ment en soi que constitue le ciné- concert. Or, dès lors que la 
photographie est partagée, elle est reçue par un ensemble d’in-
ternautes qui vont devoir en distinguer les éléments constitutifs, 
et notamment identiier chacune de ces modalités. Sur une cen-
taine de clichés récupérés sur les réseaux selon le protocole 
automatisé, nous avons identiié trois éléments iconiques récur-
rents et constitutifs du ciné- concert : l’écran de cinéma, les musi-
ciens et le public. Certaines photos prises durant les différents 
événements – et plus encore les extraits vidéo partagés sur les 
réseaux sociaux – laissent voir des extraits du ilm projeté, prin-
cipalement lors d’un moment clef de la trame narrative. L’écran 
de cinéma ainsi photographié apparaît comme étant, selon les 
mots de R. barthes, le « studium » de la photographie (barthes, 
1980 : 167). Ici, le studium est l’écran de la séance de cinéma, 
et cet élément fait le sujet central de la photographie et des com-
mentaires apposés par les internautes. Les autres composants 
de ces photographies qui accrochent le regard se trouvent sur 
le devant de scène. Le punctum de ces photographies est la 
présence des instruments et des musiciens, éléments parasites 
des photographies mais leur donnant une véritable raison d’exis-
ter sur les comptes personnels où elles sont postées, accompa-
gnées de commentaires soulignant qu’il s’agit d’un ciné- concert 
et que l’internaute- spectateur- photographe en était. L’écran de 
cinéma reste cependant l’élément le plus visible des photogra-
phies postées sur les réseaux sociaux, il reste le canevas cultu-
rel sur lequel le sens de la prise de vue repose. En effet, les 
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photographies de ciné- concerts corroborent les informations 
qui fondent le savoir ethnographique concernant ce type d’évé-
nement. Le matériau photographique a ici valeur ethnographique, 
si l’on adopte le point de vue d’howard becker sur la photo-
graphie (becker, 2001 : 343), mais aussi une valeur historique 
car les images nous donnent à voir le cinéma tel qu’il pouvait 
se voir (et s’entendre) avant que le cinéma ne devienne parlant.

La caractérisation des résultats de cette première recherche 
empirique sur les publics des ciné- concerts donne corps à cer-
taines observations déjà formulées par J. van Dijck à propos de 
l’usage de la photographie numérique chez des spectateurs ordi-
naires. Si l’observation s’appuie sur les deux fonctions principales 
de la photographie relevées par R. barthes – fonction mémorielle 
et fonction communicative –, elle les actualise en soulignant que, 
pour des raisons à la fois sociétales et technologiques, la fonc-
tion communicative de la prise de vue photographique tend à 
prendre aujourd’hui le pas sur sa fonction mémorielle qu’avait 
théorisée le sémiologue français en la présentant alors comme 
prépondérante sur la seconde (van Dijck, 2008 : 58). Les usages 
de la photographie numérique sont, depuis la parution de l’ou-
vrage de R. barthes en 1980, en pleine mutation. La multifonc-
tionnalité des téléphones portables et leur connectivité à Internet 
participent de cette mutation : le temps entre la capture de la 
photographie et son partage sur les réseaux sociaux se rapproche 
de l’instantanéité. Cette mutation implique une rupture généra-
tionnelle concernant l’utilisation de l’appareil photographique. 
Cette rupture se retrouve dans l’enquête par questionnaire menée 
pour les ciné- concerts observés pour cet article auprès des per-
sonnes qui prennent des clichés durant le spectacle : les dates 
de naissance des spectateurs ayant pris des photographies se 
situent entre 1978 et 1988 et 75 % des spectateurs- photographes 
partagent leurs clichés sur des réseaux sociaux. On remarque 
également que pour plus de 60 % des spectateurs- photographes, 
c’est le dispositif qui est capturé, c’est- à- dire l’ensemble des com-
posantes d’un ciné- concert, à savoir l’écran et les musiciens. Enin, 
dans le cas précis des ciné- concerts de ilms muets, dans leur 
grande majorité, les spectateurs méconnaissent avant de se rendre 
au spectacle l’œuvre jouée – ilm ou cinéaste. Les facteurs expli-
quant l’intérêt porté aux clichés capturés durant ces événements 
sont qu’ils combinent un ensemble d’éléments à la fois mémo-
riels, communicatifs et identitaires. On se prend en photo dans 
un ciné- concert et on prend en photo le dispositif du ciné- concert 
comme on le ferait dans un événement un peu exceptionnel où 
la valeur patrimoniale de l’objet joue comme marqueur identi-
taire dans la relation avec autrui.



