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INTRODUCTION

Autour de 1900, en Allemagne plus encore que dans les autres pays euro-
péens, un public nombreux d’ingénieurs, de militaires à la retraite, d’ensei-
gnants, de médecins, de libraires, de pharmaciens, de scientifiques
s’appropria la technique photographique pendant ses loisirs, et s’était mis
à produire, à exposer et à commenter les images techniques. Dans les cercles
de photographes amateurs était diffusé pour la première fois à grande
échelle le médium photographique. De nouveaux usages et de nouveaux
discours apparaissaient, conjuguant autour de cette activité les arts, les
humanités, les sciences – ces cercles étaient en somme le laboratoire d’une
nouvelle culture visuelle. La nouveauté des progrès techniques de l’image,
notamment de la photographie instantanée, leur diffusion anarchique, mal
contrôlée par l’industrie photographique et le foisonnement qui caractérisait
le réseau des associations de photographes amateurs ont donné à ces vingt
années de tâtonnement scientifique ou de dilettantisme naïf un caractère
de production collective, comme une mosaïque dont l’image est encore
aujourd’hui difficile à embrasser. 

À préférer au plan d’ensemble nécessairement hétéroclite la cohérence
de l’orthodoxie disciplinaire, l’historien a pris l’habitude de négliger les
transferts et hybridations entre les champs traditionnels de sa discipline.
L’historien d’art parle pour les années 1890-1900 de l’émergence d’une
« école pictorialiste », en omettant opportunément ce que la diffusion des
œuvres marquantes de la photographie d’art devait au groupe immense et
hétérogène des amateurs, irréductible au champ autonome de l’avant-garde
artistique. L’historien des sciences évoque quant à lui les innovations que
l’image amena dans les domaines de la physiologie, de la représentation du
mouvement, de la biologie cellulaire, de l’astronomie et de la photographie
judiciaire ; mais c’est oublier que toutes ces innovations avaient pour 
point de départ et d’arrivée un public d’amateurs, de médecins dilettantes,
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d’astronomes du dimanche, de touristes archéologues que la science d’au-
jourd’hui s’efforcerait d’ignorer. L’historien de la culture envisage enfin
l’œuvre savante des plus éminents folkloristes et ethnologues pour montrer
que, de la philologie au folklore, s’est opéré un profond changement de
méthode qu’on aimerait qualifier de « tournant visuel des sciences de la cul-
ture » ; mais il le fera sans doute en ignorant cette petite bourgeoisie néo-
romantique que l’attache régionale motivait à produire un corpus massif de
plusieurs millions d’images et sans qui l’ethnographe ou le linguiste seraient
restés aveugles aux manifestations visuelles de la culture. Chacun trouvera
dans les sources relatives aux amateurs de photographie, dans leurs exposi-
tions et leurs revues, matière à compléter son propre récit historique d’une
scène indispensable en ajoutant tel courant artistique, telle invention tech-
nique, tel fonds documentaire ; mais on peine à comprendre que dans ce
bouillon de culture, l’anthropologue conversait avec l’artiste, l’astronome
avec le médecin, le chef du service d’identification judiciaire avec le micro-
biologiste, le folkloriste avec le botaniste. Nos disciplines historiques sont
mal outillées pour comprendre la puissance d’invention culturelle des cer-
cles de photographes amateurs du tournant du siècle.

De quoi s’agit-il ? Du rôle du grand nombre, impliqué depuis la fin du
XIXe siècle dans la production collective de la culture scientifique et artis-
tique. La répartition des rôles entre le public et les auteurs légitimes était
modifiée par les médias nouveaux. Elle tendait à perdre son caractère fon-
damental et n’était plus que fonctionnelle. L’essor prodigieux de la photo-
graphie amateur au tournant du siècle relève de cette dynamique culturelle.
Mais cet essor n’était pas seulement la conséquence d’une amélioration de
la technique moderne. Il dépendait de la situation de chaque producteur
dans un système de production culturelle. Le poids des structures sociales
pesait plus lourd que les déterminations techniques sur la multiplication
des pratiques amateurs. 

