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AARONS SLIM (1916-2006)



Photographe américain. Entré dans l’armée à dix-huit ans, en 1935, George Allen « Slim » Aarons devient bientôt photographe officiel de l’Académie militaire de West Point. La guerre le conduit en Afrique du Nord et en Italie comme reporter en campagne. Il en revient blessé et décoré, mais surtout séduit par la lumière de la Méditerranée, vers laquelle il reviendra souvent pour exercer ses talents de photographe d’ extérieur. Installé à Rome, via Veneto, il multiplie les portraits de Fellini, d’Antonioni, de Mastroianni, de Sophia Loren, de Claudia Cardinale. Finalement fixé à Beverly Hills (Los Angeles), il y devient le photographe attitré des célébrités du spectacle et de la politique, dont beaucoup l’adoptent comme ami. Il diffuse leur portrait dans les plus prestigieux magazines (Life, Vogue, Travel  Leisure) et, entre deux escapades à Capri ou à Monaco, publie des albums à succès, comme A Wonderful Time (1974) ou A Place in the Sun (2005).
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ABBOTT BERENICE (1898-1991)



Certaines figures de l’histoire de l’art occupent des places singulières car elles ne se sont pas accomplies dans le domaine précis de la création artistique qui fut leur première passion. C’est le cas de l’Américaine Berenice Abbott, qui voulait se consacrer à la sculpture et qui expérimenta l’approche de la matière, de l’espace et de la lumière dans le domaine de la photographie. Outre son œuvre de portraitiste et de « documentaliste » de l’architecture new-yorkaise, elle a révélé au monde le photographe français Eugène Atget (1857-1927), considéré aujourd’hui, en grande partie grâce à elle, comme l’un des fondateurs de la photographie moderne.

Née le 17 juillet 1898 à Springfield, dans l’État de l’Ohio, Berenice Abbott entreprend des études de journalisme à la Columbia University de New York en 1918. Elle veut alors réaliser un rêve longuement mûri durant son enfance provinciale. Mais, attirée par la création artistique – qu’elle considère alors comme un champ d’investigations journalistiques –, elle suit également des cours d’histoire de l’art et d’art plastique. À Greenwich Village, elle visite l’atelier de Marcel Duchamp et rencontre Man Ray dont elle devient une amie. Elle veut être sculpteur et, en 1921, elle part pour Paris ; là, elle fréquente l’Académie de la Grande Chaumière, les ateliers de Constantin Brancusi et d’Émile Bourdelle. En 1923 elle devient l’assistante de Man Ray tout en commençant à pratiquer la photographie. Elle se spécialise très vite dans le portrait et ouvre un magasin-studio rue du Bac. Elle se consacre aux portraits d’intellectuels et d’artistes et reçoit des commandes de plusieurs maisons d’édition. Cocteau, James Joyce, Sylvia Beach, Gide, Foujita, Max Ernst ou la princesse Bibesco sont ses modèles.

C’est en 1925 qu’elle rencontre, grâce à Man Ray, le photographe Eugène Atget, inlassable chroniqueur d’un Paris architectural qu’il explore systématiquement, de vitrines en hôtels particuliers, de classes sociales en paysages urbains, d’arrondissement en arrondissement. Elle devient l’amie du vieil homme et se prend de passion pour son œuvre, comprenant avant bien d’autres la modernité de son approche humble de la ville, l’importance à la fois esthétique et documentaire de ses clichés. Elle prépare la première publication de celui que l’on considérait jusqu’alors comme un artisan soigneux et qu’elle révèle comme un inventeur d’images dans l’ouvrage publié en 1930 aux éditions H. Jonquières. À la fin de 1930, Berenice Abbott regagne New York après avoir échangé son mobilier contre une peinture de Max Ernst et fait l’acquisition de deux mille épreuves et négatifs d’Atget, qui sont aujourd’hui la propriété du Museum of Modern Art de New York. Elle ouvre un studio dans la 67e Rue et continue son travail de portraitiste tout en commençant une importante série sur l’architecture de New York, dont les buildings la fascinent. Elle a intégré les recherches menées en Allemagne, en Italie, en U.R.S.S. et en France par les photographes d’avant-garde et constitue un étonnant panorama « moderniste » de New York. Changing New York, qu’elle publie en 1939, reste un ouvrage essentiel sur la ville dans les années 1930. Ses collaborations avec les magazines, bien qu’elles soient une source non négligeable de revenus, sont décevantes après la liberté découverte à Paris et elle se brouille avec une grande partie de la profession. Elle s’amuse alors à lancer des « gadgets » pour photographes, allant du gilet multipoches au pied unique, et se retrouve très isolée de la communauté photographique. C’est dans la solitude qu’elle commence une étonnante série d’images « scientifiques » surtout centrée autour des effets du magnétisme. Cette série attire à nouveau l’attention sur elle et on redécouvre au début des années 1960 l’importance de son travail.

En 1968, Berenice Abbott quitte New York pour s’installer à la campagne, dans le Maine, où elle prépare une importante rétrospective présentée au Museum of Modern Art puis dans la plupart des grands musées du monde entier. Célébrée partout, elle collectionne prix et médailles avec une bonhomie amusée. Dans ses nombreuses conférences, elle ne cesse d’affirmer que la photographie « a davantage à voir avec la sculpture qu’avec la peinture » et qu’elle ne doit pas « chercher à singer les autres modes d’expression ». Elle meurt, le 9 décembre 1991, dans sa propriété du Maine.


Christian CAUJOLLE



ADAMS ANSEL (1902-1984)



Introduction

Célèbre photographe américain, emblématique d’un mouvement prônant une photographie artistique « pure », Ansel Adams a contribué, au cours des années 1930, à définir une nouvelle voie esthétique se distinguant de la photographie « pictorialiste » alors en vogue. Au sein du groupe f/64, dont il est un des cofondateurs en 1932, il a en effet édicté des principes esthétiques très stricts : une qualité technique irréprochable, une netteté et une richesse des valeurs telles que les photographies semblent d’une pureté et d’une précision incroyables. Resté fidèle à ces règles au cours d’une longue carrière qui s’étend des années 1930 jusqu’aux années 1980, il se distingue par le choix de ses sujets : photographiant ce qui était jusque-là considéré comme banal, il est connu notamment pour ses photos en noir et blanc de la nature et des paysages sauvages américains. Enseignant son art à de nombreux élèves, éditant lui-même ses ouvrages, et participant à l’élaboration des premiers fonds photographiques muséaux, Ansel Adams a également largement contribué à la connaissance et à la diffusion de la photographie.

• Le souci de la précision

 Né en 1902 à San Francisco (Californie), Ansel Adams est issu d’une famille aisée. Ses premières photographies remontent aux années 1916- 1917 lorsqu’il s’initie à cet art avec le retoucheur et photographe de studio Frank Dittman. Mais, parce qu’il hésite pendant un temps à privilégier son autre passion, le piano, sa carrière photographique ne commence qu’en 1927.  Ses débuts professionnels le voient – paradoxe pour celui qui imposera l’idée du photographe artiste et de l’épreuve rare –, correspondant de Fortnightly Review. L’année 1932 marque le véritable tournant vers la photographie artistique « pure » : avec Edward Weston et Imogen Cunningham, entre autres, il fonde le groupe f/64, du nom de la plus petite ouverture de diaphragme sur les appareils, celle qui, permet la plus grande netteté et la plus grande profondeur de champ. Dans un manifeste, le groupe défend une photographie sans manipulation aucune, utilisant les chambres de grand format et prônant des images à la qualité technique irréprochable dont on dira bien vite qu’elles doivent être nettes « du premier plan à l’infini ».

À la suite de cette mise au point esthétique dont il ne se départira jamais, Ansel Adams ouvre à San Francisco la première galerie de photographie et d’arts plastiques qu’il anime durant les années 1933-1934. Étape vite dépassée par la création, en 1940, avec Beaumont Newhall, du département de photographie au Museum of Modern Art de New York, première section du genre et, référence absolue aux États-Unis puis en Europe. Dès lors, Ansel Adams devient conseiller de nombre d’entreprises ou institutions, parmi lesquelles le ministère de la Défense ou encore la société Polaroïd, qui fait fréquemment appel à ses compétences techniques et lui commande des séries photographiques. Au cours de ces années prolifiques, l’activité principale d’Ansel Adams se situe cependant dans la Yosemite Valley, dans le cadre impressionnant d’une nature sauvage qu’il a découverte pour la première fois à l’âge de quatorze ans. De 1937 à 1962, c’est là, dans ces parcs et montagnes aux espaces inviolés, qu’il réalise la majeure partie de son œuvre : paysages monumentaux, vues de plantes, d’arbres, de rocs, de lacs étrangers à toute présence humaine, dont il souligne le caractère grandiose. Il n’est pas étonnant que cet ensemble panthéiste et quelque peu pompier, empreint d’un lyrisme parfois outrancier, inspire grandement les campagnes des mouvements écologistes américains dont Ansel Adams deviendra l’un des membres les plus connus.



• La diffusion de l’œuvre

À partir de 1962, le photographe, reconnu comme l’un des plus importants de sa génération aux États-Unis, s’installe à Carmel, en Californie. Il constitue là une association dynamique en faveur de la photographie, les Friends of Photography, multiplie stages, expositions, éditions, et fait de Carmel l’un des centres de la photographie outre-Atlantique. Infatigable, Adams va d’université en université, anime conférences et stages et assure la diffusion de son œuvre avec une rare maîtrise. Les expositions, tant dans les musées – essentiellement américains – que dans les galeries privées, sont très sérieusement programmées et Adams sait très astucieusement les faire coïncider avec la publication de livres remarquables par leur qualité d’impression. Les épreuves parfaites – qu’il réalise toujours lui-même avec une patience et un savoir-faire respectés par ses plus farouches détracteurs –, riches d’une infinie gamme de tonalités grises, exigent cette qualité de reproduction. Et, malgré leur prix élevé, ces ouvrages luxueux sont d’énormes succès d’édition. À tel point qu’Adams rééditera à la fin de sa vie plusieurs ouvrages techniques datant des années 1940, tous remarquables, traitant aussi bien du tirage que des procédés à développement instantané, et qu’il verra ses manuels se vendre à plusieurs centaines de milliers d’exemplaires dans le monde. Travaillant sans cesse sur les procédés photographiques, Ansel Adams permet de nombreux progrès en matière de conservation des épreuves, d’archivage et de qualité des papiers ou des produits chimiques. Il est aussi l’animateur de plusieurs revues, toujours soigneusement imprimées, dont US Camera.

Chaque année, le photographe accumule désormais les distinctions que les sociétés photographiques du monde entier lui décernent. Il est également l’un des premiers à organiser systématiquement la vente des épreuves signées de collection et des portfolios en édition limitée de ses œuvres. Très apprécié des collectionneurs, ses tirages, au début des années 1970, atteignent des sommes record pour un photographe américain vivant. Il parvient notamment à obtenir, en vente aux enchères, la somme incroyable de 70 000 dollars pour une épreuve de Moonrise, New Hernandez, représentant dans une extrême richesse de tonalités la lune sur un paysage de cimetière indien au Nouveau-Mexique. Il existe pourtant plusieurs épreuves de cette image, la plus célèbre du photographe, mais celui-ci, fort habilement, aurait pris garde de ne jamais laisser plus de trois exemplaires en circulation sur le marché.



• Une tradition remise en quetion

Tant aux États-Unis qu’en Europe, l’indéniable influence d’Ansel Adams est diversement jugée, et sa mort, en 1984, n’interrompt pas les polémiques à propos de sa conception de la photographie. Adams est le fondateur d’une tradition, fortement structurée aux États-Unis, qui, si elle n’évite que rarement le formalisme, s’est imposée, entre autres dans les universités, par sa qualité technique irréprochable. Qu’ils pratiquent le noir et blanc dans la veine du maître ou la couleur comme certains artistes de la nouvelle génération, les tenants de la photographie straight – ou « pure » – suivent des règles très strictes. Tous travaillent avec des chambres de grand format, comparables dans leur principe à celles qui étaient utilisées au XIXe siècle et qui, même si elles sont de manipulation moins pratique, donnent des négatifs d’une remarquable définition et d’une extrême précision que ne peuvent fournir les appareils habituels. Ces négatifs de grande qualité sont tirés avec énormément d’attention, en respectant, comme à la prise de vue, les principes du zone system établi en 1941 par Ansel Adams. Ce système qui autorise des rectifications en fonction des différentes intensités de lumière, permet ainsi d’obtenir sur un même cliché des détails dans les zones d’ombre profonde et des gris légers dans les zones très lumineuses et recelant peu de matière.

Cette maîtrise technique n’empêche pas une grande uniformité d’inspiration qui, parfois, atteint la fadeur. Les plus brillants de ses élèves n’ont pas évité cet écueil, et Ansel Adams lui-même n’y a pas échappé dans certaines de ses séries. La plupart des images s’attachent au paysage dans une approche extrêmement respectueuse, avec une prédilection toute particulière pour les grands espaces, le monumental et une nature toujours glorifiée. Ce parti pris produit fréquemment des séries d’images aussi ennuyeuses que parfaites techniquement. Adams est évidemment fortement attaqué, dans son passéisme, par les tenants d’une photographie plus soucieuse de relations dynamiques vis-à-vis du réel et de préoccupations plus actuelles qu’une contemplation presque mystique du paysage.

Quelque dépassée que puisse apparaître l’esthétique conventionnelle d’un photographe qui avait fixé des règles techniques extrêmement rigides pour un mode d’expression dont on apprécie de plus en plus la souplesse, Ansel Adams reste un passage obligé pour tous ceux qui s’intéressent à la photographie. Même s’il n’a certainement pas joué un rôle aussi déterminant par rapport à l’art contemporain que des auteurs comme Edward Weston ou Paul Strand (qui partageaient ses points de vue quant au médium), il est le fondateur d’une tradition nationale. Son exceptionnelle longévité créative – Adams a photographié, enseigné et exposé ses images jusqu’à la fin de sa vie – le fait apparaître, avec son sens très sûr du « management » et des relations publiques, comme l’un des chefs de file, malgré son formalisme, de la photographie américaine.




Christian CAUJOLLE
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ADAMSON ROBERT (1821-1848)



Photographe écossais né en 1821, à Berunside, mort en janvier 1848, à Saint Andrews (Écosse), Robert Adamson collabore avec David Octavius Hill (1802-1870) pour réaliser l’un des plus grands portraits photographiques du XIXe siècle.

Jeune chimiste, Robert Adamson ouvre le premier studio de photographie d’Édimbourg. Il expérimente le calotype, procédé photographique alors révolutionnaire qui crée le premier « négatif » permettant de réaliser plusieurs tirages sur papier, lorsque le peintre écossais David Octavius Hill fait appel à lui.

Ce dernier a en effet commencé à peindre un tableau monumental commémorant la signature de l’acte de séparation, qui marqua l’établissement de la Free Church of Scotland. Afin de disposer d’un portrait fidèle des quelque 470 délégués de la convention fondatrice, Hill décide de les photographier avec l’aide d’Adamson. Lors des séances de photographie, qui s’étalent de 1843 à 1847, la plupart des notables écossais de l’époque viennent admirer le nouveau procédé et se faire prendre en photo par la même occasion.

Le duo préfère le calotype au daguerréotype en raison de son moindre coût. Le calotype crée par ailleurs un certain flou artistique et permet au photographe de contrôler l’éclairage, l’expression et l’attitude du sujet, soulignant ainsi la personnalité de ce dernier. Les portraits de George Meikle Kemp (réalisé avant 1845), architecte du Scott Monument à Édimbourg, et du sculpteur John Henning (avant 1849) révèlent un sens aigu de la forme et de la composition ainsi que l’utilisation des masses d’ombre et de lumière.

Hill et Adamson ne se contentent pas de photographier l’élite écossaise. Ils prennent de nombreux clichés d’Édimbourg, notamment dans le cimetière de l’église des Greyfriars. Ils se rendent aussi dans de petits villages de pêcheurs dont ils photographient les habitants et le quotidien.

Adamson meurt précocement à l’âge de vingt-sept ans, mais laisse une importante production de 1 500 images calotypes.
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AIGNER LUCIEN (1901-1999)



Lucien Aigner est né le 14 septembre 1901 à Érsekujvár, en Hongrie. Une enfance heureuse à Budapest, un milieu familial cultivé, des études brillantes à Prague, des cours d’art dramatique à Berlin, tout aurait pu lui permettre de réaliser son rêve de devenir metteur en scène de théâtre. En 1922, la tuberculose le contraint à quitter Berlin pour rentrer à Budapest où, convalescent, il entreprend des études de droit.

