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RAYMOND DEPARDON 
Quand la photo devient fiction 
en mouvement 

Connu de par le monde pour ses photos-reportages (Viêt-
nam, Chili, Biafra, Afghanistan, Tchad, l'affaire Claustre, 
Jeux Olympiques, etc.), Raymond Depardon, co-fondateur 
de l'agence Gamma, est un des plus grands de la photo. 

En tant que cinéastes, on le connaissait comme un excellent 
documentariste, mais avec ses deux derniers films Les 
années déclic et Une femme en Afrique, i l nous parle de lui. 
Le photographe Raymond Depardon est maintenant affilié à 
la célèbre agence Magnum et c'est dans les bureaux de 
l'agence à Paris qu'il nous a accordé cette entrevue. 

— Raymond Depardon, de photo-reporter à cinéaste, comment 
s'est effectué votre cheminement? 

— Je n'ai pas quitté la photographie pour aller au cinéma 
comme certains ont fait. J'essaie de mener de front plusieurs 
moyens d'expression avec des outils différents. Je veux rester 
photographe et journaliste ne serait-ce que pour rester ancré 
près des choses réelles. Avec mon dernier film Empty Quarter 
(Une femme en Afrique), mon champ d'exploration s'élargit. 

Le désir de passer de l'image fixe au cinéma remonte à mon 
enfance, c'est-à-dire que j'aurais aimé faire du cinéma beau­
coup plus tôt, mais... D'origine rurale, j 'ai monté les échelons en 
passant par la petite porte. J'ai commencé comme apprenti 
photographe à Villefranche pour monter jusqu'au stade de 
photo-reporter pendant la guerre d'Algérie, ensuite reporter 
quand j'ai fondé l'agence Gamma. À ce moment-là, m'est 
revenu ce vieux rêve de cinéma alors qu'à l'agence nous avons 
commencé à doubler nos reportages photos de films pour la 
télévision (Biafra, etc.). Mais très vite j 'ai été frustré, car il y avait 
dans ce type de reportage les mêmes impératifs que pour la 
presse: temps, minutages extrêmement denses... 

Mon premier long-métrage 50,81% que j'ai tourné en 74, a été 
interdit. C'était sur la campagne électorale de Giscard d'Es-
taing où je découvrais le cinéma direct ou vérité en laissant 
tourner ma caméra sur des choses que d'ordinaire les reporta­
ges traditionnels ne montraient pas, des petites choses quoi! 
Le son fut pour moi une révélation. J'avais tout de même suivi 
tout ce qui s'était fait en cinéma direct dans les années 60, par 
les Canadiens entre autre. 

— Vous avez commencé à faire de la photo un peu à cause de 
votre désir de faire du cinéma, d'accord, mais maintenant qu'en 
est-il entre les deux? 

— La démarche est assez proche. Je peux donner comme 
exemple mon travail sur les hôpitaux psychiatriques. Au départ, 
j 'y étais comme journaliste, puis je me suis transformé en pho­
tographe reporter y passant un certain temps sur trois ans. 
J'hésitais à faire un film, je trouvais cela un peu facile. Finale­
ment, le film San Clémente est né comme un adieu à mon par­
cours de photographe. La caméra d'ailleurs a repris l'itinéraire 
du photographe dans les hôpitaux, dans les couloirs, d'une 
manière extrêmement déambulatoire. 

Claude Racine 

Cette schizophrénie qui me caractérise, il y a des moments où je 
n'arrive pas à la vivre, où je n'ai pas du tout envie de faire des 
photos. Puis, sur certains endroits, effectivement, je suis 
tiraillé à savoir si je fais du cinéma et ensuite de la photo, ce qui 
était mon cas dans mon dermer film Empty Quarter. Comme je 
le raconte dans mon livre Les fiancées de Saigon, il y a des 
moments où je ne pouvais plus trouver le cadre, je ne savais 
plus où mettre ma caméra. J'arrêtais quelques instants, je 
reprenais mon Leica et prenais quelques photos. Ça me déten­
dait, m'obligeait d'aller à l'essentiel et à reprendre une distance 
du regard sur les choses, puis je replaçais ma caméra. Quelque­
fois, je suis tiraillé. Souvent, le premier défaut des photogra­
phes passant à la réalisation est de faire des films de photogra­
phies. Ce que je fais est totalement différent. 