Si notre étude historique s’ancre dans le contexte de l’Allemagne de 
Guillaume II, ce n’est pas seulement parce qu’une diffusion massive de la
photographie s’opère en ce lieu et à ce moment ; c’est aussi qu’à la fin de l’ère
bismarckienne, l’unité de l’espace public a semblé menacée. Les années 1870
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et 1880, qui avaient suivi l’unification de la nation allemande – appelée la
Gründerzeit – étaient marquées par la recherche d’un consensus national dans
les politiques culturelles du gouvernement1. Elles avaient vu réunir différentes
forces sociales autour du Kulturkampf mené par Bismarck et les libéraux. C’est
alors que les artistes proches du libéralisme célébraient la bataille de Sedan et
que fut érigée à Berlin la colonne de la Victoire2 ; c’est alors, également, que
l’administration prussienne s’empressait de valoriser le patrimoine artistique
et architectural médiéval pour renforcer une identité germanique plurisécu-
laire ; c’est alors, enfin, que la bourgeoisie protestante s’investissait dans les
réformes du système éducatif et dans la politique scientifique au nom de
valeurs libérales opposées à celle de l’aristocratie et des pays catholiques.

Mais les années 1890 allaient connaître les premières rébellions contre la
« culture des fondateurs » et voir faiblir ce consensus culturel3. Les artistes,
écrivains et intellectuels de cette génération attaquèrent de front les idées
dominantes. Dans le théâtre et la peinture émergèrent des courants nou-
veaux : le naturalisme et le symbolisme. Les groupes sécessionnistes mena-
çaient directement l’unité du monde de l’art en mettant en question non
seulement les mouvements historiciste et réaliste, mais les structures mêmes
dans lesquelles s’organisait le débat esthétique4. Ainsi, le consensus culturel
fondé sur l’adéquation entre le protestantisme culturel de la bourgeoisie, le
nationalisme des artistes et le pouvoir bismarckien s’étiolait. Et la menace
pesant sur ce consensus se traduisait par la dissociation d’instances jusque-là
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regroupées : le pouvoir du nouvel empereur Guillaume II se détourna du
libéralisme et prit un caractère autoritaire et charismatique5 ; les artistes pre-
naient de plus en plus d’autonomie par rapport au pouvoir d’une part et à la
bourgeoisie d’autre part ; la bourgeoisie libérale était quant à elle ébranlée
dans ses valeurs morales et culturelles, et subissait à la fois le blocage du sys-
tème politique et l’affront des artistes. Tout semblait révéler la fin d’un
consensus culturel et l’éclatement de l’espace public bourgeois.

Supposer, à l’intérieur de cette période, une forme nouvelle de consensus,
marquée par l’appropriation active des moyens de production culturelle par
de nouvelles classes moyennes, semble donc relever du paradoxe. Ce serait
en effet donner à ces classes un rôle actif, en dépit de leur évidente dépos-
session culturelle. Ce serait minimiser les conséquences de l’éclatement du
consensus culturel, l’effet radical que semblaient avoir les avant-gardes sur
la culture Biedermeyer. Ce serait nuancer l’idée d’une fragmentation de la
société en idéologies distinctes, en sectes séparées, en mouvements de jeu-
nesse éclatés, et prétendre que les positions des individus n’étaient par seu-
lement contre les fondateurs, mais pour une nouvelle culture des images.

C’est pourtant cette hypothèse qui sera le point de départ de notre 
travail. Dans quelle mesure la photographie permettait-elle de construire
collectivement une culture visuelle nourrie de références partagées ? Quel
type de continuité existait-il entre les structures de la production culturelle
– scientifique et artistique – de l’Allemagne bismarckienne et ce nouveau
réseau d’amateurs ? En quoi le fait qu’il s’agit d’images et non d’une culture
écrite ou littéraire présentait-il, aux yeux des acteurs, une garantie nouvelle
pour le maintien ou la recréation d’une unité culturelle ? On le voit, les ques-
tions posées ici ne portent pas uniquement sur le fonctionnement interne
d’un réseau d’amateurs, mais sur son rapport avec les autres éléments de la
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culture wilhelminienne. Il faudra tenir compte des facteurs culturels qui
permettaient aux amateurs de se reconnaître dans cette pratique, d’y perce-
voir une légitimation de leur statut social, de leur culture personnelle des
sciences et des techniques ; il faudra observer l’intérêt que portèrent les élites
culturelles et politiques pour ces clubs d’amateurs, l’espoir qu’elles y inves-
tissaient quant à l’éducation esthétique et scientifique de la population ;
enfin, il faudra noter l’importance que les innovations culturelles, venues
en partie, on l’aura compris, d’« en bas », eurent dans la construction d’une
nouvelle culture commune, une culture qui ne passait désormais plus
uniquement par une communauté de langue mais par une communauté
du regard.