Diplômé en 1924, Lucien Aigner renonce à la carrière juridique pour lui préférer le journalisme, dans l’équipe du quotidien hongrois Az Est. Il y rencontre le portraitiste américain John Abbe, devient son assistant et accepte de le suivre à Paris. La collaboration tourne court, la personnalité complexe d’Abbe déconcerte le jeune Hongrois qui se trouve contraint de gagner sa vie en proposant ses services de rédacteur et occasionnellement de photographe aux hebdomadaires français et allemands. La photographie, qu’il n’a jamais pratiquée qu’en amateur ou comme assistant, l’intéresse, notamment à travers les pages de l’hebdomadaire VU qui publie des images d’un genre inédit, en rupture avec les représentations conventionnelles de l’illustration. Pour rejoindre la tendance neuve du photojournalisme, Lucien Aigner achète un Leica, bien plus commode que les appareils grand format alors en usage dans la photographie de presse. Il doit à la connivence de Carlo Rim, rédacteur en chef de VU, de réaliser les prises qui lui vaudront un début de reconnaissance. Avec Louis Aczél, compatriote et compagnon des années berlinoises, il fonde une petite agence, Aral. Mais Lucien Aigner reste un solitaire pour qui la photographie doit être surprenante de vérité et de proximité, dans l’esprit des images « volées » d’Erich Salomon. C’est ce que montrent ses reportages sur l’actualité politique des années 1930, qu’il photographie en observateur intuitif et critique. Ses portraits insolites de Briand, de Blum, d’Hitler, de Mussolini, de Gandhi, de Churchill lui valent une notoriété grandissante.

Lucien Aigner multiplie ses collaborations avec les grands titres de la presse européenne et américaine, VU, Le Figaro illustré, Marianne, L’Illustration, Miroir du monde, Wiener Illustrierte Zeitung, Weekly Illustrated, Lilliput, Illustrated London News, Picture Post, Life Magazine, Münchner Illustrierte Presse, Blanco y Negro. Peu apprécié de ses confrères qui lui envient ses audaces et son originalité, il les devance encore en associant l’écrit, sa première activité, à l’image. Photojournaliste atypique mais apprécié, Lucien Aigner vend ses reportages dans le monde entier : en Allemagne, en Grande-Bretagne, en Suède, en Hongrie, en Tchécoslovaquie et jusqu’en Argentine. Un séjour aux États-Unis lui apporte une série de succès, un prix et une première exposition au Leica Show de 1936. Pour Life, il réalise plusieurs stories, ou reportages de fond, en particulier celui sur Fiorello La Guardia, le maire de New York.

Paris retrouvé lui semble fade et Lucien Aigner décide d’émigrer pour toujours aux États-Unis avec sa femme et sa fille dès 1939. Pour faire vivre sa famille, il accepte des commandes de portraits d’enfants, avant de collaborer au New York Times et au Christian Science Monitor. Moins incisifs, ses reportages sur les personnalités gagnent en profondeur. Son travail sur Albert Einstein à l’université Princeton, ses portraits intimistes de Sara Delano Roosevelt, la mère du président, son reportage sur l’exil d’Ignacy Paderewski révèlent une perception nouvelle, humaine et respectueuse, de ses contemporains. Avec la maturité, Aigner recherche la perfection professionnelle et reprend ses études. Entre 1942 et 1963, il suit des cours d’anglais à l’université Columbia, de photographie aux écoles de Winona et de Durham. L’apprentissage du cinéma à l’université de New York lui permettra de réaliser deux documentaires : Hong Kong Breakthrough (1968) et Paintings for Halloween (1972). En 1970, l’ouverture d’une valise oubliée l’amène à faire l’inventaire de quelque cent mille négatifs : toute sa production européenne d’avant la guerre. Ce fonds fait l’objet de nombreux articles et d’expositions personnelles notamment à Rochester et à Denver en 1973, à Hambourg, Paris, Helsinki en 1975, à New York en 1976, Londres en 1978, Milan en 1980, Budapest et Stockholm en 1982, Lausanne en 1986. Reçu comme Master à la prestigieuse association des Professionnal Photographers of America en 1971, fait chevalier des arts et des lettres à Paris en 1986, Lucien Aigner devient une personnalité reconnue qui donne conférence sur conférence, tout en recherchant la sérénité dans la musique et l’étude religieuse. Il meurt le 29 mars 1999 à Waltham, dans le Massachusetts.


Hervé LE GOFF
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ALINARI LES




Introduction

La révolution du regard et de l’imaginaire engendrée au XIXe siècle par l’invention de la photographie, trouve une illustration éclatante dans l’aventure de la dynastie Alinari.

Fondé entre 1852 et 1954, à Florence, l’atelier Alinari constitue un trésor que les historiens de l’art connaissent bien et auquel d’aucuns, parmi les plus grands, apportèrent leur collaboration : John Ruskin, Bernard Berenson (qui incita à photographier pour la première fois, en 1881, les fresques de Piero della Francesca, à Arezzo), Jacob Burckhardt, Adolfo et Lionello Venturi, Heinrich Wölfflin...

• La création du studio Alinari

Le studio Fratelli Alinari, fotografi editore, prit son essor grâce à l’association artistique et commerciale de trois frères : Leopoldo (1832-1865), le photographe – qui s’était initié à la photographie auprès du célèbre graveur Bardi –, Giuseppe (1836-1892), l’homme d’affaires, et Romualdo (1830-1891), le gestionnaire. Ils se firent immédiatement un nom grâce à la qualité de leur reproduction d’œuvres d’art et à leurs vues d’architectures et de paysages italiens dont le critique Ernest Lacan du journal La Lumière rendit compte en 1856 : « Ce qui distingue surtout les œuvres de MM. Alinari, c’est le choix intelligent des effets de lumière, la pureté des lignes et une transparence dans les ombres. » C’est à cette époque que le studio obtint le privilège très rare de photographier les tableaux de la galerie des Offices.

Photographes officiels du gouvernement, lorsqu’en 1864 Florence devint provisoirement la capitale de l’Italie, ils portraiturèrent également Victor-Emmanuel II et les personnalités éminentes de la bonne société.

En 1865, à la mort de Leopoldo, son jeune fils Vittorio (1859-1932) prit la tête de l’entreprise familiale. À la fin de la décennie, le studio désormais célèbre dans toute l’Europe, s’installa via Nazionale, à Florence, dans un édifice (qui est encore aujourd’hui son siège) où les clients venaient poser sur une terrasse à la lumière du jour. Vers les années 1880, l’établissement comptait plus d’une centaine d’employés et le premier catalogue de vente publié par la maison répertoriait déjà plusieurs dizaines de milliers de photographies.

Dans un premier temps, l’image photographique se plie aux impératifs de l’inventaire dans une visée taxinomique, encyclopédique et didactique. Le recensement systématique du patrimoine artistique italien se double d’enquêtes topographiques, qui de Florence s’étendent à toute la Toscane, et bientôt à toute l’Italie. L’immense production photographique de l’atelier Alinari a ainsi renouvelé la perception et la représentation de la culture artistique et littéraire (Vittorio Alinari fait paraître, entre autres, en 1921 le recueil Paesaggi italici nella Divina Commedia, livre majeur illustrant les sites décrits par Dante), les sujets naturalistes, archéologiques et ethnographiques (scènes populaires, petits métiers...). L’Italie, exaltée depuis des siècles par les poètes et les artistes, devient un lieu de destination privilégié, un but de pèlerinage, un retour aux sources et aux humanités qui achèvent l’éducation de « l’honnête homme ». Le développement du tourisme, l’attrait pour la beauté des paysages et de la flore, pour les vestiges et les civilisations qui se sont succédé – villes ensevelies, arcs de triomphe, temples, amphithéâtres, églises, demeures et palais, collections de peintures, de sculptures, d’objets d’art... – ont joué un rôle décisif dont la photographie s’empare. L’expérience des grands voyageurs et des premiers ateliers photographiques des temps modernes alimente un faisceau de pratiques sociales et d’usages nouveaux : la documentation au service des peintres et des beaux-arts, la constitution personnelle d’albums de collection, l’impression ou le récit de voyage, les séries de vues stéréoscopiques, puis l’essor de la carte postale, image se doublant d’un espace de correspondance, lieu du lien et de l’échange.

Le fonds Alinari était diffusé à Paris par l’atelier Giraudon, qui fonda en 1875 sa « bibliothèque photographique », située alors près de l’École des beaux-arts. Giraudon et Alinari publiaient chaque année des catalogues à l’issue de leurs campagnes. En 1930, le fonds Alinari comprenait 70 000 clichés répertoriés, sous forme de grandes plaques négatives 30 × 40 et d’épreuves correspondantes, tirées, en général sur papier albuminé. À la mort de Vittorio, l’établissement changea de propriétaire mais garda sa raison sociale, Fratelli Alinari. Grâce à l’action éclairée du sénateur Giorgio Cini, d’autres fonds importants de l’héritage photographique italien vinrent rejoindre dans les années 1950 l’établissement Alinari : ateliers Anderson, Brogi, Chauffourrier, Fiorentini et Manelli.



• Un développement muséal et éditorial

Depuis le rachat de la maison Alinari, en 1980, par M. Claudio de Polo, industriel de Trieste, collectionneur de miniatures, passionné par la sémiologie de l’image, cet établissement privé connaît un second souffle. Outre l’exploitation et la gestion des archives documentaires par le biais d’une photothèque et d’un centre de recherches iconographiques, la mise en œuvre d’un Museo di Storia della Fotografia (musée d’Histoire de la photographie), inauguré en 1985 par le président de la République italienne Alessandro Pertini, a ouvert de nouvelles perspectives : politique ambitieuse d’acquisitions de photographies originales des XIXe et XXe siècles, sur tout support (daguerréotypes, ambrotypes, calotypes, stéréogrammes, albums, etc.), et de toute origine (les auteurs italiens ou étrangers ayant travaillé en Italie sont, bien sûr, privilégiés, mais on trouve également une pléiade d’auteurs originaires de tous les continents) ; constitution d’une bibliothèque de livres rares, ouvrages théoriques et livres illustrés, ayant pour objet l’histoire technique mais surtout esthétique de la photographie ; organisation, notamment au palazzo Rucellai, au palazzo Vecchio ou au palazzo Medici-Riccardi, de prestigieuses expositions monographiques et thématiques, ouvertes à des collaborations étrangères ; édition de livres et de catalogues accompagnant les expositions, d’une revue d’études Fotologia conçue sous la direction du professeur vénitien Italo Zannier, mais aussi de produits multimédias, à vocation jeune et grand public. Particulièrement consciente des nouveaux enjeux technologiques dont l’image photographique fait l’objet, l’institution Alinari se tourne également vers la communication électronique – en collaboration avec Telecom Italia et avec le groupe informatique Finsiel. Le projet « Save our Memory : Alinari 2000 » consiste en une base de données professionnelle de 150 000 images digitalisées, inventoriées et cataloguées scientifiquement, capable de fournir, selon les exigences et les désirs de différents publics, des corpus variés, accessibles via Internet.

Dans ce patrimoine visuel de plus d’un million de photographies, recouvrant tous les champs du savoir et de la connaissance, citons, parmi les acquisitions récentes, les collections Wulz, Michetti, Nunes Vais, Villani, Ferruccio Malandrini, Daniela Palazzoli, Gabba, Reteuna, Luce où se côtoient les plus grandes signatures de la photographie italienne, comme les Primoli, Carlo Ponti, Carlo Naya, Poppi, Tuminello, Antonio et Felice Beato, Balocchi mais aussi les signatures étrangères, comme Nadar, Gustave Le Gray, Adolphe-Eugène Disdéri, Edward Curtis, Robert Mac Pherson, Roger Fenton, Giorgio Sommer, Alphonse Bernoud, James Graham, Robert Rive, Frédéric Flachéron, Wilhelm Von Gloeden... À la croisée de l’histoire de l’art et de l’histoire renouant avec une longue tradition du collectionnisme italien, le rayonnement de l’institut Fratelli Alinari est déterminant pour une authentique culture de la perception, des désirs, des curiosités et des révélations qui sont à l’œuvre dans la représentation photographique.



Elvire PEREGO



Bibliographie

Alinari, photographers of Florence, 1852-1920, Alinari, Florence, 1978
Fratelli Alinari, ibid., 1992
C. COLOMBO dir., Unpaese unico : Italia, fotografie 1900-2000, Museo di storia della fotografia, catal expos., ibid., 1998
C.-H. FAVROD & I. ZANNIER, Cento capolavori dalle collezioni Alinari, ibid., 2003
P. F. LISTRI, Gli Alinari, specchio d’Italia : biografia della celebre famiglia di fotografi, ibid., 2003
A. C. QUINTAVALLE & M. MAFFIOLI dir., Fratelli Alinari : fotografi in Firenze, 150 anni che illustrationo il mondo 1852-2002, Palazzo Strozzi, catal expos., ibid., 2002
E. SANGUINETI, Liguria : immagini del XIX secolo dagli archivi Alinari, ibid., 2002
W. VON GLOEDEN, Fotografie : capolavori dalle collezioni Alinari, ibid., 2000.




ALMENDROS NESTOR (1930-1992)



Avec Raoul Coutard, Nestor Almendros a largement contribué, en France, à transformer l’image de cinéma et à la faire entrer dans sa période moderne. Né en 1930 à Barcelone, il rejoint en 1948 son père exilé à La Havane, où il réalise des films amateurs. Après un bref passage au Centro sperimentale de Rome, au contact des cinéastes « indépendants » new-yorkais, il tourne son premier court-métrage en 16 millimètres, 58-59. Après la chute de Batista, il participe à Cuba, comme chef opérateur ou réalisateur, à une vingtaine de films documentaires, mais se heurte vite aux canons de l’esthétique officielle. Son intérêt pour la Nouvelle Vague l’amène en France, où il rencontre Eric Rohmer et Barbet Schroeder, et collabore à Paris vu par... (1964). La Télévision scolaire lui permet ensuite de développer librement ses idées sur la lumière.

Le manifeste esthétique de Nestor Almendros date de 1966 avec La Collectionneuse d’Eric Rohmer. « Le manque de moyens, explique-t-il, m’a servi. » Il amène en effet le chef opérateur à utiliser, au lieu d’éclairages d’appoint, des miroirs réfléchissant la lumière solaire. Tout le reste en découle. Réagissant moins au style d’éclairage du cinéma français des années 1950 qu’à des règles sclérosées issues d’une tradition plus photographique que cinématographique, le travail de Nestor Almendros sert admirablement le projet de Rohmer en utilisant toutes les ressources de la lumière méditerranéenne, tant en extérieur qu’en intérieur. Au lieu de corriger la nature pour en forcer le sens, comme les opérateurs classiques, Almendros préfère recueillir toute la richesse de sensations apportées par la lumière solaire, respecter la lumière naturelle qu’il préfère appeler « logique », quitte à lui imprimer ensuite une direction répondant au projet artistique du cinéaste. Pendant plusieurs années, Rohmer ne pourra envisager de travailler avec un autre opérateur qu’Almendros, qui se révélera tout aussi inventif en studio sur Perceval le Gallois (1978) ou dans un film historique comme La Marquise d’O (1976). Le fait qu’Almendros ait éclairé de nombreux films de Truffaut (La Chambre verte, 1978) ou de Barbet Schroeder, comme La Gueule ouverte de Maurice Pialat (1974) et Mes Petites Amoureuses (ibid.) de Jean Eustache, ne doit pas faire oublier que ses possibilités ne se limitaient pas exclusivement à la Nouvelle Vague. Son travail sur la lumière crue et la couleur dans Les Moissons du ciel (1976) de Terence Malick montre un homme de goût et d’une grande culture, qui n’est pas uniquement picturale. Tout en continuant depuis le milieu des années 1980 une carrière essentiellement américaine, Almendros était revenu à la réalisation avec deux documentaires politiques sur Cuba : Mauvaise Conduite (1984) et Personne ne voulait entendre (1988). Il laisse un remarquable livre de réflexion sur son métier : Un homme à la caméra (1980).


Joël MAGNY



ALVAREZ BRAVO MANUEL (1902-2002)



Introduction

Lorsqu’il visita le Mexique qu’il qualifia de « pays surréaliste par excellence », André Breton remarqua un photographe de trente-sept ans dont il reconnut immédiatement le talent, Manuel Alvarez Bravo. Au point de publier ses photographies, de les exposer et de les défendre jusqu’à la fin de sa vie. On peut comprendre l’enthousiasme de Breton en voyant la célèbre Bonne Renommée endormie, une jeune femme allongée dont une partie du corps nu est enserrée dans des bandelettes blanches ou d’autres photographies, reflets dans des vitrines, en particulier la célèbre vitrine d’un oculiste à Mexico, datant de la première période du travail de l’auteur. Il serait pourtant très réducteur de n’apprécier  que les aspects surréalistes de l’œuvre d’Alvarez Bravo : il est aujourd’hui souvent considéré comme l’un des grands créateurs de la photographie mexicaine moderne.