54
réINvEStIr LE pASSé Du cINéMA pAr LE NuMérIquE : LA photoGrAphIE DE cINé- coNcErt  

GIMELLo-MESpLoMb F. & AMALou q. – 43-61 – 2e SEM. 2014
C U L T U R E  &  M U S É E S  N °  2 4

c o N c L u S I o N

L’un des principaux enseignements de cette 
recherche porte inalement sur les modes de catégorisation des 
spectateurs ordinaires et leur degré d’investissement dans le pro-
cessus social de patrimonialisation des ilms. Les spectateurs des 
ciné- concerts, y compris les plus assidus, sont généralement des 
usagers non mûs par le désir de se mobiliser pour contribuer à 
la défense de la valeur patrimoniale des objets passant au crible 
de ces événements culturels. On pense notamment aux arché-
types des associations dévouées au patrimoine local, aux socié-
tés d’amis de musées ou aux collectifs de riverains, igures maintes 
fois mobilisées pour donner corps au rôle des acteurs sociaux 
dans les modèles de patrimonialisation basés sur les régimes 
d’engagement des individus ain de les identiier comme un groupe 
homogène. Ces résultats nous encouragent sans doute à revisiter 
à la fois le statut du ilm muet dans les pratiques culturelles – un 
statut ayant considérablement évolué durant la présente décen-
nie, notamment sous l’impulsion de ilms muets (ou, pour être 
plus exact, non parlés) de nouvelle génération comme The Artist 
(Michel hazanavicius, 2011), qui lui ont conféré une nouvelle 
actualité – mais aussi, sur le plan théorique, le postulat de l’enga-
gement, héritier des enseignements des théories de la décision, 
du choix rationnel, ou de la philosophie de l’action qui a dominé 
les modèles francophones de patrimonialisation des années 
soixante- dix à quatre- vingt- dix. Il nous paraît relativement oppor-
tun de nous intéresser désormais aux approches constructivistes 
et dynamiques permettant de catégoriser les acteurs des proces-
sus de patrimonialisation en ne niant ni l’apport des théories de 
l’agir communicationnel ni les acquis de la pragmatique du lan-
gage. Nous supposons que les acteurs ordinaires, s’ils ne sont pas 
dotés d’un idéal collectif de défense militante des objets patrimo-
niaux 9, peuvent cependant produire des effets comparables à 
ceux des acteurs légitimés en contribuant à la popularisation du 
concept du ciné- concert et des ilms qui y sont diffusés, et en 
bénéiciant de l’effet multiplicateur des chaînes constituées de 
réseaux faibles (Granovetter, 1976, 2000). On pourra toujours, 
certes, discuter les limites de cet angle de vue porté sur la ques-
tion qui emprunte volontiers à l’ethnométhodologie, et notam-
ment la valeur que nous accordons aux communautés de 
spectateurs « participants » (Ethis, Fabiani & Malinas, 2008) des 
ciné- concerts, ces spectateurs isolés mais reliés entre eux au sein 
d’une communauté d’intérêts participative et éphémère, plus que 
par un destin commun. Il pourrait nous être éventuellement fait 
le procès de les considérer comme les alter ego des collectifs 
organisés d’antan qu’étaient autrefois les associations de 
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ciné- clubs pour la popularisation et la défense du patrimoine 
muet. Il nous faut ici préciser cette idée, en évitant d’opposer 
deux modèles qui se complètent en réalité davantage qu’ils ne 
s’opposent : la création d’une valeur est pensée comme une contri-
bution au processus, passant par la production d’images diffusées 
avec des commentaires relevant l’exceptionnalité de la pratique. 
Elle n’est pas seulement liée à une action collective et nécessai-
rement concertée d’individus agissant de concert, c’est- à- dire dans 
un but ayant préalablement fait consensus – que ce soit dans 
l’opposition ou même dans l’implication –, comme par exemple 
dans la phase de diffusion présente au sein du modèle, bien 
connu, de l’innovation (Akrich, Callon & Latour, 1988 : 22) 10. Ici, 
ce sont des communautés d’interprétation (Fish, 1976) qui contri-
buent à la création de bruit médiatique sur les réseaux commu-
nautaires interactifs. Nous pensons notamment à la théorie de 
l’agir communicationnel des acteurs sociaux (habermas, 1981) 
qui, s’appuyant sur les maillons faibles des réseaux des acteurs 
ayant pris des clichés en concert, popularisent dans des sphères 
jusqu’alors dificilement perméables au patrimoine muet à la fois 
le concept et les objets, c’est- à- dire comme ils le feraient s’ils 
étaient préalablement dotés d’une intentionnalité militante dans 
leur agir. Il faut enin rappeler que, d’expérimental il y a encore 
vingt ou trente ans, le ciné- concert connaît aujourd’hui une phase 
d’expansion sans précédent qui rend caduques certaines prises 
de position fondées sur l’économie du marché des salles de cinéma 
de ses débuts. Le concept du ciné- concert était vu, dans les années 
quatre- vingt- dix, comme un modèle alternatif à la salle tradition-
nelle mais aussi aux diffusions trop rares des ilms muets à la 
télévision, lieux jugés, à tort ou à raison, impropres à la restitu-
tion de ce qu’était une véritable projection muette, ce qui amenait 
naturellement les acteurs à se concerter pour organiser par eux- 
mêmes des projections recherchant l’authenticité première du dis-
positif. À cette résistance première du ciné- concert contre 
l’innovation technologique des médias s’est aujourd’hui substituée 
une marchandisation du concept bénéiciant d’une logique com-
municationnelle, et qui, donc, fait avec les médias.