Chez moi, cela vient plutôt d'une frustration et d'une faiblesse 
dans ma photographie. Qui est celle que je pourrais dire issue 
(d'autant plus à l'aise de parler de cela ici à Magnum puisque 
Cartier-Bresson et Capa sont les fondateurs de l'agence) de ce 
qu'ils appelaient dans les années 50, l'instant décisif. C'est-à-
dire ce fameux moment très privilégié reposant sur la fraction 
de seconde où la photo est très forte. Moi j'étais assez faible sur 
ce point, et je crois pallier cette faiblesse par le son du cinéma. 
C'est pour cela, par exemple, que lorsque le quotidien Libéra­
tion m'a demandé de retourner dans un commissariat de police 
pour faire un reportage après y avoir tourné pendant trois mois 
le film Faits divers, je n'ai pas eu envie. Parce que de faire des 
photos de gens qui se grattent le nez, se regardent sans se par­
ler, etc., comme pourrait le faire un photographe dans un com­
missariat qu'il soit à Montréal ou à Paris, cela ne m'intéresse 
pas. Pour cela le cinéma est tellement plus fort, le cinéma avec 
le son. D'ailleurs, c'est souvent le son qui me guide. 

— Qu'en est-il de cette force du son relativement au cinéma 
direct? 

— Ma démarche étant solitaire, j 'ai un retour son en même 
temps que je tourne. Je suis seul, avec le micro sur la caméra. 
Les cameramen tournant avec le son le savent très bien, celui-ci 
d'un seul coup prend de l'importance et nous évite, à nous hom­
mes d'images, d'aller faire des pirouettes visuelles esthétisan-
tes. Cet équilibre entre la parole et l'image est extrêment com­
pliqué: sur un tournage normal, par exemple, un caméraman a 
tendance à penser à lui et les neuf dixième du temps, d'ailleurs, 
à ne pas regarder ce qu'il filme. Ce n'est pas une critique, mais 
c'est comme ça, c'est notre métier, on ne voit pas. Le preneur de 
son, il n'écoute pas non plus, Godard l'a dit et il a bien raison. La 
preuve en est qu'ils sont incapables de dire laquelle est la 
bonne prise. Tout ce monde étant un peu sans avis, sans point 
de vue. 

— Ils ne font que voir sans regarder... 

— C'est Jean Rouch qui dit que l'on est le 
lorsqu'on est sous la caméra avec le son 
d'abord toutes les envies esthétiques sont 
plus dans un commissariat pour faire un 
beau panoramique. Et ce son, c'est terrible! 
la même manière que l'image, au bout d'u 
c'est fini!... Le champ est très limité. 

premier spectateui 
Cela change tout, 

coupées: je ne suis 
beau travelling, un 
ça ne réagit pas de 
n mètre cinquante, 
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Le réalisateur Raymond Depardon 

— Après ce film sur Giscard d'Estaing, cela allait devenir rapi­
dement quelque chose d'autre qu'une simple incursion dans le 
cinéma pour vous? 

— Curieusement en France les documentantes n'existent 
pas, à part peut-être Jean Rouch et Chris Marker. À quoi est-ce 
dû? J'avais envie de continuer cette expérience et j'étais au len­
demain d'une affaire très importante que j'avais couverte 
comme journaliste, photographe et cinéaste, c'était «l'Affaire 
Claustre». J'avais ramené plusieurs fois des images de cette 
femme détenue en otage. 

Ces films sur Giscard et Mme Claustre étaient des documents; 
on me considérait alors comme un journaliste caméraman. 
Pour montrer qu'il y avait autre chose derrière ces images sur 
Giscard et celles ramenées du Tchad, j'ai alors produit un petit 
film: Numéro Zéro. On me reprochait de faire des films scoop, 
j 'ai alors fait un films sur une salle de rédaction. Je suis resté 
une dizaine de jours à filmer des gens qui parlent et traitent l'in­
formation. Ce film a eu une bonne diffusion dans le réseau 
avant-garde. 

— Avez-vous commencé à vous questionner dès ce moment sur 
votre apport à la transformation de la réalité filmée? 