• Un pionnier sur la scène artistique mexicaine des années 1930

Né le 4 février 1902 à Mexico, Manuel Alvarez Bravo étudie jusqu’en 1914 à la Catholic Brothers School de Mexico. Cette solide formation lui permet, dès 1915, de trouver un emploi de fonctionnaire aux Comptes de la nation (ministère de l’Économie), à Mexico où il travaillera jusqu’en 1930. À partir de 1918, il étudie la peinture et la musique à l’Académie nationale des beaux-arts de Mexico. En 1923, il fait la connaissance du photographe documentariste d’origine allemande Hugo Brehme et s’adonne à son tour à la photographie dès l’année suivante. Il fréquente Edward Weston et Tina Modotti, alors installés à Mexico, qui l’initient à la technique du tirage au platine et il adopte la présentation des épreuves contrecollées sur carton du maître américain. Il se lie aux milieux des peintres, des écrivains, des intellectuels et des activistes qui, de Trotski à Frida Kahlo et à Diego Rivera constituent la très dynamique scène artistique de Mexico. Il enseigne la photographie à l’École des beaux-arts San Carlo de Mexico puis, après le départ de Tina Modotti, il devient le photographe des peintres muralistes (Siqueiros, Rivera, Orozco). En 1934, il rencontre à Mexico Henri Cartier-Bresson avec lequel il se lie d’amitié. En 1939, année où il participe à l’exposition surréaliste organisée par André Breton à Mexico, il ouvre une boutique de photographe, en activité jusqu’en 1942. Commence alors pour lui une longue période d’activités liées au cinéma puisque, photographe, cinéaste et enseignant, il est employé par le puissant Sindicato de Tecnicos y Manuales de la Industria Cinematografica où il restera jusqu’en 1959. Il est un ardent défenseur du projet de Cinémathèque nationale qui est aujourd’hui l’une des plus importantes du monde.

En marge de ces activités professionnelles Alvarez Bravo poursuit un travail personnel, essentiellement en noir et blanc. Dans ses photographies alternent des visions poétiques du paysage mexicain, des vues de la capitale, le graphisme caractéristique des cactus et la noble fierté des populations indiennes.



• Une reconnaissance internationale 

Très nettement progressiste, Manuel Alvarez Bravo ne cherchera pas à rendre compte de l’actualité pourtant houleuse de son pays dont il n’a conservé qu’une seule image, Ouvrier gréviste assassiné, étonnante composition faisant cohabiter violence et sérénité, et qui exprime sans ambiguïté son engagement. Son œuvre se développe en dialogue avec la poésie et la littérature de son pays, entre autres celles de son ami Juan Rulfo, l’auteur notamment de Pedro Paramo, lui-même excellent photographe. Il expose en 1956 au Museum of Modern Art de New York et, dès lors, son œuvre est montrée et collectionnée dans le monde entier. Il crée en 1959 le Fondo editorial de la plastica mexicana, organisme qui gère et publie de grands projets documentaires sur les expressions artistiques au Mexique, aussi bien indigènes qu’institutionnelles. Il en assurera la direction jusqu’en 1980. En 1981, il entreprend, à la demande de la fondation Televisa, une collection de photographies. Cette collection des grands maîtres de la photographie est déposée en 1986 au musée de la photographie de Mexico, désormais riche d’un fonds tout à fait original qui retrace l’histoire de cet art.

À partir des années 1970, Alvarez Bravo reçoit prix et honneurs dans le monde entier et se confirme comme l’un des grands inventeurs de la photographie moderne avec Cartier-Bresson, Kertèsz, Walker Evans et Man Ray notamment. Des expositions très importantes comme celle que lui consacre le Museo de arte moderno de Mexico en 1992 (Les Années décisives 1925-1945) ou la grande rétrospective du MoMA de New York en 1997 permettent de mieux apprécier la place de cette œuvre singulière, dans laquelle le paysage tient une place aussi importante que le nu. Depuis une dizaine d’années Alvarez Bravo se consacrait exclusivement au nu, comme pour souligner la place essentielle de la femme dans son travail, réalisant de somptueux tirages au platine de ses photographies les plus importantes. En 1999, la galerie Agathe Gaillard à Paris a présenté ses œuvres les plus récentes. En février 2002, la ville de Mexico lui rendit hommage par une exposition organisée au palais des Beaux-Arts.



Christian CAUJOLLE



Bibliographie

M. ALVAREZ BRAVO & A. D. COLEMAN, Masters of photography no 3 : « Manuel Alvarez Bravo », Aperture, New York, 1987
Manuel Alvarez Bravo, catal. expos., Museum of Modern Art, New York, 1997
B. OLLIER, Manuel Álvarez Bravo, Hazan, Paris, 1999.




ARAKI NOBUYOSHI (1940-    )



Moi, la vie, la mort, l’imposante monographie dont les éditions Phaidon publiaient en 2007 la version française, constitue le premier testament artistique du photographe japonais contemporain le plus controversé. Né à Tōkyō le 25 mai 1940, Araki Nobuyoshi reçoit sa formation en photographie et cinématographie à la faculté de technologie de Chiba qui lui décerne son diplôme en 1963. Son premier emploi comme cameraman à l’agence publicitaire Dentsu révèle un technicien habile et aussi un auteur inspiré. Son premier film, Les Enfants des Cités, tourné la même année 1963 dans la veine du néoréalisme italien, donnera la matière d’une série photographique Satchin, qui lui vaut de remporter le prix Taiyo en 1964. La notoriété d’Araki, artiste subversif, commence en 1970 avec l’exposition Manifeste sur le sentimentalisme no 2 : la vérité sur Carmen Marie, où des sexes féminins photographiés en gros plan s’affichent en grand format. La rencontre et le mariage en 1971 avec Aoki Yoko sont à l’origine de l’œuvre d’Araki telle qu’il va la poursuivre, en associant la photographie à chaque instant de sa vie. Les images de la lune de miel aux îles Okinawa, objet d’un livre, Le Voyage sentimental, publié en 1976 sont au commencement de cette démarche. Devenu photographe indépendant dès 1972, Araki tente l’aventure de l’enseignement avec quelques confrères aujourd’hui célèbres comme Tohmatsu Shomei, Moriyama Daidoh ou Hosoe Eikoh. Leur école, la Workshop Photography School, fondée à Tōkyō en 1974, fermera en 1976. L’expérience n’a pas menacé une production prolifique essentiellement vouée à la ville qu’Araki nomme volontiers « mon Tōkyō » et que l’International Center of Photography de New York honore par une première exposition personnelle, Japan, a Self Portrait. Le sexe et notamment la pratique érotique largement répandue au Japon du kinbaku, ou bondage, prennent une place de plus en plus importante dans le travail d’Araki, dont la revue S&M Sniper publie à partir de 1979 les photographies de femmes ligotées et suspendues. La maladie et la mort de Yoko en 1990, dont témoignent plusieurs photographies particulièrement émouvantes, infléchiront le travail d’Araki vers une méditation continûment accompagnée de photographies parfois marquées d’une date, vraie ou fausse, entre lesquelles se glissent des vues poétiques de ciels en noir et blanc. Araki poursuit ses représentations érotiques que rejoignent des photographies de fleurs, métaphores esthétiques de sexes féminins. Nommé photographe de l’année en 1990 par l’Association japonaise de photographie, Araki sera deux ans plus tard condamné à une amende pour pornographie. Censuré à Tōkyō en 1993, Araki refuse de participer à la biennale de Venise en 1994 mais accepte l’hommage à Paris de la Fondation Cartier en 1995 et la monumentale rétrospective que lui consacre le Session Hall de Vienne en 1997. Auteur prolifique d’images humanistes ou troublantes, Araki Nobuyoshi a publié à ce jour plus de trois cents livres, et jusqu’à dix-huit pour la seule année 2002. Parmi ces titres, pour certains devenus des pièces de collection, citons Yoko, mon amour (1978), Je suis la photographie (1982), Oh Shinjuku ! (1984), Roman du moi (1986), Sur la photographie et Tokyo Nude (1989), Le Banquet et Journal en couleurs d’un photomaniaque (1993), Contes merveilleux à l’encre noire et Satchin (1994), Le Sexe à Tokyo (1995), Fleurs vaginales (1996), L’Érotisme des femmes mariées (1998), Tokyo Nostalgy (1999), Photographies pour le nouveau siècle (2001), Izumi, cette vilaine fille (2002), Journal de voyage de Tokyo et Araki by Araki (2003), Trahison (2004), Tokyo Lucky Hole (2005), Subway Love (2006), Dirty Pretty Things (2007), ainsi que le portfolio Araki KaoRi, dédié à sa dernière muse et présenté à la faveur de l’exposition personnelle tenue à la galerie Jablonka de Berlin au printemps de 2008.


Hervé LE GOFF



ARBUS DIANE (1923-1971)



Introduction

En 1972, l’année qui suivit sa mort, le Museum of Modern Art de New York présentait une rétrospective de l’œuvre de Diane Arbus qui faisait d’elle, écrira Philippe Dubois, « par la force des „sujets“ dont elle tire des portraits, par l’effet d’„inquiétante étrangeté“ de son style, par sa cohérence intellectuelle et émotionnelle », l’une des figures majeures de la photographie du XXe siècle – on pourrait ajouter, aujourd’hui, et de l’art contemporain. Cette consécration posthume n’allait pourtant pas sans ambiguïtés. Il s’agissait pour une part d’un succès de scandale : scandale d’images en noir et blanc moins cliniques ou documentaires que frontales, d’êtres que sans doute, sans la photographe, un très large public n’eût jamais rencontrés.

Des freaks : au mieux des phénomènes, au pire des monstres. C’est la réaction première de tout un chacun face à la plupart de ces photographies, à leur succession, réaction qu’il est difficile d’éviter, facile pourtant de dépasser. Car la fascination même laisse place assez vite, en observant chacun des portraits concernés, à un intérêt pour chacun des sujets, dans ce qu’il a d’humain – si différent, semblable. Des jumelles, des nudistes, des travestis, un géant, des bébés, des familles « qui donnent la chair de poule », des « beautés ethniques », des couples aux relations diverses... les uns bizarres, les autres absents, les uns maquillés, gros, les autres essayant de sourire, pleurant. Diane Arbus se savait un talent très particulier, « une sorte de don [pour] percevoir les choses telles qu’elles sont. C’est assez subtil, et ça m’embarrasse un peu, mais je pense vraiment qu’il y a des choses que personne n’aurait vues si je ne les avais pas photographiées ». Son projet, ambitieux, est de se servir de la photographie pour constituer « une sorte d’anthropologie contemporaine ». En privé, elle parle d’une « collection de papillons », qui n’aura rien à voir avec l’essai d’August Sander ayant réuni, avant la Seconde Guerre mondiale, les Hommes du XXe siècle.

• Les minorités tranquilles

Diane Nemerov est née à Manhattan le 14 mars 1923, dans une famille de fourreurs aisée. Elle, qui a pris ses premières photographies au début des années 1940, épouse à dix-huit ans un photographe, Allan Arbus, avec lequel elle travaille bientôt à des photos de mode, pour Glamour ou Vogue. Mais parallèlement à leur collaboration (son mari parle d’images fondées sur une idée, « et neuf fois sur dix c’était une idée de Diane »), elle prend des cours auprès de Berenice Abbott, d’Alexey Brodovitch, puis surtout de Lisette Model, à la fin des années 1950. C’est au contact de Model que, cherchant sa voie, Arbus la trouve. Dès cette époque, elle photographie « les coulisses », prend « des photos secrètes dans des bains de vapeur, sur la plage, dans des cinémas », de Central Park à Bowery, de Harlem à Coney Island. Elle photographie des événements – parade de Thanksgiving, festival de San Gennaro, Halloween –, et cherche du travail, d’abord sans succès. En 1959, elle commence à tenir des carnets, ce qu’elle fera jusqu’à sa mort ; elle se sépare de son mari, s’installe avec ses filles (Doon, née en 1945, Amy, en 1954), et entreprend pour un numéro spécial du magazine Esquire, sur New York, un essai photographique destiné à paraître en 1960 sous le titre « Le Voyage vertical – du plus chic au plus sordide ». Des enfants du cours de danse du Colony Club aux détenues d’une prison pour femmes sur Greenwich Street, en passant par des bodybuilders, des mendiants, des boy-scouts, un nain figurant Maurice Chevalier, les artistes de la Jewel Box Revue... À son ami le designer Marvin Israel, elle déclare : « Je voudrais photographier tout le monde. »

De cette odyssée résulte une série de portraits. C’est le premier de nombreux projets – ceux qu’elle liste étant bien plus nombreux que ceux qu’elle pourra mener à bien, et publier dans la presse américaine, puis anglaise. Tout l’intéresse, en particulier les « excentriques, ou plutôt ces gens qui croient en ce dont tout le monde doute ». Arbus s’interroge sur ce que l’on considère comme les « anomalies » de certains – leur anormalité. En 1961, ce sont les enfants-artistes du spectacle vivant, en 1962 ceux que l’on appelle des « gagnants », en 1963 le Projet Cuillère en argent et les nudistes du Sunshine Park, dans le New Jersey. En 1964, elle travaille à une série sur Les Gens et leur animal de compagnie, en 1965 c’en est une sur le mariage, et des photos à Washington Square, sur les territoires distincts des junkies, des hippies, des lesbiennes... Au passage, elle fait le portrait d’écrivains et d’artistes pour des magazines. Dans le même temps, elle sollicite et obtient, soutenue par ses pairs, deux bourses de la fondation Guggenheim, en 1963 et 1966.

Le premier projet qu’elle propose, American Rites, Manners and Customs (Us, coutumes et rites américains), impressionne par sa maturité, sa clairvoyance et son aboutissement, tant intellectuel qu’artistique : « Je veux, écrit-elle, photographier ces cérémonies remarquables qui font notre présent, dans la mesure où, vivant désormais là ou ailleurs, nous avons tendance à ne plus accorder d’importance qu’à ce qui est affaire de hasard, informel et sans lendemain. Quand nous regrettons que ce présent ne ressemble pas au passé et désespérons que le futur advienne, quantité d’usages attendent, indéchiffrables, de trouver leur sens. Je veux les réunir, comme une grand-mère ferait des conserves, parce qu’ils auront été si beaux à voir. »

L’empathie que supposent ces images est contrebalancée par une volonté froide, qui garantit Arbus de tout pathos. Ces images montrent ceux que, lorsque nous les croisons, nous évitons de regarder, ne regardons que furtivement, ceux qui, si nous les regardions plus longtemps, le temps de les voir vraiment, nous donneraient le sentiment d’être voyeurs, ceux que nous ne pouvons voir sans un instant de malaise – grâce à ces images, il passe. Grâce à Diane Arbus la confrontation avec une réalité autre que celle, idéale ou quotidienne, qui nous entoure ou dont nous voudrions être entourés, se fait sans dramatisation. Du moins aujourd’hui, car on peut aisément imaginer que, à l’époque où la photographe réalise ces images et les présente, elles font violence à un public qui aura eu tant de peine, en 1959, à accepter Les Américains de Robert Frank, et qui au même moment préfère probablement les portraits en studio, l’élégance cultivée sur fond gris par Irving Penn, l’énergie crue sur fond blanc par Avedon.

Diane Arbus est portée par un mouvement d’une humanité singulière, vers des modèles qu’elle est la première à envisager et demeurera la seule à approcher avec autant de méthode, instaurant avec eux un rapport incroyablement original. « S’il s’agissait seulement de curiosité de ma part, ce serait difficile de dire aux gens : Je voudrais venir chez vous pour que vous me parliez de vous et que vous me racontiez votre vie. [...] Mais d’une certaine façon, l’appareil photo fonctionne comme une autorisation. Beaucoup de gens veulent qu’on fasse attention à eux, et c’est une façon somme toute raisonnable de le faire. »

Or l’étonnant n’est pas qu’elle ait été attirée par de tels modèles, ni qu’elle ait su les approcher, livrer d’eux une image qui les révèle tels qu’en eux-mêmes, sans qu’intervienne aucun jugement. Arbus les considère de façon positive (« la différence, dit-elle, est la meilleure des choses qui soit »), cela lui vient naturellement, c’est un absolu, l’un de ses fondamentaux, la richesse même de sa façon de voir le monde, qui se lira dans la vision qu’elle en donne. L’étonnant est que cette vision puisse modifier notre perception des choses. Il n’est pas certain qu’aucun d’entre nous ait envie de se souvenir de ce gamin trop maigre et blond qui grimace, gargouille, une grenade à la main – mais le moyen de faire autrement ?