À chacune de ces formes correspondent, inalement, des usages 
distincts de la photographie. Comme le montrait R. barthes, la 
photographie, non seulement aide notre mémoire à garder cer-
tains souvenirs, mais nous permet en outre d’en construire de 
nouveaux. La photographie ne se contente pas de nous rappeler 
comment était le passé, elle nous dit comment nous devons nous 
en souvenir, ce que nous devons en garder. La prise de photo-
graphie lors d’un ciné- concert, plus qu’une fenêtre vers le passé 
du cinéma, peut être vue comme une nouvelle façon de regarder 
le passé du cinéma et de le réinvestir dans le présent. À l’instar 
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de Dominique païni, nous pensons que « l’on ne peut pas séparer 
l’histoire d’un art de l’histoire du goût, bien sûr, mais aussi de ses 
modes de conservation et de collection » (païni, 1993 : 62). L’évo-
lution du goût de ces cinéphiles preneurs de clichés participe 
d’une démarche dynamique qui réinterroge sans cesse la valeur 
patrimoniale des ilms muets dès lors qu’ils sont réexposés au 
regard du public et aux jugements de goût dans le cadre des ciné- 
concerts. Le concept même de cinémathèque, puis ses récentes 
évolutions avec les événements de valorisation que sont les ciné- 
concerts, sont la conséquence de l’histoire d’un art en mutation, 
sans cesse réinventé, comme on le voit avec l’engouement du muet 
en tant que matériau créatif pour les artistes de l’art numérique 
mais aussi de l’industrie cinématographique contemporaine, et 
auquel les publics participent de plein droit. L’évolution du goût 
des publics de ces événements doit être envisagée selon des points 
de vue divers, qui intéressent à la fois la réputation établie des 
chefs- d’œuvre, les convictions nouvelles sur ces derniers (Gimello- 
Mesplomb, 1996 : 27), fruit du jugement porté par les cinéphiles 
ordinaires, simples spectateurs ou spécialistes de l’ère muette qui 
les redécouvrent dans un cadre événementiel différent du dispo-
sitif initial de la salle de cinéma. Loin des motivations psycholo-
giques que rapporte puis critique p. bourdieu dans son ouvrage 
sur les usages sociaux de la photographie (bourdieu, 1965), c’est 
bien le langage propre à l’objet photographique qui discute sans 
doute le mieux, aujourd’hui, le sens de la photo de ciné- concert 
et le rôle qu’elle tient dans ce mouvement global de redécouverte 
du patrimoine muet. La prise en photo de ces événements, le par-
tage des clichés, la valeur portée tant sur les ilms que sur les dis-
positifs, sont une étape du processus de patrimonialisation de ces 
objets, rendue possible avec les outils sociotechniques – dont la 
photographie produite par les smartphones n’est inalement que 
l’un des vecteurs ordinaires 11.
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NOTES