État des recherches

S’interroger sur le rôle des photographes amateurs dans la construction de
la culture visuelle nécessite donc d’englober un large spectre social et de
sortir de la sphère autonome de l’art. Or, l’historiographie de la photogra-
phie a fragmenté le phénomène amateur. Selon qu’elle s’interrogeait sur la
légitimation artistique de la photographie ou sur la « démocratisation » du
médium, elle n’exposait qu’une partie des phénomènes révélés par les
sources : tantôt l’historien d’art se penchait sur l’élite artistique de ces clubs,
tantôt l’historien de la culture examinait les conséquences de l’introduction
de la photographie dans la sphère privée. Mais à aucun moment ou presque,
les pratiques intermédiaires entre le champ de l’art et l’espace privé ne furent
étudiées dans le but de décrire une culture visuelle « en dehors de l’art ».

L’intérêt des historiens d’art pour la photographie hérita des critères spé-
cifiquement élaborés pour l’étude du monde de l’art, introduits dans les
études sur la photographie par le processus de sa légitimation culturelle6. 
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À la fin des années 1970, à ce moment critique du modernisme artistique
où la photographie et l’image en général reprirent de l’importance dans la
production des artistes, se multiplièrent aussi les questionnements sur son
histoire, notamment sur les premiers mouvements de la photographie
d’art7. Les historiens d’art se sont alors interrogés sur la fin du XIXe siècle,
perçue comme un premier moment de reconnaissance culturelle du
médium. Ainsi, parallèlement au projet culturel « post-moderniste », fut
entreprise une historiographie « pré-moderniste » attelée secrètement à trou-
ver de nouvelles racines à l’art de son temps.

Le sujet des écoles pictorialistes européennes de la fin du XIXe siècle
dévoilait, en partie en raison de leurs liens avec les clubs d’amateurs8, tous
les processus esthétiques et sociaux qui firent de la photographie un art9.
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D’abord parce qu’elles se constituaient en véritable mouvement artistique :
elles se fédérèrent en clubs dès la fin des années 1880 ; elles organisèrent, à
partir de 1891, des salons internationaux de photographie ; elles créèrent
des réseaux aisément identifiables par leurs sources – les revues et catalogues
d’exposition – et leur style – le pictorialisme et ses variantes. Ensuite parce
qu’en agissant sur ce que Pierre Bourdieu nomme les instances de légitima-
tion culturelle10, la critique d’art et les institutions muséales, les mouve-
ments pictorialistes prétendaient eux-mêmes s’élever au rang de l’art.
Les pictoralistes instituaient une esthétique propre à la photographie,
en reprenant les grands traits du livre fondateur d’Henry Peach Robinson,
The pictorial effect photography – d’où vient le terme de « pictorialisme » –
et la faisaient ensuite évoluer vers le naturalisme et le symbolisme11. Ainsi
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la photographie pictorialiste mêlait les ingrédients susceptibles de faire de
la photographie un art à part entière : un réseau international homogène,
un combat pour la légitimité culturelle, un style spécifique. De plus, pour
étayer l’hypothèse du statut artistique de ce mouvement, la recherche 
historique s’attarda sur la proximité typologique de ces groupes de photo-
graphes avec les sécessions artistiques de la même époque. On repéra dans les
traits sociologiques de certains de ces groupes – les moins nombreux à vrai
dire – et dans le discours de rupture avec l’espace public des caractéristiques
proches des mouvements artistiques. Le premier club étudié marqua durable-
ment la recherche sur le pictorialisme12. Le Linked Ring Brotherhood, créé en
1892 par Henry Peach Robinson au lendemain du premier salon international
de photographie artistique, organisé à Vienne l’année précédente, fit éclater
l’harmonie du monde de la photographie britannique. Car il se fondait sur
un fort mécontentement des photographes artistes contre la tendance scienti-
fique de la Royal Society of Photography : « Pour que la photographie occupe sa
propre position en tant qu’art, elle doit se détacher de la science et vivre une
existence séparée » commentait le journal Photographic News13.

Le constat de cette rupture radicale influença l’étude des autres mouve-
ments pictorialistes en Europe et aux États-Unis. Le Cercle l’Effort de
Bruxelles14, le Photo-club de Paris15, le Trifolium de Vienne16, le club
The Elect de Chicago et la Photo-Secession de New York17, furent assimilés
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eux aussi à des sécessions. Dans toutes ces créations, on reconnaissait la volonté
de rompre avec l’ancien milieu de la photographie, jugé trop technicien, pas
assez attentif à l’évolution de l’art photographique. D’où l’insistance sur la
nécessité pour les photographes de prendre en main la production du discours
esthétique. Les membres de ces clubs publiaient eux-mêmes, dans les revues
photographiques, les commentaires des clichés produits dans leurs cercles, ils
discutaient des tendances de la photographie internationale contournant ainsi
les organes traditionnels de la critique d’art. D’où, aussi, l’insistance sur le
besoin qu’avaient les photographes de prendre en main l’organisation des
expositions, d’en aménager savamment l’architecture et le décor18. Tous ces
caractères étaient accentués dans le dernier-né de ces clubs photographiques,
celui que dirigeait Stieglitz, la Photo-Secession de New York19. Par ses céré-
monies ésotériques, par les portraits christiques de ses membres, par la struc-
ture « apostolique » de cette organisation – douze conseillers autour d’un
président –, ce club accentuait la rupture avec l’origine bourgeoise et consen-
suelle des sociétés photographiques. Ainsi ce groupe semblait-il, lui aussi, plus
proche des sécessions artistiques que des sociétés savantes.