• La reconnaissance

Les images d’Arbus sont terribles. Elles sont inoubliables. Selon Peter Bunnel, qui fut conservateur pour la photographie au MoMA, ce qui gêne dans ces photographies, c’est moins ce qu’elles représentent que l’emprise qu’elles exercent sur le spectateur : « Elles nous forcent à nous demander qui nous sommes. » Bel hommage à leur pouvoir.

Diane Arbus est devenue photographe, exécutant des commandes, mais surtout sachant choisir ses sujets, tant pour la presse que pour elle-même, et ne cessant de procéder à des investigations, notamment techniques, échangeant avec ses proches, dont son exact contemporain Richard Avedon. Elle enseignera même à la Parsons School of Design, à la Rhode Island School of design et à Cooper Union à New York.

Elle se suicide à quarante-huit ans. Un an après la parution d’un portfolio, A Box of Ten Photographs, dont elle ne vendra que fort peu d’exemplaires. Un an avant que son œuvre ne soit exposée au MoMA, publiée par Aperture, découverte par un large public qu’elle marque de façon décisive, définitive.

Finalement elle apparaît certes lucide et peu complaisante, mais confiante dans un travail qui, parfois, réconcilie – la réconcilie, ou ses modèles, avec le monde. Ainsi : « Le procédé photographique en soi possède une sorte d’exactitude, de précision intense dont nous n’avons pas l’habitude – pas dans nos rapports avec autrui. Nous sommes moins durs avec les autres que lorsque l’appareil entre en jeu. Ça a quelque chose de froid, de rude. [...] Je pense que ça fait mal d’être photographié, un peu... mais : l’une des choses qui m’a frappée très tôt, c’est qu’on ne peut pas mettre dans une photo ce qui va y apparaître. Ou au contraire, ce qui apparaît n’est pas ce qu’on y avait mis, et aussi : je n’ai jamais pris la photo que je voulais. Elles sont toujours meilleures ou pires. »

En 2003, une rétrospective, accompagnée d’une imposante publication intitulée Revelations, commençait son itinérance au musée d’Art moderne de San Francisco, pour se poursuivre à travers les États-Unis (Los Angeles, Houston, New York) et l’Europe (Essen et Londres), avant de s’achever à Minneapolis, en 2006. Sous la direction de Doon Arbus, exécutrice testamentaire, avec sa sœur Amy, de l’artiste, le livre et l’exposition mettaient fin à la longue occultation qui suivit, après la mort d’Arbus, la surexposition de 1972. Son legs était en effet assez délicat pour ceux qui en avaient la charge, et avaient été témoins de réactions portant exclusivement sur ceux dont la photographe avait fait le portrait, jamais sur ses images ou son projet. Sans doute il fallait pour cela que le temps passe, que s’instaure le recul nécessaire. « Pour moi, notait Diane Arbus, le sujet d’une photo est toujours plus important que l’image elle-même. Et plus complexe. J’éprouve quelque chose pour le tirage lui-même, mais ça n’a rien de sacré pour moi. Je crois vraiment que sa valeur tient à ce qu’il représente. Je veux dire qu’il faut que quelque chose soit en jeu. Et ce qui est en jeu est toujours beaucoup plus remarquable que l’image qui en est donnée. »

Plus de trente ans après sa disparition, le moment semblait enfin venu pour que son travail soit perçu plus justement, au plus près de ce qu’elle avait souhaité accomplir. Des critiques se sont élevées, du fait d’amateurs de longue date de sa photographie, contre certains partis pris de la rétrospective et de l’ouvrage correspondant (contre le flot d’informations tout à coup délivré, le mélange des images incluant des documents, des archives jusqu’alors inédits, qui venaient brouiller les séries entreprises et les choix effectués par Arbus elle-même, contre la qualité des tirages réalisés par Neil Seilkirk, la reconstitution de l’atelier dans les espaces d’exposition, ou la reproduction du rapport médical concernant son décès...). Mais on pouvait opposer à ces discussions légitimes, traduisant la passion qu’inspire à certains cette œuvre, dont on ne mesure certainement pas encore la puissance ni l’impact, l’immense avantage d’un déblocage, d’une remise en lumière, à disposition de ceux qui souhaitent se pencher sur lui, d’un matériau d’une richesse plus grande encore qu’on ne pouvait le supposer. Désormais l’œuvre de Diane Arbus est accessible, le travail non seulement de la critique, mais de l’histoire de l’art, de la photographie, peut commencer.



Anne BERTRAND
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ARNOLD EVE (1912-2012)



La photojournaliste américaine Eve Arnold demeure surtout connue pour ses clichés qui saisissaient au vol, dans leur intimité, des stars de cinéma, comme Paul Newman, Joan Crawford, Elizabeth Taylor et, surtout, Marilyn Monroe, qu’elle immortalisa sur le tournage de The Misfits (1961, Les Désaxés) de John Huston. Elle sillonna également les États-Unis et le Royaume-Uni pour le compte de magazines tels que Life, Look et Picture Post.

Fille d’un rabbin russe émigré, Eve Arnold (Cohen de son nom de jeune fille) naît le 21 avril 1912 à Philadelphie (Pennsylvanie). Elle abandonne ses études de médecine peu après avoir reçu en cadeau son premier appareil photo, en 1946. Deux ans plus tard, elle se forme à la New School for Social Research de New York au côté d’Alexey Brodovitch, directeur artistique du magazine Harper’s Baazar ; ses clichés de défilés de mode organisés à Harlem lui valent les félicitations de son influent professeur. En 1951, Eve Arnold devient la première femme à collaborer avec l’agence Magnum Photos, dont elle sera membre à part entière à partir de 1957. En 1952, elle couvre la convention républicaine à Chicago ainsi que les mouvements politiques noirs (en particulier les Black Muslims et Malcolm X) et féminins. Dans le film Behind the Veil (1972), elle examine la situation de la femme dans la société musulmane, tandis que l’ouvrage The Unretouched Woman (1976) élargit son propos aux femmes du monde entier. Outre ses divers reportages sur l’aristocratie noire et les minorités religieuses aux États-Unis, la photographe réalise des portraits de personnalités telles que Marilyn Monroe, la reine Elisabeth II, Richard Nixon, John Huston.

En 1961, Eve Arnold s’installe à Londres et signe dans le magazine Queen une série d’articles qui suivent le devenir de petites annonces parues dans la presse, notamment celles d’une veuve à la recherche de compagnie et de colocataires en quête d’un nouvel occupant. Au cours de ses nombreux voyages, elle accumule quantité d’images hétéroclites – cavaliers mongols, ouvriers chinois, prostituées cubaines, femmes musulmanes dans les harems de Dubaï, prisonniers politiques soviétiques... – publiées dans le recueil All in a Day’s Work (1989). Parmi ses ouvrages les plus célèbres, citons également In China (1980), Marilyn Monroe : An Appreciation (1987) et Private View : Inside Baryshnikov’s American Ballet Theatre (1988). Eve Arnold voit sa carrière récompensée en 1980 par l’American Society of Magazine Photographers, tandis que l’International Center of Photography de New York lui rend hommage en 1995. Elle meurt à Londres le 4 janvier 2012, peu avant son centième anniversaire.


Karen SPARKS



ARTHUS-BERTRAND YANN (1946-    )



Le photographe Yann Arthus-Bertrand est né le 13 mars 1946 à Paris dans le milieu aisé d’une famille de joailliers. Aîné de six enfants, il préfère à une scolarité qui l’ennuie la fréquentation de la jeunesse dorée de la « bande du drugstore », se passionne pour les films américains et rêve de faire carrière au cinéma. Stagiaire à dix-sept ans sur le tournage du film Dragées au poivre de Jacques Baratier, il obtient un an plus tard un petit rôle dans Dis-moi qui tuer d’Étienne Périer, mais l’essai devant la caméra de Jean-Gabriel Albicocco pour Le Grand Meaulnes le convainc définitivement de son inaptitude au métier d’acteur. Le goût de la liberté que ne contraint aucune vraie vocation l’amène à exercer plusieurs petits métiers. En 1966, s’impliquant dans l’action pour la sauvegarde de la nature, Yann Arthus-Bertrand prend la responsabilité de la réserve animalière de Lurcy-Lévis dans le département de l’Allier, charge qu’il assumera pendant dix années, tout en s’initiant en autodidacte à la photographie, qu’il pratique alors à des fins documentaires. L’intérêt pour la nature et son image s’élargit à la faveur du travail réalisé de 1976 à 1978 dans la réserve de Massaï Mara au Kenya, où il fait pour la première fois des prises de vue en montgolfière.

En 1978, Yann Arthus-Bertrand entreprend une carrière de reporter professionnel spécialisé dans le sport, l’aventure, la nature et la prise de vue aérienne. Photographe du Paris-Dakar, du tournoi de tennis de Roland-Garros, il commence en 1983 une production de livres qui se révélera particulièrement féconde. Les premiers titres publient des photographies prises au Kenya : Lions, Massaïs, Tendres Tueurs. Après avoir participé en 1989 à l’organisation du projet « 3 Jours en France » qui propose à plusieurs photographes de donner, sur la même courte période, leur vision personnelle de la vie quotidienne, Yann Arthus-Bertrand se tourne vers la photograhie en hélicoptère dont il donne bientôt une version esthétique et spectaculaire. Il publie, aux éditions du Chêne, une série de livres, aux titres simples et efficaces d’une ville, d’une région ou d’un pays « vus du ciel ». Paris, l’Île-de-France, Venise, Le Kenya, L’Alsace et La Bourgogne paraissent de 1987 à 1989.

En 1991, Yann Arthus-Bertrand crée sa propre agence, Altitude. Cette banque d’images aériennes qui, en plus de celles de son fondateur, diffuse des images de photographes du monde entier, acquiert très vite une notoriété confortée d’année en année par la production de livres de parties du monde « vues du ciel », ou, à partir de 1992, « vues d’en haut » ; avec l’Égypte, il entame une longue collaboration avec les éditions de La Martinière. Les animaux photographiés dans la nature et parfois en studio s’insinuent dans cette production aérienne (Les Cerfs, 1989 ; Bestiaux, Les Lions, 1991 ; Les Chiens, 1992 ; Les Chats, 1993). Si les milieux artistiques ne lui reconnaissent pas le statut d’auteur, Yann Arthus-Bertrand rencontre le succès auprès du grand public, notamment par la monumentale exposition La Terre vue du ciel de 150 tirages mesurant 120 cm × 180 cm, présentée en 2000 au musée du Luxembourg et accrochée ensuite en plein air aux grilles du jardin du Luxembourg. Ces tirages ont fait l’objet, en 2000, d’une vente aux enchères au profit de l’organisation Reporters sans frontières et de la fondation Daniel Balavoine. Commencé en 1995, le projet de La Terre vue du ciel, donne, en 1999, son titre au livre publié aux éditions de La Martinière. Traduit en plus de vingt-quatre langues, vendu à plus d’un million d’exemplaires, l’ouvrage se double en 2000 d’un volume à l’italienne, 365 Jours pour la Terre. À la fin de l’année 2000, Yann Arthus-Bertrand s’essaie à un travail intimiste sur les habitants du village des Mesnuls, dans les Yvelines. Puis, en 2003, il lance le projet « Six Milliards d’Autres » pour lequel une équipe de réalisateurs part à travers le monde à la rencontre d’hommes et de femmes afin de recueillir leur témoignage. Ce travail fait l’objet d’un livre et d’une exposition au Grand Palais à Paris (2009). Le projet continue et devient « Sept Milliards d’Autres » en 2011.

Afin d’éveiller le plus grand nombre aux problèmes sociaux et environnementaux, Yann Arthus-Bertrand crée, en 2005, l’association écologiste internationale Good Planet et présente, de 2006 à 2011, « Vu du Ciel », une série télévisée de quinze documentaires sur le sujet. En 2009, il réalise un long-métrage produit par Luc Besson et intitulé Home sur l’état de la planète et les défis à relever pour la protéger. Pour les Nations unies, il produit deux courts-métrages en 2011, l’un à l’occasion de l’« année internationale des forêts » et l’autre sur la désertification.

En 2012, Yann Arthus-Bertrand crée Hope Production, une société consacrée aux grandes questions environnementales internationales. Dans ce cadre, il réalise pour la télévision, avec Thierry Piantanida et Baptiste Rouget-Luchaire, le film La Soif du monde (projeté au sixième forum mondial de l’eau), et, avec Michael Pitiot, Planète Océan (présenté à Rio + 20), ainsi que Méditerranée, notre mer à tous (2014).



Hervé LE GOFF
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ATGET EUGÈNE (1857-1927)



Introduction

Aux États-Unis, Eugène Atget est considéré comme le père de la photographie moderne et même comme un grand artiste du XXe siècle. La France, où les surréalistes ont contribué à révéler Atget, l’a trop longtemps considéré comme un artisan naïf, peu conscient de la beauté de ses images. Au point d’en faire le douanier Rousseau de la photographie. De fait, la place d’Eugène Atget dans l’histoire de la photographie est atypique. À la fin du XIXe siècle et au début du XXe siècle, les photographes s’équipent d’appareils plus maniables, plus rapides, se regroupent en club d’amateurs pour se livrer ensemble à la pratique de la prise de vue, tels les excursionnistes, exposent dans des salons à la façon des peintres et des sculpteurs ou encore publient leurs images dans des revues luxueuses. Équipé d’un trépied, d’une chambre grand format (18 cm × 24 cm) et d’un voile noir – un matériel qui évoque plutôt les premiers photographes –, Atget se présente comme un garant du métier de photographe. Il opère seul, choisit ses sujets et propose ses épreuves à des clients, aussi bien des institutions que des particuliers.

• Une passion solitaire

Né en 1857 à Libourne, il commence à photographier alors qu’il a plus de trente ans et cette activité l’occupe jusqu’à la fin de sa vie, en 1927 à Paris (il est cependant très peu actif de 1914 à 1920). Il a exercé auparavant plusieurs professions, mais son premier désir était de devenir comédien. Entré au Conservatoire en 1879, il s’en fait exclure deux ans plus tard, ses obligations militaires l’empêchant d’être suffisamment assidu. Il mène alors une vie d’acteur ambulant avec sa compagne Valentine Compagnon, rencontrée en 1886. Ses premières images, qu’il vend à des artistes, sont des « paysages, animaux, fleurs, monuments, documents, premiers plans pour artistes, reproductions de tableaux », ainsi qu’on peut le lire dans une annonce publicitaire parue dans La Revue des beaux-arts, en 1892. Il s’essaye aussi à la peinture. En 1898, il vend pour la première fois des photographies à des institutions, au musée Carnavalet puis au musée de Sculpture comparée. S’il renonce à sa carrière d’acteur pour adopter le métier de photographe, il ne rompra jamais avec le théâtre. Il continue à se présenter comme un artiste dramatique jusqu’en 1910, avant de se déclarer éditeur en 1912, et donne des cours de diction et des conférences sur cet art jusqu’à la veille de la Première Guerre mondiale.



• Le classement des images

En 1898, l’année où il entreprend sa collaboration avec les institutions parisiennes dont il va nourrir de ses photographies les fonds documentaires (Bibliothèque nationale, bibliothèque de l’école des Beaux-Arts, bibliothèque des Arts décoratifs, bibliothèque historique de la Ville de Paris), Atget se lance dans son grand projet photographique, unique par son ampleur et son volume – dix mille images estimées, ce qui est beaucoup pour des négatifs sur verre. Il invente un classement des images – pour la plupart réalisées à Paris et aux alentours – précis et presque conceptuel, atypique pour l’époque. Ses négatifs, parfaitement légendés, sont en effet identifiés par un numéro et répartis en cinq séries principales. La première « Paysages et documents » n’est pas la plus copieuse, mais rassemble le travail réalisé depuis le début des années 1890 : des vues de plantes, d’animaux, des scènes paysannes, mais aussi des rues et de monuments du vieux Rouen (1907) ; Atget l’enrichira jusqu’à la fin de sa vie. La série « Paris pittoresque » commencée avant 1898 en collectant des images de petits métiers (marchands ambulants, rémouleurs, paveurs) n’est guère poursuivie entre 1900 et 1910, mais accueille par la suite des vues consacrées aux aspects de la vie moderne : les voitures, les enseignes et les vieilles boutiques, les zoniers et les fortifications de Paris, les vitrines ou encore les prostituées. « L’Art dans le vieux Paris » est sans conteste la série la plus volumineuse. Le photographe s’attache plus particulièrement aux édifices du XVIIe et du XVIIIe siècle mais s’intéresse aussi aux rues, aux quais, aux jardins, aux sculptures. Avec la série « Environs de Paris », il étend ses investigations à l’Île-de-France et photographie les châteaux de Versailles et de Saint-Cloud. Enfin, la série « Topographie du vieux Paris », entreprise en 1906 et achevée en 1919, rassemble des vues de rues et d’anciennes façades, des cours et des sites voués à la démolition. À ces cinq grandes séries s’ajoutent d’autres plus circonscrites dans le temps et dans les thèmes : des monuments photographiés hors de l’Île-de-France avant 1900, à Abbeville, Amiens ou La Rochelle (« Vieille France »), les « Intérieurs » (1910), les vues des jardins des Tuileries (1911-1912), des parcs parisiens (1923-1926), de Saint-Cloud (1922-1927), Versailles (1922-1926) et Sceaux (1925).