— Comme photographe, on était constamment face à des pro­
blèmes moraux. Moi qui venais du journalisme, j'étais de ceux 
qui défendaient l'image objective, naïvement d'ailleurs à cette 
époque. Cela n'existe pas une image objective, les discours 
qu'il y avait là-dessus me paraissaient par trop intellectuels. 
C'est en faisant les films que je me suis aperçu que les gens qui 
étaient filmés et ceux qui regardaient le film ne voyaient pas la 
même chose: les uns étaient frustrés, les autres riaient des mal­

heurs des uns... J'étais plutôt malheureux de voir mes films sur 
Giscard et sur le journal Le Matin de Paris, interdits par ceux-là 
même que j'avais filmés aussitôt les films terminés. J'étais 
frustré, je n'avais tout de même pas d'intentions malheureuses. 
Je me demandais dans quelle mesure ces gens, m'ayant au 
départ autorisé à les filmer, pouvaient interdire la diffusion des 
films. En France, je crois, les gens n'assument pas leur image. 
Cela est différent en l'Amérique du Nord, où on est beaucoup 
plus libérés là-dessus. Alors s'exerce une autocensure que l'on 
voit sur des personnages comme la reine Elizabeth et le général 
de Gaulle, par exemple, qui continuent d'interdire la prise de 
son sur l'actualité courante. Pourquoi ces gens appartenant à 
l'histoire de leur pays exercent-ils une censure sur leur son? Je 
trouve cela très triste, car pour le général de Gaulle qui est mort, 
dans les archives on a des discours, des conférences de presse, 
mais rien sur sa vie, lorsqu'il parle avec les gens. Il avait beau­
coup d'humour, c'était un personnage très riche et on n'a rien. 

— Le choix de ce qu'on filme se voit doublé d'un second choix 
tout aussi subjectif au moment du montage... 

— Je suis tout à fait d'accord, on sait très bien qu'on peut faire 
dire ce qu'on veut avec le montage. C'est pour cela que réussir 
un beau plan-séquence est la lettre de noblesse du cinéma 
documentaire, mais il est bien vrai que cela n'existe que dans 
de très rares cas. Mais je pense qu'il ne faut pas trop bloquer 
là-dessus, les écrivains écrivent ce qu'ils veulent. On est encore 
très féodal par rapport à l'image. Je viens de publier un livre où 
je mets des photos personnelles de ma vie d'il y a une douzaine 
d'années. Eh bien! ça crie au scandale alors que n'importe quel 
écrivain raconte sa vie avec de multiples détails sur sa femme, 
ses maîtresses, etc., alors que moi, je mets des photos extrème-
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ment prudes, sages, d'une jeune fille à Saigon, assise sur le 
bord du lit et on me dit: «T'as pas le droit», etc. En 1979, j'avais 
raconté ma vie de photographe dans Reporters, des problèmes 
que j'avais en tant que photographe à Beyrouth, en Afghanis­
tan. Je parlais de mes envies, de mes manques, etc. On m'avait 
dit: «Un photographe n'est pas là pour parler de lui, c'est là pour 
témoigner». 

— Que pensez-vous de ce type de film documentaire où le parti 
pris semble évident; où on utilise langage et techniques ciné­
matographiques afin d'en arriver à une démonstration de notre 
point de vue? 

— Il y a une différence, surtout maintenant entre l'Amérique et 
nous. Lorsque j'ai fait mon film sur le commissariat de police, il 
y avait encore un relent soixante-huitard où les gens disaient: 
«Les flics, c'est pas possible, ce sont tous des salauds!» Donc, 
on voyait des flics qui n'étaient pas si salauds que ça, plutôt 
des braves gens essayant de rendre service. On m'avait alors 
presque accusé d'être acheté par la police, mais il est vrai qu'on 
doit toujours être vigilant. Car en restant longtemps avec les 
gens, on commence à s'apercevoir qu'ils ne sont pas si terribles 
que ça, ou que leur métier est compliqué. Alors peut-être, votre 
caméra pourrait devenir sentimentale. 

— Vaut-il mieux rester distant de son sujet? 

— C'est compliqué, chacun a sa conscience. En Amérique, 
vous avez tendance à bien connaître votre sujet, alors qu'en 
France l'approche est plus improvisée, impressionniste. Alors 
que la tendance anglo-saxonne est à raconter une histoire, moi, 
je survole plus, ma vision est impressionniste, je suis resté trois 
mois et voilà ce que ma caméra y a vu. 