Mais l’étude rapprochée d’autres clubs obligea à nuancer ce tableau. La
création du Photo-club de Paris fut par exemple marquée, non par une rup-
ture, mais par une double continuité. Continuité avec les anciennes struc-
tures associatives, tout d’abord, car à l’intérieur de l’ancienne Société
française de photographie se trouvaient les « parrains » du nouveau club.
Certes, il s’agissait de se détourner définitivement des préoccupations tech-
niciennes de l’ancienne élite scientifique pour faire fleurir l’art de la pho-
tographie, mais les pictorialistes recevaient le soutien de membres de cette
société. Continuité ensuite avec le développement des « petits » clubs
d’amateurs excursionnistes. En effet, les pictorialistes parisiens s’appuyaient
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sur un vaste réseau d’amateurs qui lisaient les revues où étaient publiés les
comptes-rendus d’assemblées générales, les commentaires des images,
mais aussi les informations techniques et les conseils d’utilisation. Le lien
d’interdépendance entre les clubs excursionnistes et le Photo-club parisien
explique, selon Michel Poivert, l’échec des pictorialistes français à créer un
véritable mouvement d’avant-garde20. Ils étaient liés au goût conservateur
d’un public d’excursionnistes.

Comme pour Paris, l’hypothèse d’une sécession est aujourd’hui forte-
ment nuancée pour Vienne. Bien avant que ne se crée le Trifolium viennois,
l’art photographique avait pu s’épanouir dans l’association ouverte et
consensuelle qu’était le Camera Club, créé en 188721. Là aussi, comme on
le verra22, le soutien et le parrainage de l’ancienne Société photographique
furent incontestables. C’est grâce à ce club que s’affirmèrent ensuite les ten-
dances plus avant-gardistes incarnées par Hans Watzek, Heinrich Kühn et
Hugo Henneberg. Ainsi les études récentes révèlent un espace social plus
vaste, fortement structuré et codifié, qui constituait une base stable pour
l’épanouissement d’une photographie artistique. Cet espace social assurait
le relais avec le grand public, puisque c’est à l’intérieur de celui-ci que furent
programmés les salons pictorialistes. Il était occupé par d’innombrables
clubs d’amateurs, qui s’associaient pour s’informer sur l’évolution des usages
de la photographie, de la technique et pour prodiguer des conseils aux uti-
lisateurs. Cette mise en commun des médias révèle donc les mécanismes
d’institution d’une élite artistique, les appuis qu’elle avait dans les clubs
d’amateurs et les rapports parfois conflictuels entre une petite élite avant-
gardiste et la majorité des amateurs. Mais cet espace social révèle aussi la
construction collective d’une culture commune, indépendante des logiques
de légitimation artistique de la photographie.
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Or, dès que l’historien quitte l’étude de la « sphère autonome de l’art »,
il manifeste pour la photographie un intérêt d’ordre différent, qui, s’il met
en évidence une culture domestique, occulte en partie les mécanismes col-
lectifs de la production culturelle. L’amateurisme fut en effet souvent associé
à une « démocratisation » symbolisée par l’avènement du Kodak23, qui
assura la pénétration des images dans l’espace domestique. Cette « histoire
culturelle » de la photographie a mis en lumière les évolutions essentielles
liées à l’irruption de la photographie dans l’espace privé. D’abord, le
moment de cet essor fut aussi celui d’une innovation technologique
majeure : le perfectionnement de la photographie instantanée24. De sorte
que l’appropriation de la technique photographique par les amateurs per-
mettait d’intérioriser un imaginaire de l’instantané, bouleversant la concep-
tion du mouvement, au moment même où le vitalisme bergsonien
s’attaquait au positivisme. Ensuite et surtout, l’essor de la photographie pri-
vée a contribué à théâtraliser et à ritualiser l’espace domestique25, en mettant
l’accent sur les loisirs et l’oisiveté, mais aussi, comme l’écrit Pierre Bourdieu,
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à solenniser et éterniser « les grands moments de la vie familiale26 ». Elle a
permis une gestion matérielle de la mémoire et de l’oubli27, puisque, plus
qu’aucune image ou aucun objet, elle garde la trace du passé, d’un « ça a été »,
pour reprendre les mots de Roland Barthes28.