• Un piéton de Paris

Une plongée dans les images souligne la variété des sujets comme la façon de les envisager, du plan large au détail minutieux. Atget s’est autant intéressé aux façades des vieux hôtels parisiens qu’aux éléments de décors (heurtoirs, vantaux de porte, mascarons, boiseries, rampes en fer forgé), aux sculptures des jardins publics et à leurs reliefs, aux devantures et enseignes de boutique. Il a également photographié des cours décrépies, des abords de chantiers de démolition. Il a suivi le cours de la Bièvre ou les murs des anciennes fortifications, sans oublier les personnages qui habitent ses images : commerçants, zoniers, chiffonniers. Il arrive encore que le photographe lui-même abandonne ça et là son ombre ou son reflet. À la fin de sa vie, il photographie les terrasses des cafés de Montparnasse, quelques nus en totale rupture avec la tradition académique, des branches d’arbres en fleurs ou leurs racines.

Atget partait photographier avant l’aube pour profiter de la lumière matinale. Il tirait ses épreuves dans son appartement parisien, situé au 5e étage du 17 bis, rue Campagne-Première (XIVe). Le trois pièces cuisine était adapté à son activité professionnelle : la salle à manger faisait office de laboratoire, les épreuves et les plaques étaient lavées dans la cuisine et le balcon servait à l’exposition des châssis à la lumière. Atget consacrait ses après-midi à la vente des épreuves. Pour toucher la clientèle la plus large, il variait sa manière de se présenter. En témoignent ses différentes cartes de visite où il se déclare tour à tour « photographe d’art » ou « auteur-éditeur ». Aux institutions, il vend d’abord des lots plus ou moins copieux, avant d’avoir l’idée de leur proposer des albums sur un thème particulier. Il fournit ainsi six albums à la Bibliothèque nationale entre 1911 et 1915. Chacun est relié et légendé par ses soins : « La Voiture à Paris » (1910), « Intérieurs parisiens, début du XXe siècle, artistiques, pittoresques et bourgeois » (1910), « Métiers, boutiques et étalages de Paris » (1912), « Les Zoniers » (1913), « Paris : Fortifications » (1913), « Enseignes et vieilles boutiques du vieux Paris » (1913). Le musée Carnavalet a pour sa part acquis les albums consacrés aux intérieurs et à la voiture. Ses clients privés sont pour la plupart des artistes : peintres, illustrateurs, graveurs, architectes, décorateurs, sculpteurs, amateurs du vieux Paris. Le photographe a inscrit leurs noms dans un cahier. Mais beaucoup de ceux qui se disaient ses clients n’y apparaissent pas, tel Man Ray. Pour cette clientèle, il présente ses épreuves dans des recueils, où il remplace au fur et à mesure les tirages vendus. À la mort d’Atget, la photographe américaine Berenice Abbott (1898-1991) a ainsi retrouvé 121 de ces albums destinés à sa clientèle. D’autres se souviennent l’avoir vu, vers 1925-1927, proposer dans le quartier de Montparnasse des épreuves aux clients des cafés du Dôme ou de la Rotonde : « Ce sont des documents. J’en ai des milliers. C’est cinq francs. » lançait-il. Cette phrase comme celle rapportée par Man Ray : « Ce ne sont que des documents », ou encore la carte apposée sur sa porte : « Documents pour artistes », ont contribué à façonner la réputation d’Atget : celle d’un artisan, qui se contentait de reproduire ce qu’il voyait, sans point de vue, et qui offrait à ses clients de la documentation sur le Paris pittoresque du XIXe siècle.



• Du document à l’œuvre

Au sein de la volumineuse production d’Atget, il existe sans conteste des images prises pour être proposées aux différents clients et qui peuvent être assimilées à des documents, surtout dans les premières années. Encore faut-il s’entendre sur la signification du mot : désigne-t-il un sujet correctement photographié, identifié ? Une reproduction la plus neutre possible d’un motif ? Le moins que l’on puisse dire est que Atget a joué avec ce mot et a brouillé les pistes. Pour l’album « Intérieurs parisiens », par exemple, et notamment les photographies représentant l’appartement d’un artiste dramatique rue Vavin ou d’un ouvrier rue de Romainville, les légendes sont fausses, puisque les vues ont été prises dans l’appartement d’Atget.

Plus fondamentalement, c’est la façon dont Atget représente un sujet et notamment la place qu’il adopte face au motif qui est en question. À première vue, il semble proposer de simples constats. À la fin des années 1920, cette apparente neutralité, au moyen de photographies nettes et profondes, est mise en avant par les défenseurs de la modernité artistique et notamment par les tenants de la Nouvelle Photographie. « Une bonne photographie c’est, avant tout, un bon document », lance en 1928 le critique d’art Florent Fels. De là à dire que cette façon directe de photographier traduit une absence de regard, il n’y a qu’un pas que Florent Fels se garde bien de franchir. Ce dernier a plutôt souligné les affinités d’Atget avec le romantisme, d’autres vanteront son lyrisme, et d’autres encore, plus près de nous, sa distance critique. Ces jugements très divers traduisent la complexité d’Atget. Sa riche production contient de nombreuses vues qui ne sont en rien exploitables par un « client ». Ce n’est plus le sujet qui gouverne l’image, mais plutôt l’organisation des masses et des lignes de construction à partir d’un point de vue. Nombre de photographies sont par exemple barrées en leur milieu par des troncs d’arbre ou des poteaux télégraphiques, d’autres jouent sur les espaces intérieurs et extérieurs. Que reste-t-il du document ? Une œuvre, sans aucun doute. Ses photographies, souvent vides, sont des « petits théâtres du crime », selon l’expression de Walter Benjamin.

Les travaux d’Eugène Atget ont d’abord stimulé l’imagination des surréalistes, avant de devenir une référence pour toute la photographie américaine de style documentaire des années 1930 à nos jours (Walker Evans, Garry Winogrand, Lee Friedlander, Robert Adams). Il est également un des rares photographes du passé à être cité en référence par des grands artistes d’aujourd’hui, issus des cinq continents, qui réalisent de près ou de loin des images de style documentaire. Plonger dans les images d’Atget, c’est enfin constater qu’il n’est pas le dernier photographe du XIXe siècle, mais bien le premier des modernes du XXe siècle : il s’attarde sur les vieux quartiers de Paris pour révéler en creux la métropole qui va les remplacer, photographiant par exemple les premières automobiles. Atget fait de la photographie une valeur de témoignage et son regard est sans conteste aussi celui qu’un artiste porte sur son époque.

Les institutions parisiennes sont riches en épreuves d’Atget acquises le plus souvent du vivant du photographe. Les Archives photographiques conservent plus de 4 000 négatifs ; la moitié ayant été acquise en 1920 sur proposition d’Atget, l’autre partie après son décès. La photographe américaine Berenice Abbott a acheté le fonds de tirages et de négatifs restant, aujourd’hui conservé au Museum of Modern Art de New York.
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AVEDON RICHARD (1923-2004)



Introduction

L’un des plus grands photographes américains de la seconde moitié du XXe siècle, Richard Avedon, né à New York en 1923, restera certainement pour ses photographies de mode. Probablement moins pour son engagement politique, pourtant revendiqué (notamment contre la guerre du Vietnam). Il demeure surtout l’un des portraitistes majeurs de son siècle, se réclamant volontiers d’une tradition qui part de Nadar et passe par Sander, et rivalisant avec son aîné et compatriote Irving Penn (1917-2009). Immédiatement reconnaissables, les portraits d’Avedon tiennent à leur(s) modèle(s) et à leur auteur, mais aussi à un dispositif mis en place tôt, qui ne variera plus : le sujet est placé, face à l’appareil, sous une lumière artificielle et crue, devant un fond blanc, nu – marque du photographe.

• La mode

Né dans la mode (son père possède un magasin sur la Cinquième Avenue, ses parents sont abonnés à Vogue, Harper’s Bazaar, Vanity Fair, sa sœur est une beauté), le jeune Dick photographie les siens près de voitures rutilantes et de « chiens empruntés ». À dix ans, rappellent Maria Morris Hambourg et Mia Fineman, commissaires de l’exposition Richard Avedon. Portraits, au Metropolitan Museum de New York en 2002, l’obsède l’idée de photographier le compositeur Sergueï Rachmaninov, qui habite l’appartement au-dessus de celui de ses grands-parents, sur Riverside Drive à Manhattan. « Je voulais qu’il me voie, qu’il me reconnaisse, d’une façon ou d’une autre. » Mais surtout : « Je voulais qu’il me donne quelque chose de lui que je pourrais garder, quelque chose d’intime, qui dure toujours et me rattache à lui. » Cela semble le début d’une quête, longue de toute une vie.

Lorsque Avedon, après être passé par Columbia University, rejoint la marine marchande en 1942 pour faire son service militaire, il est chargé de réaliser le portrait d’appelés – photos d’identité, au cadrage frontal, sur fond blanc déjà. Lorsque, à partir de 1944, il suit à la New School for Social Research l’enseignement d’Alexey Brodovitch et lui montre ses travaux, le designer lui demande « la même qualité technique appliquée à la mode ».

Dès 1945, Avedon travaille à Harper’s Bazaar, avec le même Brodovitch et Carmel Snow, Diana Vreeland, Marvin Israel. Il y restera vingt ans, et couvrira notamment la présentation des collections de mode parisiennes – de 1947 jusqu’en 1984. Son style évolue, il passe de la haute couture dans toute sa perfection à la vivacité du prêt-à-porter ; sert l’élégance, provocante ou sophistiquée, des Dovima, Twiggy ; expérimente enfin diverses manières de rendre le mouvement du moment. En témoigne Funny Face (Drôle de frimousse, 1957), film de Stanley Donen auquel il collabore en tant que consultant... et bien plus, puisqu’il prête au personnage principal, Dick Avery – incarné, auprès d’Audrey Hepburn, par Fred Astaire qui fait d’elle un mannequin vedette – nombre de ses traits. En 1966, Avedon rallie Vogue, où, avec Diana Vreeland et Alexander Liberman, il travaillera jusqu’en 1990. En 1985, il est en France le photographe exclusif du magazine Égoïste lancé par Nicole Wisniak, et, en 1992, sorte de consécration, le premier photographe jamais salarié par le magazine The New Yorker. À partir de cette date, il prend toutes ses photos de mode en studio.



• Les portraits

Cette activité commerciale ne peut le satisfaire. Elle se double depuis longtemps d’une autre, essentielle, de portraitiste. Avedon s’adonne au portrait en photographiant, avec un incontestable bonheur d’expression, artistes et intellectuels, ainsi que politiques – tous gens de pouvoir. Chaplin diabolique ou diabolisé (1952), Marylin Monroe tour à tour rayonnante ou défaite, la même année (1957) que le duc et la duchesse de Windsor, ou encore Ezra Pound (1958), plus seuls, mais aussi plus présents que jamais – et Marcel Duchamp fragile (1968), après Marian Anderson (1955) irradiant l’énergie de son chant.

Le 21 octobre 1976, le photographe offre aux États-Unis le miroir de leur élite, à travers soixante-neuf portraits que publie le magazine Rolling Stone, sous le titre The Family. Avedon excelle dans les portraits de groupe, de Warhol avec les figures de la Factory ou des Sept de Chicago (1969) comme des décideurs du Mission Council à Saigon (1971). À la qualité de chaque effigie s’ajoute celle d’un montage en polyptyques procédant de mises en page audacieuses (visages, silhouettes coupés) et, dans le cas d’expositions, de grands formats et d’accrochages contraires à toutes les conventions, pour un effet maximum.

Philippe Dubois évoque l’élémentaire « dispositif de dépouillement, dur et provocateur, qui n’est pas sans cruauté et qui atteint parfois au sublime ou au pathétique, comme dans la série, qui fit scandale lorsqu’elle fut exposée au MoMA de New York, en 1974, des sept portraits qu’Avedon tira de son propre père de 1969 à 1973 et qui montrent sur les traits du visage de cet octogénaire la progression terrible du cancer qui devait l’emporter. On y lit, pas à pas, l’appréhension, la terreur, le désespoir et la résignation, qui sont en fin de compte les sentiments mêmes, universels, qui agitent chacun d’entre nous face à un objectif photographique, face à l’image de notre propre mort. Jamais sans doute la puissance de mort de la photographie ne se marqua avec autant de force ».

Avedon, pourtant, n’est pas dupe, et mesure la facilité qui parfois peut l’emporter. Il se souviendra que, à la fin des années 1960, « l’appareil prenait les photos tout seul. Quand je cadrais les gens qui étaient là, quand je les regardais à travers l’objectif, je ne les voyais plus, je ne les voyais pas non plus me regarder – alors que c’est justement ce lien, authentique, qui fait le portrait ».

En 1979, le photographe réalise ce qui manque au portrait qu’il entend dresser de l’Amérique de son temps : l’image d’anonymes, de paysans, d’ouvriers, d’une classe moyenne ou défavorisée qu’il ne connaît pas et qu’il part photographier, pendant près de neuf ans, à travers dix-sept États de l’Ouest. Il en résulte 752 portraits, objet, en 1985, d’une exposition itinérante (à Fort Worth, Washington, San Francisco, Chicago, Phoenix, Boston et Atlanta) et d’un livre, sous le titre In the American West. Intuitif, le photographe est sans états d’âme. Il extrait le modèle de tout contexte, et se fie à ce qu’il nomme « la performance », sûr que nous ne faisons que jouer la comédie, toujours. Ce peut être pour le meilleur. Ses portraits les plus réussis échappent à la seule identification du modèle, ils manifestent autre chose, de plus, qu’il a contribué à déclencher, que l’appareil capte et que sa photo retient.



• L’évidence

Avedon ne déroge que très rarement à ce principe. Quand il photographie les patients d’un asile psychiatrique, à Jackson en Louisiane, en mémoire de Louise, sa sœur (« Sa beauté était notre grande affaire, et elle a détruit sa vie »). Quand il rend compte de manifestations des Noirs pour leurs droits civiques dans le Sud (1963), ou encore peu après la chute du Mur de Berlin, dans la nuit du 31 décembre 1989 au 1er janvier 1990. Est-il à ce point convaincu, au-delà de son efficacité, des mérites de son système ? Expositions (à partir de 1962 à la Smithsonian Institution de Washington et jusqu’en 2002 au Met à New York, ou en 2003 à la Fraenkel Gallery de San Francisco) et surtout livres l’illustrent à merveille, dès Observations (1959, texte de Truman Capote, design de Brodovitch) et jusqu’au monumental Evidence 1944-1994 (1994, accompagné d’une exposition itinérante aux États-Unis et en Europe), en passant par Nothing Personal (1964, texte de Baldwin) ou An Autobiography (1993). Le photographe lui-même exprime, à travers quelques textes et interviews, un curieux mélange d’ambition (« Je veux, explique-t-il à son père, faire des portraits aussi intenses que peuvent l’être les gens »), d’assurance et de doutes, ou de questionnements. Il le sait cependant : « Un portrait photographique est une image d’une personne qui sait qu’on la photographie, et les conclusions qu’elle en tire font partie de la photographie, tout autant que ce qu’elle porte ou l’allure qu’elle a. »

Avedon avouera n’avoir jamais été satisfait de ce qu’il faisait (mais, ajoute-t-il : « C’est ça qui me fait travailler »). En 1975, il photographie Robert Frank (né en 1924), auteur du livre-somme Les Américains (1958) et à maints égards son contraire, photographe d’une vie quotidienne et intime, ennemi d’une image parfaite. Et en 1971, le même Avedon a été l’un des premiers, et l’un des seuls, à acquérir, du vivant de son amie Diane Arbus (1923-1971), le portfolio A Box of Ten Photographs, incluant des portraits d’une puissance si différente, à la fois plus dérangeante et plus humaine, que ses propres photographies. Avedon est mort à San Antonio (Texas), alors qu’il préparait pour le New Yorker un projet, laissé inachevé, sur la campagne présidentielle de 2004 : On Democracy.
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BALDUS ÉDOUARD-DENIS (1813-1882)



Le photographe Édouard-Denis Baldus, l’un des grands maîtres des années 1850, est considéré comme « le plus américain des photographes du XIXe siècle » ou comme « le premier photographe moderniste ».