— Vous croyez que la vérité serait plus facilement saisissable 
de cette façon? 

— C'est ma façon de voir, je ne pense pas que de plus connaître 
les gens on les connaît mieux. Par exemple, pour faire un film 
sur les paysans, je ne suis pas sûr que de rester deux ou trois 
ans avec eux pourrait faire un meilleur film, plus vrai, que si j 'y 
restais quinze jours. Il y a des artistes de génie qui ont complè­
tement trahi leur(s) modèle(s). Van Gogh, par exemple, a peint le 
Midi de la France selon sa perception. On peut très bien imagi­
ner un paysan disant: «Mon champ de blé, il n'est pas comme 
ça!», alors qu'il a peint le Sud de la France fantastiquement 
bien: c'est passé par lui. 

— We pourrait-t-on pas vous comparer à ces cinéastes faisant 
leur film dans un pays étranger où en général les gens de ces 
pays réagiront en se braquant contre l'intrus chuchotant entre 
eux: «de quoi i l se mêle?» Référons-nous aux exemples récents 
de Wajda avec Danton en France, et de Wenders, Leone et Louis 
Malle aux États-Unis. 

— Au départ, il faut savoir ce qu'on veut faire. On peut filmer la 
réalité des Esquimaux, par exemple. Personnellement, je suis 
très attaché aux nomades du Sahara et je serais peut-être 
encore tenté d'y faire un film intervenant. Mais il y a des choses 
que je fais et en même temps je ne sais pas si j'aime vraiment 
les gens que je filme. Ma caméra est un peu mon inconscient, je 
me concentre, je suis dans un état quelque peu second, je filme 
et j 'ai l'impression que tout ce que je tourne est mauvais, mal­
gré que la scène vécue ait été très forte. Il peut bien s'avérer que 
le monteur trouve cette séquence très intéressante et cela peut 
être le contraire: j 'ai l'impression d'avoir très bien filmé et il 
s'avère qu'aux «rushes» je n'ai rien d'intéressant sous les yeux. 
Comme cinéaste, j'aurais plutôt tendance à me méfier de moi-
même sur ces choses que j'aurais à dire avant... 

— N'avez-vous pas besoin d'un minimum de connivence de la 
part des gens cadrés dans le plan? 

— Pas trop. Je sais que c'est la technique américaine, mais je 
trouve que c'est la grande erreur du cinéma documentaire amé­
ricain que cette trop grande connivence. Par déontologie 
morale, certains se disent qu'on va prendre aux gens quelque 

chose en les photographiant et donc il faut être sympa avec 
eux. Mais cela n'a aucun rapport et c'est peut-être plus hypo­
crite. Pour moi, une trop grande connivence est un piège. 

— Avez-vous une technique, un truc pour mettre les gens en 
confiance lorsque vous les filmez? 

— Je ne suis pas trop gentil. En fait, simplement, comme je suis 
timide et que j'ai une tête de Français moyen, les gens disent: 
«Il a l'air gentil ce garçon», pour finalement me trouver pervers 
après coup. Je ne le fais pas exprès, je filme comme je sens et 
c'est pour ça que je préfère ne pas m'engager par sympathie 
pour les gens, car après, ils pourraient m'accuser de les trahir. 

— Qu'en est-il de cette déambulation de votre trajectoire de 
cinéaste qui semble vous mener de plus en plus vers la fiction? 

— En fait, je crois que tous ces documentaires sont déjà un 
petit pas vers la fiction. Le fait de porter un regard entraîne déjà 
une part de fiction. Il y a un très vaste champ d'exploration: cela 
avait commencé avec Flaherty. Des gens comme Rossellini par 
exemple entremêlaient des éléments de direct et de mise en 
scène. Je crois qu'en 1986 et dans les années à venir il y a un 
vaste courant poursuivant dans cette voie. Chez vous, il y a des 
cinéastes fantastiques, mais ces films ne sont pas présentés 
en France. On a beaucoup de mal chez nous à montrer ces 

Une femme en Afrique 
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films; pour les Césars par exemple il n'y a aucun prix pour le 
documentaire de long métrage. Personnellement, j 'ai eu deux 
fois de ces «Césars», mais c'était pour des courts métrages: 
Reporters et cette année New York, New, N.Y. 