1. Le « plan Nitrate » du ministère de 
la Culture et de la Communication, 
dédié à la sauvegarde et la restau-
ration des ilms anciens les plus 
fragiles, fut lancé en 1990. Il s’agis-
sait de faire face à l’urgence créée 
par la décomposition annoncée 
des ilms en nitrate de cellulose, 
et de les valoriser dans le cadre 
des célébrations du centenaire du 
cinéma. Le plan permit d’établir 
des objectifs, une méthodologie 
et des pratiques de travail en vue 
de faciliter les chantiers à mettre 
en œuvre avec les institutions 
dépositaires de ces films aux 
Archives françaises du ilm. De 
1991 à 2006, 12 871 ilms apparte-
nant aux collections des Archives 
françaises du ilm, de la cinéma-
thèque de Toulouse et de la Ciné-
mathèque française furent 
sauvegardés et/ou restaurés, repré-
sentant environ 13 millions de 
mètres de ilm original en nitrate 
de cellulose.

2. Annoncée pour 1976, la diffusion 
du format vhS est effective en 
mai 1978, en France et en Grande- 
bretagne.

3. Le paradigme essentialiste de l’art 
domine encore le champ universi-
taire à travers la philosophie esthé-
tique, dont l’un des prolongements 
se retrouve dans la pratique de la 
critique savante de cinéma.

4. « Connaisseur », au sens de celui 
qui cultive son plaisir esthétique 
par son expérience.

5. « votes ».
6. Monte- Cristo, le fantôme du châ-

teau d’If (h. Fescourt, 1929), ciné- 
concert, Opéra de Marseille, 
19 juillet 2013 ; Open- Air- Kino und 
Kiezkultur im Brunnenviertel, ciné- 
concert, berlin, 16 août 2013 ; La 
Nouvelle Babylone (G. kozintsev et 
L. Trauberg, 1929), ciné- concert, 
Avignon, 31 octobre 2013.

7. Vladimir Cosma, concert de 
musiques de ilm, La Grande-Motte, 
20 juillet 2013 et Le B.O. Concert, 

concert de musiques de ilm, Le 
Grand Rex, paris, 10 janvier 2014.

8. Ciné- concert Le Seigneur des 
anneaux : Les deux tours (p. Jack-
son, 2002), palais des Congrès de 
paris, 26 juin 2013.

9. Un tel idéal s’inscrirait dans le cadre 
de luttes de territoires ou de conlits 
d’appropriation – par exemple du 
format du ciné- concert comme une 
instance de réévaluation d’objets 
ilmiques injustement délaissés ou 
méconnus de spectateurs contem-
porains, comme il en serait d’un 
festival ou d’une rétrospective de 
ilms à la Cinémathèque française.

10. La phase de diffusion génère un 
« immense travail collectif qui sup-
pose un soutien actif de tous les 
acteurs impliqués » (Akrich, 
 Callon & Latour, 1988 : 22)

11. Les auteurs tiennent à remercier 
Julien Gaillard, doctorant au Labo-
ratoire informatique d’Avignon 
(LIA), Nicolas Tochet, délégué artis-
tique des Trinitaires, salle de 
concert (Metz), et doctorant au 
Centre Norbert Elias.
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réSuMéS