Ses innovations plastiques marquèrent l’émergence de la sensibilité moderne. Cet artiste sut se dégager en effet des carcans et des schémas picturaux. Ses sujets de prédilection étaient d’ailleurs les produits d’une société industrielle et technologique en plein essor : il réalisa en 1855 une série de vues de la ligne de chemin de fer Paris-Boulogne à la demande du baron James de Rothschild. Un second album fut effectué en 1859, à l’occasion du prolongement jusqu’à Toulon de la ligne Marseille-Lyon. Viaducs, voies ferrées, gares lui fournirent les « motifs » d’une vision photographique épique, et pourtant fonctionnelle, presque abstraite.

Comme la plupart des photographes de sa génération, Baldus était peintre. Il aurait quitté l’Allemagne, son pays d’origine, pour parfaire son éducation artistique et aurait même séjourné aux États-Unis. La prodigieuse invention du calotype mua beaucoup de peintres méconnus en photographes. Pour tous, ce fut un moyen de subsister, pour quelques-uns le gagne-pain se transcenda en révélation et en volonté de participer à ce qui était pressenti comme une révolution visuelle. Baldus appartient à ces deux catégories : grand artiste, il fut aussi commerçant avisé et employa jusqu’à quinze opérateurs. Établi définitivement en France, il fit carrière dans la réalisation de reportages et privilégia la photographie d’architecture. Il est, en 1851, l’un des cinq photographes, avec Bayard, Le Secq, Le Gray et Mestral, choisis par la commission des Monuments historiques pour faire partie de la Mission héliographique. Créée en vue de constituer l’inventaire des richesses monumentales de chaque région de France, la Mission assigne à Baldus les provinces de la Bourgogne, du Dauphiné et de la Provence. Baldus reçoit également du ministère de l’Intérieur de nombreuses commandes : monuments parisiens (1852 et 1860), inondations du Rhône (1856), construction du nouveau Louvre par l’architecte Lefuel (1857-1858). Considérant l’exercice de son métier comme un art, incapable de s’adapter aux exigences nouvelles d’une production plus industrialisée, Baldus disparaît de la scène photographique vers 1865. Il ne crée plus de nouvelles images et se contente d’exploiter son fonds, en le publiant sous forme d’albums de gravures héliographiques (l’auteur avait mis au point dès 1854-1855 son propre procédé photomécanique).

Compositions classiques ou audacieuses, les photographies de Baldus frappent par leur ampleur, leur monumentalité, leur efficacité descriptive, en particulier les images où sa vision participe à l’esthétique contemporaine appliquée à l’industrie.


Elvire PEREGO



BALLEN ROGER (1950-    )



Le photographe Roger Ballen est né le 11 avril 1950 à New York. Esprit humaniste, le fils d’Irving et d’Adrienne Ballen termine ses études à l’université de Berkeley en 1972, avec une licence en géologie distinguée par le prix prestigieux de la Phi Bêta Kappa Society.

Le jeune diplômé est aussi un amateur de photographie, formé à bonne école : sa mère est entrée, en 1964, au bureau new-yorkais de l’agence Magnum et y devient l’assistante de photographes aussi célèbres qu’Inge Morath, Elliott Erwitt ou Bruce Davidson. Quatre ans plus tard, elle ouvre, sur Madison Avenue, la galerie Photography House où son fils pourra, comme le public de New York, se familiariser avec cet art. Après le décès de sa mère en 1973, Roger Ballen entreprend de voyager en Asie, en Europe, en Amérique. Quatre années de voyages et quinze mille clichés aboutiront à un livre consacré au thème intemporel de l’adolescence, Boyhood, salué dans sa quatrième de couverture par André Kertész, Bruce Davidson et Elliott Erwitt.

Grand voyageur, de plus en plus photographe, Ballen continue ses études et passe un doctorat en philosophie en 1981, l’année de son mariage avec une artiste sud-africaine, Lynda Moross. Le couple s’installe à Johannesburg, où Roger Ballen travaille comme géologue. Amené à sillonner l’Afrique du Sud, Ballen emporte un appareil moyen format. Dès lors, son activité de scientifique se double en permanence de l’investigation de sujets déterminés : Ballen est guidé par une connaissance profonde des lieux et des hommes. En 1982, un livre, Dorps, petites villes d’Afrique du Sud, montre d’abord une réalité bien éloignée des clichés d’une Afrique du Sud moderne et puissante. Le quadrillage systématique du pays lui fait prendre conscience de la situation de la région rurale de Platteland, peuplée d’une colonie de Blancs pauvres que la crainte des Noirs a isolée et conduite aux mariages consanguins. De 1986 à 1993, Ballen photographie ces Sud-Africains marginalisés par la peur, la misère et les tares congénitales. Ses images, simples et abruptes, s’attachent à représenter les gens à la manière de portraits d’identité, par une démarche comparable à celle qu’avait pu suivre en son temps August Sander à l’égard de ses contemporains allemands. Photographiés la plupart du temps dans leurs maisons, à l’aide d’un flash dont Ballen ne cherche à éviter ni la dureté ni les ombres, les gens de Platteland apparaissent dans leur innocence. Exposé pour la première fois en 1981 au Colorado Centre for Photography de Denver, aux États-Unis, le travail de Roger Ballen a été ponctuellement montré en Afrique du Sud, à Johannesburg, Pretoria ou Cape Town de 1982 à 1994.

Constat accablant d’une négligence politique, pendant méconnu de l’apartheid, le travail de Roger Ballen sur Platteland a été publié en 1993. Mal perçu par la presse sud-africaine, qui l’accusait de donner une image fausse et sordide de la communauté blanche, l’ouvrage a reçu de la part d’une minorité intellectuelle un accueil favorable, pour sa contribution objective à l’histoire de l’Afrique du Sud, en particulier celle de ces poor whites, malheureux héritiers de la guerre des Boers, indigents « protégés » de la politique de ségrégation. Les Rencontres internationales de la photographie ont présenté en 1995 Platteland et son auteur au public d’Arles. La reconnaissance européenne pour le travail de Ballen commence la même année avec une exposition au Royal Festival Hall de Londres, suivie du festival 96 d’Eindhoven, aux Pays-Bas. Le Festival de Lumo, en Finlande, le Kunstal Museum de Rotterdam, le Kunsthaus de Zurich, le mois de la Photo 99 de Bratislava et enfin l’exposition Cette Afrique-là montée par Robert Delpire à la galerie Fait & Cause à Paris ont contribué à la diffusion d’une œuvre difficile. Au printemps de 2001, le Rupertinum de Salzbourg consacre une exposition à Ballen comme le salon Fotoforum de Francfort et le Wurttembergischer Kunstverein de Stuttgart. L’importante monographie Outland (2001), due au spécialiste allemand Peter Weiermair, revient sur vingt années de travail du photographe. Roger Ballen élargit son champ d’investigation à la culture blanche de l’Afrique du Sud, avec le même souci d’objectivité et sans plus de complaisance, et présente ses clichés à la Bibliothèque nationale, Paris, en 2006.

Son ouvrage Shadow Chamber (2005) montre une évolution de sa thématique. Les modèles saisis dans leur décor quotidien sont mis en scène, devenant acteurs non plus dans un contexte social et économique, mais à l’intérieur d’un univers plastique et créateur. Dans la série Asylum of the birds (2014), des hommes et des oiseaux sont photographiés dans des lieux scénarisés et étranges.


Hervé LE GOFF



BALTZ LEWIS (1945-2014)



Né en 1945 à Newport Beach en Californie, Lewis Baltz grandit après guerre au cœur d’une vaste région qu’il voit se couvrir à vue d’œil de zones pavillonnaires et d’immenses complexes industriels. Ce contexte particulier explique en partie l’œuvre de cet artiste visionnaire qui fut l’un des premiers à inscrire la photographie dans une perspective conceptuelle et à proposer de nouvelles formes d’expositions, pour traduire au mieux l’homogénéisation du monde occidental.

Dès 1967, avec Prototype Works, il dresse le relevé froid et objectif des éléments significatifs, selon lui, du nouveau style de vie américain : automobile, bungalow, chambre de motel... Ce sont ensuite vingt-cinq maisons en chantier qu’il répertorie dans Tract Houses (1969-1971), avec une esthétique à la fois minimaliste et conceptuelle qui souligne l’uniformité de ces pavillons préfabriqués destinés aux classes moyennes – une série remarquée par le galeriste Leo Castelli qui l’expose en 1971 à New York sous la forme d’un bloc d’images quadrillant le mur. Mais c’est l’exposition New Topographics : Photographs of a Man-Altered Environment présentée en 1975 par la George Eastman House (Rochester) qui contribue à faire connaître ce travail austère alors incompris des milieux photographiques traditionnels. Baltz y montre sa série The New Industrial Parks near Irvine, California (1974-1975) au côté des typologies industrielles des Allemands Bernd et Hilla Becher ou des paysages américains de son compatriote Robert Adams. Toujours avec la même « précision scientifique » et la même volonté de livrer un ensemble « d’informations stériles et dépourvues du moindre contenu émotionnel », Baltz se consacre ensuite aux architectures d’usines et de bureaux des nouvelles zones industrielles. Proches de l’abstraction, ses photographies en noir et blanc captent alors les façades opaques et les parkings calibrés de ces lieux vides de toute présence humaine. Dans Maryland (1976), Nevada (1977), Park City (1978-1981), San Quentin Point (1981-1983), Candlestick Point (1984-1988)..., le photographe continue de dresser le portrait désenchanté de l’Amérique, relevant les détails annonciateurs du chaos dans ces paysages désolés où la nature tente de reprendre ses droits entre les tas d’ordures, les amas de clous rouillés et les dépotoirs de pneus. Avec The Deaths of Newport (1988), il revient sur un ancien fait-divers, et réalisera un CD-ROM en 1995.

Son installation en Europe à la fin des années 1980 s’accompagne d’une rupture formelle. Présentées en cibachromes de grands formats dans des caissons lumineux, ses images en couleurs prises la nuit dans plusieurs villes européennes préfigurent l’intérêt que Baltz porte dorénavant aux technologies. Dans La Trilogie du pouvoir (1992-1995) – Ronde de Nuit, Corps dociles et Politique des bactéries –, il s’intéresse successivement au pouvoir social, médical et politique exercé sur l’homme par l’omniprésence des caméras de surveillance, des scanners et autres images digitales. Exposée en douze panneaux de 1 m × 2 m, Ronde de nuit (1992) associe des images de taille, de définition et de registre différents, issues notamment de vidéos de surveillance de sites industriels. Un montage qui demande au spectateur de trouver sans cesse la juste distance pour percevoir l’œuvre, de telle sorte qu’il finit, selon Baltz, par « être manipulé par la pièce elle-même. On ne sait plus qui est surveillé et qui surveille ». Exposés et publiés en Europe, en Amérique et au Japon, les travaux de Lewis Baltz témoignent de la cohérence entre fond et forme de cette œuvre métaphorique qui préfigure de façon troublante la crise sécuritaire actuelle du monde globalisé et qui rejoint les nombreux enjeux de la photographie contemporaine.


Armelle CANITROT



BASILICO GABRIELE (1944-2013)



Tandis qu’il étudie l’architecture à la faculté polytechnique de Milan à la fin des années 1960, Gabriele Basilico (né en 1944 à Milan) s’intéresse à la photographie en autodidacte et se lie à la galerie Il Diaframma, lieu incontournable de la photographie d’auteur en Italie. Il y présente sa première exposition en 1970, un reportage en noir et blanc réalisé à Glasgow, où des personnes rencontrées dans la rue posent pour lui et occupent le premier plan des images. Ce sont des clichés 24 × 36 centimètres contrastés et granuleux, marqués par Bill Brandt et Eugene Smith qui ont influencé ses débuts.

Après être allé chercher loin de sa région une ville portant de manière tangible les stigmates de l’ère postindustrielle, Gabriele Basilico comprend qu’il ne peut véritablement construire un regard sur l’espace urbain qu’en étudiant son environnement le plus familier. Après une première recherche sur Milan, qui donne lieu à plusieurs expositions et ouvrages monographiques de 1978 à 1983 (Milano, ambiente urbano et Milano, rittrati di fabbriche), il dresse à nouveau un portrait de la capitale lombarde (Interrupted City, 1997). De Glasgow à Milan, la figure humaine est devenue marginale dans les images, au profit de l’architecture et de la complexité de la ville où « les câbles électriques, poteaux, lampadaires, panneaux routiers et passages piétons [sont] les éléments d’un type de langage visuel [...] permettant la réorganisation de l’espace ».

Cette nouvelle approche vaut à Basilico d’être engagé, en 1984, dans la mission photographique de la D.A.T.A.R. (Délégation à l’aménagement du territoire et à l’action régionale) qui se donnait pour objectif de représenter le paysage français des années 1980. Dans ce cadre, il poursuit en Normandie un travail sur les ports et les territoires de bord de mer qu’il avait commencé deux ans avant à Naples, à l’occasion d’une commande. Deux ensembles de photographies ayant fait l’objet de publications monographiques, Porti di Mare et Bord de mer, sont issus de cette recherche. Ces paysages sans densité urbaine et ouverts sur l’infini de l’horizon ont eu une influence déterminante sur sa manière de photographier la ville. Ils l’ont notamment conduit à « trouver un autre rythme du regard, résolument plus lent ». Cette « lenteur du regard », dont il s’est souvent dit en quête tout en enchaînant à un rythme effréné les campagnes de prise de vues dans les grands centres urbains de la planète, est un de ces paradoxes que Basilico est parvenu à transformer en points de tension dans son œuvre.

Par son expérience du territoire, par la recherche de points de vue capables de décrire la complexité de son organisation, le photographe de paysage ravive quelque chose de l’activité de l’arpenteur désœuvré dans un monde dominé par les réseaux de communication. Basilico souligne que les paysages de bord de mer l’ont stimulé parce qu’ils redonnent corps à la « notion de marge ou de frontière ». Une tension du même ordre apparaît dans sa manière de formuler en termes de présence/absence le lien entre ville et habitants qui s’élabore dans ses photographies depuis ses travaux sur Milan.

Issues d’un véritable « travail d’archéologie contemporaine », ses images mettent « à nu les sédimentations historiques [de la ville], ce corps malade, certes, frappé par les blessures de l’événement, couturé et suturé, et cependant résistant, vivant, en expansion ». Basilico porte une attention précise à deux formes théâtrales de la ruine : celle qui témoigne d’une guerre à peine terminée (Beyrouth 1991, 2003) et celle, plus sédimentée, produit par l’action conjointe des hommes et du temps, qu’introduisent les édifices antiques au cœur des villes romaines (Provincia Antiqua, 2002).

Cette manière de traquer les transformations de la ville et ses échanges avec des architectes et des urbanistes ont conduit Gabriele Basilico à introduire une grande mobilité dans la conception de ses accrochages. Le projet qu’il a présenté avec l’architecte Stefano Boeri à la biennale d’architecture de Venise en 1996 est exemplaire de cette évolution. Voulant montrer les mutations récentes de l’urbanisme en Italie, les auteurs ont juxtaposé six coupes transversales de 50 kilomètres chacune, définies dans des régions distinctes du pays. Loin de l’alignement uniforme d’épreuves de 30 × 40 centimètres à hauteur du regard que pratiquait Basilico à ses débuts, l’accrochage élaboré avec Stefano Boeri déployait la complexité de leur recherche à l’échelle architecturale de l’espace d’exposition, grâce à des variations de formats, de hauteurs et de densité (Italy, Cross sections of a country, 1998).

Gabriele Basilico voyait dans chaque exposition et, plus encore, dans chaque livre, l’occasion de revisiter ses archives, qu’il concevait comme un « milieu naturel » où les images acquièrent une « élasticité » et une « surprenante autonomie ». C’est désormais à ceux qui se chargeront de diffuser cet ensemble unique de documents sur l’espace urbain à l’ère postindustrielle qu’il reviendra, par-delà la mort de son auteur, de découvrir et d’inventer un mouvement, une vie.