— Passer du documentaire à la fiction est aussi passer d'une 
méthode de travail à une autre. Qu'est-ce que le tournage d'Une 
femme en Afrique représentait de nouveau pour vous? 

— Je ne voulais pas d'une comédienne professionnelle. J'ai 
choisi la monteuse de mes films (Françoise Prenant) à qui j 'ai 
demandé d'être modèle. Toute seule, elle devait me parler, moi, 
qui était à la caméra. Nous n'avions pas vécu ce qui se raconte 
dans le film. 

J'étais très surpris de me trouver devant ce premier moment à 
faire de la fiction. J'avais alors à digérer, à mettre en scène. Ce 
n'était pas la première fois que je mettais une caméra sur pied 
mais c'était quand même nouveau pour moi de ne pas filmer à la 
main. Comme photographe, je faisais déjà des photos sur pied 
depuis un certain temps. Je me suis donc trouvé dans une situa­
tion plus près du reporter, c'est-à-dire celui que l'on fait venir 
pour photographier le nouveau ministre dans son bureau et qui 
vous dit: «Bonjour monsieur, où voulez-vous que je me place 
pour faire votre photo?» En tant que reporter, j'avais donc été 
confronté à mettre des gens en situation. Or, en tant que 
cinéaste documentaire, je ne le faisais jamais, je subissais 
l'événement sans intervenir. Ce qui était vraiment nouveau a été 
de répéter plusieurs fois la même scène, le même plan. 

Je partais faire ce film avec relativement peu de choses écrites 
d'avance. Je voulais laisser la part d'improvisation la plus forte 
possible. Je crains les choses écrites, je ne comprends pas que 
l'on puisse écrire un film avant de le tourner, comme si on pou­
vait écrire une image avant de la faire. Maintenant je suis légè­
rement plus modéré, c'est-à-dire que je crois que l'on peut pré­
parer certaines scènes, on peut repérer certains endroits, et 
encore le repérage c'est pas sûr! Il faut préparer des choses, 
parce qu'on est en travail d'équipe; cela était nouveau et dur 
pour moi de voir ces gens qui attendent et vous forcent à plani­
fier. Il n'y avait que deux autres personnes, mais je me sentais 
responsable de leur dire au petit déjeuner ce qu'on allait faire 
dans la journée. C'était terrible pour moi, car j 'aime me laisser 
guider par mes envies, mes impressions. Je ne voulais pas trop 
que les choses soient dictées par le texte: par exemple, on ne 
peut pas dire si le lever du soleil sera beau. 
Après ce tournage de sept mois en Afrique, je crois que j'aurais 
un peu moins peur de planifier certaines choses pour un film de 
fiction, mais pas trop. Le système financier l'exige, nos projets 
doivent être jugés par des comités littéraires, ce sont souvent 
des gens qui n'ont jamais fait de films qui refusent nos projets... 
Regardez! le trois quarts des films qu'ils choisissent et qui se 
font en ce moment n'ont aucun intérêt. 

Moi, je suis un enfant de l'image, je peux dire encore une fois 
que je ne connais pas l'image. Je crois que nous devons rester 
humbles et modestes face à ce miracle qu'est la fabrication 
d'une image, plus ça va, moins je sais comment elle se fabrique. 

— Vofre film précédent Les Années Déclic, qui est un documen­
taire, avait de toute évidence une structure définie avant le tour­
nage... 

— Il y a une différence entre avoir une démarche au départ et un 
scénario écrit. J'aime bien l'idée de me mettre dans une con­
trainte, mais cela n'a rien à voir avec le scénario. Je n'aurais pas 
pu écrire Les Années Déclic parce que ça faisait partie d'un lan­
gage parlé. J'avais écrit l'ordre dans laquelle j'allais monter les 
images. Et je savais que j'allais raconter certaines choses. 
Avant de tourner, j 'ai montré le matériel à mon monteur (Roger 
Iklef) qui devint co-réalisateur et premier spectateur. La matière 
brute étant ma vie, mon expérience, on avait choisi un certain 
nombre d'extraits de films ensemble et j'avais fait une sélection 
de photos. Le tout s'est emboîté selon un ordre chronologique 
très simple et malgré la structure, il y avait encore beaucoup de 
liberté pour s'exprimer sur les petites choses; beaucoup d'in­
conscient dirigeait le film. 