Cet article s’attache à décrire le sens que 
revêt la prise de photographies au moyen de smartphones durant 
les ciné- concerts, projections de ilms muets accompagnées d’une 
musique interprétée en direct. Il évalue la contribution de cette 
pratique au processus d’exhumation des œuvres du répertoire il-
mique muet. Ce travail prend le parti de considérer les spectateurs 
« ordinaires » des ciné- concerts comme une catégorie d’acteurs 
légitimes dans le processus de patrimonialisation des ilms dès 
lors qu’ils contribuent activement, lors de la (re)sortie des ilms 
de répertoire, à une réévaluation de la valeur de ces objets. Ce 
phénomène se mesure, notamment, par les photographies prises 
durant ces événements et l’usage fait de ces clichés sur les réseaux 
sociaux. L’un des principaux enseignements de cette recherche 
porte sur les régimes d’engagement de ces experts profanes et, 
notamment, sur leur degré d’investissement dans le processus 
social de patrimonialisation des ilms du répertoire muet, mais 
aussi sur la fonction mémorielle que joue la photographie de 
concert sur le spectateur. La prise de photographie lors d’un ciné- 
concert, plus qu’une fenêtre vers le passé du cinéma, peut être 
vue comme une nouvelle façon de regarder le passé du cinéma 
et de le réinvestir au présent.

Titre : Réinvestir le passé du cinéma par le numérique : La pho-
tographie de ciné- concert

Mots- clés : ciné- concerts, patrimonialisation, mémoire, photo-
graphie numérique, réseaux sociaux.

This article attempts to describe the symbolism 
of the taking photographs by means of smartphones during silent 
ilm concerts – screenings of silent movies accompanied with music 
performed in live. It evaluates the contribution of this practice in 
the process of heritagization of silent repertoire movies. This work 
considers the ordinary spectators of silent movie concerts as a cate-
gory of legitimate actors in the process of patrimonialization of 
ilms since they actively contribute to the reevaluation of the value 
of these objects during and after the new exploitation in live. This 
phenomenon is measured, in particular, by the photographs taken 
during these events and by their use on social networks. One of 
those principal lessons in this research relates on the various modes 
of commitment of these ordinary experts, in particular, on their 
degree of involvement in the social process of heritagization of 
repertoire silent movies, but also to the memory function that the 
photography in concert plays on the spectator. The taking of 
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photography during a silent ilm concert, more than one window 
towards the past of the cinema, can be seen as a new way to see 
the past of the cinema and to reinvest it at the present time.

Title: Reinvest the Past of the Cinema by Digital Media: The Silent 
Film Concert Photography

keywords: silent ilm concerts, patrimonialization, digital pho-
tography, memory, social networks.

Este artículo se aferra a describir el sentido 
que contiene la toma de fotografías por medio de smartphones 
durante los cine- conciertos, proyecciones de películas mudas 
acompañadas de música interpretada en directo. A su vez, evalúa 
la contribución de esta práctica en el proceso de exhumación de 
las obras del repertorio fílmico mudo. El trabajo toma la posición 
de considerar a los espectadores “ordinarios” de los cine- conciertos 
como una categoría de actores legítimos en el proceso de patri-
monialización de las películas desde que éstos contribuyen acti-
vamente, al momento de la (re)salida de las cintas del repertorio, 
a una reevaluación del valor de esos objetos. Este fenómeno se 
mide, fundamentalmente, por las fotografías tomadas durante 
estos acontecimientos y en el uso de esos clichés fotográicos en 
las redes sociales. Uno de los principales aprendizajes de esta 
investigación se reiere a los regímenes de compromiso de esos 
expertos profanos y, principalmente, sobre el grado de inversión 
en el proceso social de patrimonialización de las películas del 
repertorio mudo, pero también sobre la función memorial que 
juega la fotografía de concierto sobre el espectador. La toma de 
fotografías en un cine- concierto, más que una ventana hacia el 
pasado del cine, puede ser vista como una nueva forma de ver 
el pasado del cine y de reinvestirlo en la actualidad.

Título : Reinvestir el pasado del cine por medio de lo digital : 
la fotografía de cine- concierto

Claves : cine- conciertos, patrimonialización, memoria, fotografía 
digital, redes sociales.
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