Emmanuel HERMANGE
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BASSMAN LILLIAN (1917-2012) 



La photographe de mode américaine Lillian Bassman obtint un grand succès dans les années 1940 et 1950 en privilégiant l’usage du flou et des contrastes dans ses clichés en noir et blanc de mannequins aux formes fluides, donnant ainsi une image de la femme empreinte de mystère.


Lillian Violet Bassman naît le 15 juin 1917 dans le quartier new-yorkais de Brooklyn. Elle suit des cours de design textile dans un lycée professionnel et d’illustration de mode au prestigieux Pratt Institute de Brooklyn. C’est en étudiant les œuvres des grands maîtres de la peinture, notamment de Greco, au Metropolitan Museum of Art de New York qu’elle trouve véritablement son inspiration artistique. La jeune femme se tourne ainsi vers la peinture et le graphisme avant de s’orienter vers la photographie de mode. Recrutée en 1941 par Alexey Brodovitch, son mentor au magazine Harper’s Bazaar, elle partage avec lui la direction artistique de Junior Bazaar de 1945 à 1948. Durant cette période, elle dote les pages de cette revue pour adolescentes de couleurs éclatantes, y introduit des compositions asymétriques et y présente les œuvres de maîtres de la photographie tels que Richard Avedon, Robert Frank et Louis Faurer.

Richard Avedon lui offre la possibilité de passer derrière l’objectif lorsqu’il lui prête son studio pendant qu’il séjourne à Paris, en 1947. Lillian Bassman expérimente à cette occasion diverses techniques, essayant par exemple de décolorer, de brûler et d’imprimer des négatifs à l’aide de gaze et de tissu. Elle commence alors une carrière commerciale, photographiant des enfants, des produits de beauté, des denrées alimentaires, des cigarettes ainsi que des articles de mode, en particulier de la lingerie.

Désabusée par l’industrie de la mode et l’émergence des top-modèles à la fin des années 1960, elle ferme définitivement, en 1971, le studio qu’elle partage avec le photographe Paul Himmel, qu’elle a épousé en 1938. Elle tente quelques incursions dans la photographie abstraite. Au début des années 1990, un historien de la photographie découvre des négatifs oubliés, et la carrière de Lillian Bassman connaît un nouveau départ. En 1996, elle photographie les collections de haute couture parisiennes pour le New York Times magazine et travaille pour Vogue jusqu’en 2004. Son travail a fait l’objet de nombreuses expositions et de plusieurs ouvrages : Lillian Bassman (1997), Lillian Bassman : Women (2009) et Lillian Bassman : Lingerie (2012). Elle meurt le 13 février 2012 à New York.


Karen SPARKS



BAYARD HIPPOLYTE (1801-1887)



Introduction

Hippolyte Bayard est considéré comme un des quatre inventeurs de la photographie aux côtés des Français Joseph-Nicéphore Niépce, Jacques-Louis-Mandé Daguerre et de l’Anglais William-Henri Fox Talbot. Inventeur certes, mais malheureux et amer. On lui doit en effet le procédé du positif direct, qui n’a pas été reconnu par les pouvoirs publics et qu’il a finalement peu pratiqué. Bayard est aussi et surtout l’un des premiers grands producteurs d’images, et ce dès le début des années 1840. Utilisant les différents procédés mis au point par ses confrères – le daguerréotype, le négatif papier puis le négatif verre à l’albumine –, il a développé une œuvre importante, abordant tour à tour le portrait, la vue d’architecture, la nature morte, où les objets photographiés – des statuettes, voire des ustensiles de jardinage – sont autant de signes de la présence du photographe.

• Un inventeur de procédés photographiques

Hippolyte Bayard est né le 20 janvier 1801 à Breteuil-sur-Noye (Oise). Fils d’un juge de paix, il commence sa vie professionnelle comme clerc de notaire. En 1825, il gagne Paris, où il entre au ministère des Finances comme commis de 4e classe au service des contributions directes. Il sera promu commis principal de 1re classe en juillet 1845. Comment ce modeste employé bascule-t-il dans l’aventure de la découverte de la photographie ? Nous l’ignorons. Les explications données par ses contemporains évoquent les pêches du verger familial, recouvertes de papier découpé aux initiales de son père et marquées à maturité par l’action de la lumière. Nous savons aussi que Bayard a noué des liens dans les milieux artistiques, où les recherches de Daguerre sont connues bien avant l’annonce officielle de l’invention de la photographie, annonce faite par François Arago, secrétaire perpétuel de l’Académie des sciences, le 7 janvier 1839. Avant que le procédé de Daguerre ne soit explicité le 19 août de la même année, l’Anglais Talbot s’empresse de faire valoir à Paris l’antériorité de ses recherches sur la fixation et la conservation d’images de la chambre obscure et présente à Londres ses dessins photogéniques sur papier dont les valeurs sont d’abord inversées (selon le principe du négatif). L’image photographique de Daguerre, baptisée daguerréotype, a la qualité d’être directement positive et la limite d’être unique : elle se matérialise sur une plaque de cuivre recouverte d’une feuille d’argent.

Bayard n’ignore pas ces déclarations. Il se lance lui aussi dans des recherches sur le papier durant les premiers mois de l’année 1839. Un cahier conservé à la Société française de photographie en témoigne. Bayard y note avoir commencé ses essais le 1er février 1839. Il écrit y avoir obtenu des épreuves positives directes le 20 mars et présenté des échantillons à plusieurs personnalités, dont Arago le 20 mai. Le 10 juin, il affirme avoir réalisé des vues de statues en quinze minutes et de paysages en vingt minutes. Sans dévoiler sa méthode, il expose plusieurs de ses images à une fête de charité organisée au profit des victimes d’un tremblement de terre à la Martinique, manifestation évoquée par le Moniteur, le 22 juillet 1839. Bayard soumet parallèlement ses épreuves à l’Académie des beaux-arts, qui en rend compte le 2 novembre 1839. L’Académie apprécie les atouts du papier, plus facile à transporter et à utiliser en voyage que le daguerréotype et reconnaît que « ce procédé doit être, pour les arts, d’une utilité pratique et usuelle véritablement appréciable ». Mais elle en souligne aussi les imperfections : les petites dimensions des images, leur manque de netteté dans les détails et la longueur du temps de pose. En dépit des demandes d’éclaircissement sur sa méthode, Bayard reste silencieux. Au début de l’année 1840, Talbot envoie plusieurs épreuves, positives, à l’Académie des sciences, qui en rend compte le 10 février.

Bayard, auquel on reproche toujours son silence, explique brièvement sa méthode de positif direct, dans une communication lue le 24 février. Son procédé reprend la préparation des dessins photogéniques de Talbot. Le papier sensibilisé est noirci à la lumière. Il est ensuite imprégné d’une solution d’iodure de potassium avant d’être placé dans la chambre noire et exposé à la lumière. Cette dernière fait blanchir le papier et l’image qui se forme est positive. Mais, le 2 mars 1840, le chimiste Jean-Louis Lassaigne revendique la priorité de cette préparation – un papier teint en brun violacé par le sous-chlorure d’argent et imprégné d’une solution d’iodure de potassium – qu’il a utilisée pour calquer des gravures de façon directe et qu’il avait présentée à l’Académie le 8 avril 1839. Bayard est cependant le premier à l’appliquer à la chambre noire. Impuissant à faire reconnaître officiellement son procédé, il se photographie en noyé, le 18 octobre 1840, et déplore dans une lettre jointe l’injustice dont il est victime : l’État français célèbre le procédé de Daguerre et oublie le sien.

De son côté, Talbot continue à informer l’Académie des sciences de l’avancement de ses recherches et annonce, au début de l’année 1841, qu’il est parvenu à augmenter de façon significative la sensibilité du papier placé dans la chambre noire grâce à une nouvelle préparation. Bayard réagit immédiatement en apportant la preuve, indiscutable cette fois, de l’antériorité de sa découverte, qu’on appelle aujourd’hui l’image latente. Dans une lettre, lue devant l’Académie des sciences le 8 février 1841, il demande l’ouverture d’un pli cacheté du 11 novembre 1839. Le pli renferme un négatif papier préparé dans une solution de chlorure de sodium, enduit d’une couche de nitrate d’argent et sensibilisé aux vapeurs d’iode. À l’issue de l’exposition dans la chambre noire, aucune trace n’est visible sur le papier. L’image existe pourtant, révélée sous l’action des vapeurs de mercure. Talbot ne réplique pas mais dépose, ce même 8 février 1841, un brevet pour son procédé négatif-positif. C’est sur la base du procédé de Talbot, où le développement du négatif se fait dans une solution d’acide gallique et non aux vapeurs de mercure, que vont se développer les recherches ultérieures.



• L’œuvre photographique

En se photographiant en noyé, Bayard fixe son image d’inventeur maudit. Mais d’un autre côté, il inaugure son œuvre de photographe primitif. Il s’agit en effet de la première mise en scène avec personnage de l’histoire de la photographie. Avec cet autoportrait morbide, Bayard n’est plus dans l’expérimentation d’un procédé mais dans la production d’une œuvre. Jusqu’au début des années 1840, il continue à produire des positifs directs. Les statuettes en plâtre utilisées pour ses premiers essais se font de plus en plus nombreuses ; il les assemble en de véritables sujets, toujours équilibrés autour d’un axe central de la composition. Bayard, qui explore le genre de l’autoportrait, inscrit parfois son corps dans ces arrangements. Il délaisse bientôt le positif direct pour le procédé négatif-positif de Talbot. Trouvant ses sujets à proximité de chez lui, dans son jardin ou son quartier des Batignolles, Bayard joue des variations, ajoutant ou modifiant la place des objets dans ses natures mortes, habillant ou disposant différemment ses personnages, ou encore passant de la vue horizontale à la vue verticale, comme l’a si bien montré l’historien Michel Frizot dans son essai Bayard en son jardin. Variations sans thème (1986).

De 1842 à 1845 environ, Bayard pratique parallèlement le daguerréotype. Outre les vues du château de Blois réalisées avec son élève François-Auguste Renard à la demande de l’architecte Duban, on lui connaît également une vue du château de Dampierre (Yvelines) aménagé par Duban toujours, de nombreux autoportraits et portraits de ses proches, dont le peintre Jules Ziegler. À partir de 1847, il profite des améliorations apportées par le Lillois Blanquart-Evrard au procédé de Talbot pour photographier de nombreux monuments parisiens : la place de la Concorde, l’arc de Triomphe, la cathédrale Notre-Dame. Il est un des premiers à abandonner le négatif papier au profit du négatif verre à l’albumine mis au point par Niépce de Saint-Victor, un procédé loué pour sa finesse mais peu pratiqué à cause de la longueur des temps de pose. En 1849, les vues d’architecture de cet inventeur-photographe sont justement remarquées à l’Exposition des produits de l’industrie où il remporte une médaille d’argent : « Jamais aucun opérateur, en aucun pays, n’a produit sur papier des vues aussi détaillées, aussi pures de contours, aussi fraîches et vigoureuses d’effet », écrit dans son rapport Léon de Laborde. Les vues d’architecture présentées à l’Exposition universelle de Londres, en 1851, remportent un succès équivalent. 1851 est d’ailleurs une année riche pour la photographie. Elle correspond à la naissance de la Société héliographique, première société de photographie composée d’amateurs, artistes, scientifiques et écrivains. Bayard, qui fait partie du comité, se montre intéressé au cours des différentes séances par les procédés de tirages, visant notamment à réduire leur temps de fabrication par des réactifs chimiques. À une époque où les épreuves s’obtiennent à la lumière du soleil, il invite plusieurs membres de la société à une séance de tirage à la lumière électrique.

En juin 1851, en même temps que quatre jeunes photographes – Edouard Baldus, Henri Le Secq, Gustave Le Gray et Auguste Mestral – Bayard est sélectionné par la commission des Monuments historiques, pour photographier un certain nombre de monuments français. L’enjeu est de taille puisqu’il s’agit de la première commande publique de photographie, aujourd’hui connue et célébrée sous le nom de Mission héliographique. Bayard doit accomplir sa mission en Normandie. Mais pas plus qu’il n’a honoré une commande de six vues passée par cette institution en août 1849, il n’honorera celle de la Mission héliographique. Il n’a remis aucun tirage, aucun négatif à l’administration alors qu’il a bien réalisé des images. Une dizaine ont pu être récemment rattachées à cette commande et quelques-unes ont même été diffusées par Blanquart-Évrard dans l’album Souvenirs photographiques (1853). Bayard qui était reconnu pour la qualité de ses vues d’architecture, à la veille de la commande, semble avoir refusé de se mesurer à ses jeunes confrères dont la plupart deviendront des figures réputées.

C’est d’ailleurs en 1851 que le manipulateur habile reprend le pas sur le photographe. Il sait obtenir des ciels aux nuages bien dessinés grâce à l’utilisation d’un second négatif superposé au premier et s’illustre, en association avec son ancien élève Renard, dans la reproduction d’œuvres d’art – de gravures notamment – réalisées à l’aide de négatifs sur verre de grandes dimensions.

Bayard devient un membre actif de la Société française de photographie, fondée en 1854. À l’Exposition universelle de 1855 puis à celle de Bruxelles en 1856, il déçoit par ses envois. Les observateurs ont l’impression de faire face à des vues qu’ils connaissent déjà : reproductions de statuettes de Vénus, de bas-reliefs et de gravures. Le 24 janvier 1863, quelques mois avant sa retraite du ministère des Finances, où il a accompli toute sa carrière, un décret impérial le nomme chevalier de la Légion d’honneur. Dans la foulée, il ouvre avec Bertall un studio de portraits carte de visite rue de la Madeleine à Paris, avant de se retirer à Nemours. Ce n’est qu’un siècle après sa mort, en 1986, qu’une première exposition lui est consacrée en France. La Société française de photographie (Paris), dont il fut un des membres fondateurs, ainsi que le musée J. Paul Getty (Californie) conservent la plus grande partie de son œuvre.



Anne de MONDENARD
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BAYER HERBERT (1900-1985)



Introduction

Herbert Bayer fut l’un des derniers grands survivants du Bauhaus : bien qu’il n’ait passé que quelques années dans cette école prestigieuse, les principes qui y étaient défendus demeurèrent pour lui de véritables lignes de conduite tout au long de sa carrière. Sa contribution majeure – ou du moins la plus connue – fut sans doute son travail de typographe et d’affichiste au Bauhaus de Dessau, dans les années 1920-1930. Utilisant des combinaisons esthétiques audacieuses de lettres, de photomontages et de formes géométriques simples et colorées, il fut l’un des artistes les plus prolifiques du graphisme constructiviste. Après guerre, aux États-Unis, il contribua également – avec ses collègues László Moholy-Nagy et Josef Albers qui y avaient aussi trouvé refuge – à diffuser les idées du Bauhaus au-delà de l’Allemagne et à en faire un mouvement international. Touchant à tous les arts plastiques (y compris à l’architecture à partir de 1960), mêlant « arts » et « crafts », Bayer est l’incarnation même de « l’artiste nouveau » envisagé par Gropius dans son manifeste du Bauhaus en 1919. Il fut sans doute l’un des derniers de ce type.

• Les années de formation : du Jugendstil à la découverte du Bauhaus

Né en avril 1900 dans un petit village autrichien, Bayer entre à dix-sept ans comme apprenti chez un architecte et designer de Linz, où il se familiarise avec l’esthétique de la Sécession viennoise. Trois ans plus tard, il poursuit son apprentissage dans le bureau d’Emmanuel Josef Margold, membre de la célèbre colonie d’artistes fondée au Mathildenhöhe et qui regroupe des architectes comme Olbrich et Behrens. Il découvre par hasard Du spirituel dans l’art de Kandinsky, puis le célèbre Manifeste du Bauhaus rédigé par Gropius en avril 1919 : « architectes, sculpteurs, peintres, nous devons tous revenir au métier. Il n’y a pas „d’art professionnel“. Il n’y a pas de différence de nature entre l’artiste et l’artisan ». Le mot d’ordre de Gropius le décide à se rendre à Weimar : il arrive au Bauhaus en octobre 1921. Constatant avec déception l’absence d’un enseignement de typographie, Bayer se consacre à la peinture pendant ses premiers dix-huit mois passés au Bauhaus. Peu original, son art pictural subit l’influence de ses professeurs – comme il subira plus tard celles, entre autres, de Magritte, Chirico, Léger, Max Bill. Comme tous les étudiants du Bauhaus de Weimar, il est confronté au conflit qui oppose dans l’école les tenants de l’expressionnisme et ceux du constructivisme – conflit qui se solde par l’expulsion de Itten et son remplacement par Moholy-Nagy au printemps de 1923.