— L'influence de la part du photographe est sûrement très 
grande lorsque vous filmez? 

— Être cinéaste m'influence aussi en tant que photographe. 
Quand j'ai commencé à faire des films, le premier monteur a été 
complètement décontenancé avec ces kilomètres de plans-
séquences. Tout ce matériel avait une grande richesse, mais il 
fallait trouver un début et une fin. Comme j'étais photographe, 
je ne savais pas raconter une histoire. Évidemment, il y a des 
gens comme Smith par exemple et ces gens proche de la «pic­
ture story». Moi, j 'étais plutôt de l'école de la «picture essay». 
Après guerre, on faisait beaucoup de «pictures story», c'était la 
grande époque de Life et des grands magazines comme ça. 
Aujourd'hui, la «picture story» ne marche plus tellement, on va 
plutôt vers la «picture essay». Moi, je croyais faire de la «picture 
story» alors que je faisais plutôt des «essay». On m'envoyait en 
Afghanistan ou à Beyrouth pour faire des «story» mais je ne fai­
sais que des «essay», des tentatives. Depuis que je fais du 
cinéma, je fais mes photos différemment, il y a eu évolution. Ici 
à Magnum, l'important est une seule photo, c'est le postfolio. 
Vous envoyez un photographe en Iran, qui, évidemment, fera un 
reportage qui sera publié dans des journaux mais sa recherche 
se fera pour une seule photo. 

— Cette prise instantanée de 24 images/seconde ne séduirait-
elle pas tout photographe finalement? 

— Le photographe ne sait pas comment maîtriser toutes ces 
images. Il recherche toujours cette photo unique, ce tableau. 
Comme un peintre, cette manière unique de résumer ses 
impressions. Une photo ne résume qu'un film, ça joue sur la 
mémoire, sur le temps. Plein d'événements sont plus forts en 
photo qu'au cinéma. Une photo peut très facilement être plus 
forte qu'un plan. 

— Dans Empty Quarter, plusieurs plans me donnaient l'impres­
sion de regarder des photos animées... 

— C'est sûrement mon film le plus photographique. Cela vient 
de ce pari de filmer une seule personne avec une caméra qui 
n'était pas tout à fait subjective. Je ne voulais pas faire de la 
caméra subjective traditionnelle, à la main. J'ai voulu faire une 
caméra qui avait l'obsession du regard, quelque chose de très 
fermé, montrer l'insistance. 

Cela correspondait bien à l'état amoureux; quand on est en 
amour, on ne se balade pas, donc cela me prenait une caméra 
figée, fixe. Moi, j 'ai plutôt tendance à baisser la tête souvent, à 
ne pas regarder les gens; donc quand je suis amoureux, je ne 
regarde pas la femme, je baisse la tête et si je la relève, c'est 
pour la rebaisser aussitôt. Par contre, je la regarde de dos, je la 
regarde quand elle se lève, je traque... 

Comme j'avais relativement peu de moyens, il valait mieux tra­
vailler beaucoup le cadre et l'unité du regard, et avec un seul 
objectif qui était le 25. 

Être amoureux lors d'un voyage avec une femme, j'en avais ce 
souvenir, très fort, de l'insistance. 

— Ce film, vous le prépariez de longue date? 

— Je l'avais en tête depuis longtemps. Après Faits Divers, il fal­
lait passer à autre chose, on n'allait pas continuer à faire la 
police, les pompiers, les sages-femmes, etc. J'avais en tête 
cette expérience personnelle qui m'était arrivée au Viêt-nam il y 
a 12-15 ans. Je suis donc parti avec une femme pour qui j'avais 
le sentiment d'être attiré, nous étions accompagnés d'un ingé­
nieur du son, mais seul avec elle aurait été très bien. 

— Une femme en Afrique vous a donné envie d'explorer plus 
avant la fiction? 

— Maintenant, j'aurais envie de me demander: suis-je capable 
de faire un champ-contre champ sur l'homme et la femme?... Ce 
serait intéressant de montrer les deux. Avant cela, j 'ai un projet 
de film documentaire sur la justice. J'ai besoin de me replonger 
dans les choses réelles pour mieux revenir à la fiction. 

44 