Mais en décrivant les règles de la vie privée, cette perspective a renforcé la
frontière qui séparait la sphère autonome de l’art et celle des images popu-
laires. Elle a concentré son analyse sur les traits marquants de la construction
de l’espace privé du XXe siècle, mais sans s’interroger réellement sur les consé-
quences de cette appropriation sur les médias et sur la diffusion de la culture
à plus grande échelle. Or, c’était ici négliger la nature des sources appelées à
étayer cette démonstration. En effet, ce sont précisément les revues d’amateurs
qui furent utilisées pour compléter les sources privées. Ces revues ne relèvent
pourtant pas de la seule culture domestique – à l’inverse de manuels de savoir-
vivre par exemple. Elles rapportent au contraire des activités publiques. Elles
ne présentent pas seulement les innovations techniques permettant une uti-
lisation souple des appareils, mais témoignent aussi de débats sur les tech-
niques, les sciences et les arts, sur la vocation de ces images à dispenser une
éducation artistique, à illustrer le progrès des sciences ou, plus tard, à
construire l’image d’une nation. L’amateur auquel elles s’adressaient n’avait
rien du presse-bouton ignorant les codes de la juste composition. Il réfléchis-
sait sur les normes de représentation, commentait les images et les techniques
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nouvelles, exposait ses clichés, il s’intéressait aux applications variées de la
photographie. Il était en fait un intermédiaire entre différents domaines29. 
Il était, comme l’écrit Antoine Hennion, un médiateur30.

Le statut de l’amateur échappe ici nettement à l’histoire de la vie privée,
car son comportement, ses prises de position, ses goûts défendus et assumés,
sa culture en somme, gardent trace de sa situation sociale, des conflits qui
traversent les groupes, des stratégies de légitimation culturelle, des méca-
nismes d’une appropriation déviante des modèles dominants31. Dans l’étude
sur la photographie réalisée par Pierre Bourdieu, Luc Boltanski, Jean-
Claude Chamboredon et Dominique Schnapper32, Bourdieu avait déjà
insisté sur la construction sociale du regard, démonstration menée dans le
but assumé de contredire l’hypothèse kantienne de la finalité sans fin du
jugement de goût. Les critères esthétiques invoqués par les amateurs, les jus-
tifications de leurs pratiques étaient marquées par la nécessité pour eux de se
construire comme agents sociaux. Ainsi, en dévoilant les mécanismes d’une
appropriation active de la culture visuelle et du goût, Bourdieu révélait les



multiples degrés intermédiaires qui séparaient, dans l’esthétique photogra-
phique, le champ de l’art de la vie domestique.

Si le point de vue sociologique est ici à interroger, c’est parce que notre
objet s’écarte du modèle du champ de l’art. Ni les règles de légitimation
des productions et des discours, ni les critères de distinction sociale ne
paraissent expliquer complètement ce phénomène hybride. Dans un
contexte où l’innovation compte davantage que la conservation des posi-
tions, la justification des techniques, des usages et des discours s’affranchit
aisément des instances qui, dans d’autres situations, autorisent ou sanction-
nent les images. De même, le rapport entre le « champ de production 
restreinte33 » et le grand public est si étroit que la frontière entre deux entités
est difficile à observer : les réseaux d’amateurs sont des intermédiaires entre
production et réception ; ils inversent les mécanismes et neutralisent ainsi
la tendance à l’autonomisation observée pour les avant-gardes. C’est bien
parce que le contrôle des normes esthétiques et de l’interprétation des
images échappe aux institutions légitimatrices que ce réseau incarnait aux
yeux des commentateurs de l’époque une forme de démocratie culturelle.
Le contenu de cette pratique leur importait peu pourvu que la structure de
l’échange et du débat puisse faire naître une science libérale et un art démo-
cratique. De fait, le sociologue s’étonnera aujourd’hui que la pratique des
images, leur production et leur circulation, vienne à ce point contredire les
règles en vigueur dans le champ de l’art. Aucune académie, aucune galerie,
aucun critique renommé, aucune science instituée ne vient sanctionner telle
ou telle production ou du moins ceux qui s’y essaient occupent-ils des posi-
tions fragiles soumises à l’assentiment d’un public actif.

Du pictorialisme à la photographie documentaire

Ce réseau de photographes créé afin de diffuser un savoir pratique, conçu
par ses acteurs comme une forme aux contenus culturels polymorphes, se
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