« Expressionniste » et éclectique en peinture, Bayer est « constructiviste » (avec parfois une forte dose de surréalisme) dans les domaines où il excelle : la typographie, la mise en forme spatiale d’expositions, la photographie. Sa première réalisation importante en typographie, la couverture de l’album Staatliches Bauhaus in Weimar 1919-1923, constitue un reniement de ses premiers essais viennois encore très marqués par le Jugendstil : sur un fond noir quatre lignes de lettres, tantôt bleues tantôt rouges remplissent toute la surface.

Dessinés la même année (1923), les billets de 1 à 10 millions de marks que lui commande le gouvernement de Thuringe participent de la même esthétique de la simplicité : pas de figures, les seules variations sont dans la couleur et la diversité des caractères. Peu avant de partir pour un an en Italie (suivant en cela la tradition du Wanderjahr encore très active dans les pays anglo-saxons), Bayer dessine des projets de kiosques, de pavillons d’exposition ou de petits bâtiments publicitaires. Tracées en axonométrie, utilisant les couleurs primaires, ces « folies » dénotent très nettement l’influence de Theo van Doesburg, mais aussi celle de El Lissitzky qui devient peu à peu, dans tous les domaines, un modèle primordial pour Bayer.



• Les affiches et les typographies constructivistes

Lorsque Bayer revient au Bauhaus en 1925, l’institution est installée à Dessau et Walter Gropius le charge de l’enseignement de la typographie. De cette période datent les projets les plus novateurs de Bayer, bien que les principes qu’ils mettent en œuvre aient déjà été énoncés (mais non pleinement appliqués) par Moholy-Nagy. La transformation du mot en slogan (par des variations de taille dans les caractères, l’utilisation de la couleur rouge, de lignes grasses ou de couleur pour souligner, de caractères gras ou semi-gras) ; la dynamisation de la page par l’oblique ; l’insistance sur la surface du support (géométrie des formes et des proportions) : telles sont les caractéristiques du vocabulaire typographique de Bayer. À quoi il faut ajouter l’utilisation de la photographie comme idéogramme « universel » qui, souvent mêlée aux caractères d’imprimerie, provoque un dépaysement par les ruptures d’échelles ou les couleurs volontairement faussées. Réveiller le lecteur ou le spectateur d’une affiche, d’un livre, tel est le but que Bayer s’assigne, ce qui fait de lui un des créateurs publicitaires les plus importants du siècle mais aussi, dès 1928, l’un des photographes de la Neue Sachlichkeit (ou Nouvelle objectivité) qui se rapproche le plus du surréalisme. Cette même année, il quitte l’enseignement pour devenir le directeur artistique de l’agence internationale de publicité Dorland (à Berlin), ainsi que de l’édition allemande de Vogue.

C’est en 1930 que Bayer applique pour la première fois à grande échelle ses idées concernant l’aménagement d’expositions. Walter Gropius fait appel à lui – ainsi qu’à Moholy-Nagy et à Marcel Breuer – pour l’exposition du Werkbund à Paris, qui est un véritable triomphe.

Reprenant les innovations de Lissitzky à l’exposition Pressa (Cologne, 1928), Bayer transforme l’espace créé par Gropius au Grand Palais en un flux de photographies et d’objets se projetant en saillie hors des murs et du plafond. Le catalogue contient un diagramme qui substitue au visage d’un spectateur un œil gigantesque d’où partent des flèches dans toutes les directions, atteignant des panneaux dont bien peu sont fixés à la verticale : pour la première fois, la vision « horizontale », essentiellement codifiée par la tradition picturale, est attaquée comme trop conventionnelle.

En 1936, Bayer invente ce qu’il nomme ses Fotoplastiken : des éléments abstraits sont réalisés en sculpture, puis insérés par photomontage dans des paysages naturels ou architecturaux ; ce détournement de la sculpture au profit de la photographie constitue le fond de l’art publicitaire de Bayer jusqu’en 1946. Les dernières années que Bayer passe en Allemagne sont très actives : de 1931 à 1938, il aménage une dizaine d’expositions industrielles, se rend à Londres pour exposer ses œuvres, travaille à la revue Die Neue Linie, invente un caractère d’imprimerie. Politiquement naïf, il ne voit monter le péril nazi que lorsque ses propres productions sont « corrigées » par les services de propagande du Reich (insertion de la croix gammée dans un photomontage, etc.).



• La reconnaissance américaine et la diffusion du Bauhaus

En 1937, Bayer effectue un voyage aux États-Unis qui lui permet d’échapper à l’Allemagne nazie. Il vient en effet de se voir confier 1’aménagement de la grande rétrospective du Bauhaus qui doit se tenir au Museum of Modern Art de New York en décembre 1938. L’exposition, qui met à profit l’expérience acquise par Bayer, est conçue comme un parcours dramatique tenant constamment le spectateur en éveil : les sols sont envahis de flèches, de traces de pas et de figures directionnelles, les objets sont suspendus dans l’espace et d’immenses photographies créent des ruptures d’échelles. Immédiatement, de nombreuses compagnies publicitaires font appel à lui, puis le Museum of Modern Art lui commande deux autres expositions, Road to Victory en 1942 (une exposition de photographies organisée par Edward Steichen pour montrer l’unité du peuple américain dans l’effort de guerre) et Airways to Peace en 1943. En 1946, il devient le directeur artistique de la Container Corporation of America, pour laquelle il travaille pendant vingt ans, tout en transformant la petite ville d’Aspen, dans le Colorado, en centre culturel. Bien qu’il ait abandonné depuis longtemps tout dogmatisme constructiviste, son travail graphique pour la C.C.A. repose pour une bonne part sur les expériences réalisées pendant ses années européennes. Sa peinture, à laquelle il consacre de plus en plus de temps jusqu’à sa mort, reste un pot-pourri de styles sans intérêt.

En 1955, Bayer innove également dans un autre domaine : il invente le paysage sculptural. Son Grass Mound, sorte de tumulus mi-concave mi-convexe dans lequel le spectateur peut se promener, sera un modèle pour les jeunes sculpteurs américains des années 1960 et 1970 – bien qu’ils soient à mille lieues de partager l’idéal de « design total » cher à Bayer et au Bauhaus. Quant à sa peinture, à laquelle il consacre de plus en plus de temps jusqu’à sa mort, elle reste un pot-pourri de styles diversement apprécié : l’influence surréaliste y domine jusque dans les années 1950, puis tend peu à peu à s’estomper pour laisser la place à des œuvres tardives résolument colorées.
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BEATO FELICE (1825 env.- env. 1906)



C’est en 1984 que fut percé le mystère Felice Beato, en partie du moins, car ses dates de naissance et de mort demeurent incertaines. Chantal Edel découvrit en effet dans un numéro du Moniteur de la photographie datant de 1886 l’existence d’un autre Beato, Antonio. Il ne fallait plus désormais associer au nom de famille un double prénom : Antonio Felice, et attribuer ainsi à un même artiste des documents dus en fait à deux frères ayant mené des carrières distinctes.

Felice Beato est né à Venise vers 1825. C’est à Malte qu’il réalise en 1850 ses premières œuvres. Il y rencontre alors un photographe anglais, James Robertson, dont il va devenir l’assistant. Ensemble, ils partent pour la Crimée : Robertson est envoyé par son pays pour couvrir les combats, en remplacement de l’un des pionniers du reportage de guerre, Roger Fenton, tombé malade. C’est dans ces circonstances que Felice va prendre la nationalité anglaise. On retrouve ensuite les deux hommes au Moyen-Orient, opérant de Constantinople à Jérusalem. Antonio les rejoint en Inde, où il va ouvrir vers 1858 un studio avec Robertson. Antonio s’en séparera ensuite pour s’installer à Louxor (1862) puis au Caire (vers 1870). Quant à Felice, il part pour la Chine et suit en 1860 la seconde guerre de l’opium aux côtés de l’armée franco-britannique. La technique photographique encore rudimentaire ne permet d’effectuer les prises de vue qu’après les batailles. Felice manifeste néanmoins dans ses reportages un grand sens de la scénographie, restituant la violence des événements qui viennent de se produire – la succession des différents plans annonce parfois le langage cinématographique. Son instinct de pionnier le mène vers un autre genre, celui du paysage urbain, pour lequel il expérimente des vues panoramiques. À Pékin, il se lie d’amitié avec le dessinateur Charles Wirgman, alors correspondant d’un journal anglais. Il le rejoindra au Japon, en 1863 : ensemble, ils ouvrent un studio à Yokohama et fondent le Japan Punch, premier magazine japonais en langue anglaise. Mais une partie de son œuvre est malheureusement détruite dans un incendie qui ravage la ville en 1866. En 1868 commence l’ère Meiji, synonyme de très grandes transformations pour le Japon : le pays s’ouvre largement au monde extérieur, alors que les différentes dynasties avaient pendant plus de deux siècles interdit le territoire aux étrangers. Ceux-ci s’empressent maintenant de découvrir cette culture restée si longtemps inaccessible ; parmi eux Pierre Loti, ou encore Émile Guimet. Felice Beato réunit peu à peu une inestimable documentation sur le paysage, mais aussi sur la population et les traditions ancestrales du pays. La conception de ses portraits, certes inspirée des estampes populaires, n’est pas sans évoquer le travail que mènera au siècle suivant le photographe allemand August Sander, qui fit l’inventaire des différents types sociaux. Du point de vue technique, les photographies en noir et blanc de Beato sont minutieusement rehaussées à l’aquarelle par Charles Wirgman, puis par des peintres japonais. Felice Beato s’est en effet totalement intégré à la culture du pays. C’est ainsi qu’il destine ses albums non seulement aux voyageurs étrangers, mais aussi au public local. En 1877, Felice Beato vend son fonds à un concurrent, le baron autrichien Raimund von Stillfried. Après un dernier reportage de guerre au Soudan, il abandonne peu à peu la photographie pour se livrer au commerce des objets d’art. On le retrouve en Birmanie où il finit ses jours, vers 1906.


Gabriel BAURET



BEATON CECIL (1904-1980)



Comme Lartigue, le Britannique Cecil Beaton, issu d’une riche famille, a découvert la photographie très tôt. En 1916 exactement : il avait douze ans. Avec une pointe de forfanterie, il prétendait même s’y être intéressé dès l’âge de trois ans. Ce qui est certain, c’est que toute son enfance fut marquée par le théâtre et les images victoriennes qu’il collectionnait avec passion. Et qu’à douze ans on lui offrit un appareil photographique. Ses premiers modèles seront ses sœurs Barbara et Nancy. Leur gouvernante Babi développe les photographies dans la baignoire et fait les tirages. Cecil, lui, déguise ses sœurs en costumes d’époque, les met en scène dans des décors de rêve réalisés à l’aide de morceaux d’étoffe trouvés dans le grenier de la maison paternelle et de toutes sortes d’accessoires, et règle les éclairages. La prééminence de la mise en scène sur la technique photographique proprement dite, qui sera à la fois l’originalité et la limite de Cecil Beaton, est donc peut-être héritée en partie de Adolphe De Meyer, comme on l’a dit, mais elle procède aussi d’un mouvement plus profond.

Son père l’envoie étudier à Harrow puis à Cambridge et le destine à entrer dans un Office de la City. La photographie est-elle oubliée pour autant ? Non. Cecil improvise un studio de portrait chez lui. Se perfectionne. Éblouit son entourage. Et, en 1930, expose ses photographies à la galerie Cooling à Bond Street. C’est là qu’il rencontre l’éditeur américain de Vogue, rencontre déterminante pour la suite de sa carrière.

Il part pour l’Amérique, pour Hollywood notamment, où son goût du théâtre se donne libre cours. Tout jeune, il observait à la loupe les photos de décors publiées dans les magazines spécialisés pour voir de quoi était fait cet artifice de la scène qui le séduisait tant. À Hollywood, domaine du rêve et de l’illusion, il est à son affaire. Il va se laisser aller à toute son extravagance, à son penchant pour l’ornementation et la surcharge décorative qui lui viennent de la photographie victorienne. La première impression que lui laisse un studio de cinéma avec les vastes plateaux « encombrés d’un attirail hétéroclite où la surprise est partout » est extrêmement forte. Elle va influer profondément sur son style.

Dans sa Photobiographie, Cecil Beaton analyse lui-même fort bien ce qui faisait le charme de ses premières photographies et ce qui le distinguait du plus grand photographe de mode de l’époque, Edward Steichen : « Alors que les photos de Steichen étaient toujours prises sans artifice, avec une honnêteté absolue sur un fond très simple, on avait plutôt, dans les miennes, l’impression de découvrir le modèle à demi caché dans les charmilles de fleurs argentées ou dans quelque royaume féerique. » Désormais, Cecil Beaton abandonne les berceaux de fleurs où il installe ses modèles et il va imaginer des décors baroques, somptueux et surchargés. Il utilise à merveille l’artifice hollywoodien. C’est sa grande époque, celle où son invention est le plus étonnante. Il est fêté, adulé.

Mais peu à peu ses excès finissent par lasser l’équipe dirigeante de Vogue. Et quelqu’un parle de son art « un peu blet ».

Parallèlement à la photographie de mode, Cecil Beaton dessine des costumes, réalise des décors de théâtre. Avec Gigi et My Fair Lady, il obtiendra même des oscars.

À la fin des années 1930, essentiellement en 1937, il avait fait plusieurs portraits de la famille royale. En 1947, il est anobli et devient le photographe officiel de la cour d’Angleterre. Photographe de mode pour Vogue et pour Harper’s Bazaar, portraitiste de la bonne société anglaise et américaine, publié régulièrement par Life, Cecil Beaton a également écrit ou illustré quelque vingt-cinq livres. Le plus célèbre d’entre eux, intitulé The Best of Cecil Beaton, a paru l’année de sa dernière exposition à la National Portrait Gallery, en 1968, à la Macmillan Company à New York, avec une préface de Truman Capote.


Michel NURIDSANY



BECHER BERND (1931-2007) et HILLA (1934-2015)



Introduction

À partir de la fin des années 1950, Bernd et Hilla Becher photographient des bâtiments et des paysages industriels : hauts fourneaux, chevalements, gazomètres, châteaux d’eau, silos à charbon ou à céréales, usines de traitement, etc. Il leur arrive aussi – mais plus rarement – de photographier des paysages et des maisons anciennes et récentes. La grande particularité de ces deux photographes – qui travaillent en couple pendant près de 50 ans – c’est que chaque sujet, choisi avec soin, est photographié en noir et blanc, à la chambre, et avec une très grande précision dans la restitution des détails du réel. La longueur du temps de pose explique cette finesse mais aussi, en partie, l’absence de tout être humain sur leurs clichés. Ces architectures industrielles, dont la forme est très largement dictée par la fonction, apparaissent comme détachées de leur contexte et la prise de vue, frontale et sans distorsions, leur confère une allure de sculpture. Le premier album des Becher, paru en 1970, s’intitulait d’ailleurs Anonyme Skulpturen, et en 1990, à la biennale de Venise, le couple reçut le grand prix... de sculpture. Au-delà du paradoxe, le trouble qui naît de l’emploi de ce terme, s’agissant d’un travail exclusivement photographique, pointe d’emblée le cœur d’une œuvre qui tient tout autant du document que de l’art.

• Entre photographie objective et minimalisme

Bernd Becher est né le 20 août 1931 à Siegen, dans la région très industrialisée de la Ruhr, et décédé le 22 juin 2007 à Rostock. Hilla Becher, elle, est née le 2 septembre 1934 au sud-ouest de Berlin, à Potsdam et est décédée le 10 octobre 2015 à Düsseldorf. Bernd étudie d’abord la peinture à l’Académie des beaux-arts de Stuttgart, puis commence à peindre des paysages de sa région natale avant d’utiliser pour la première fois la photographie, en 1957, dans le cadre de la démolition d’une mine. En 1959, il rencontre Hilla Becher (née Wobeser), photographe de formation et responsable du laboratoire photographique de l’académie de Düsseldorf. Il commence à photographier avec elle les mines et maisons ouvrières de Siegen. Ils ont, d’emblée, une démarche « typologique », qui consiste à photographier les bâtiments en séries, en les classant souvent par destinations et usages mais aussi selon des critères géographiques, historiques et esthétiques. « Les objets qui nous intéressent ont en commun d’avoir été conçus sans considération de proportion et de structure ornementales. Leur esthétique se caractérise en ceci qu’ils ont été créés sans intention esthétique. L’intérêt que le sujet a, à nos yeux, réside dans le fait que des bâtiments à fonction généralement identique se présentent avec une grande diversité de formes », expliquent-ils en 1969. Cette même année, une exposition baptisée Sculptures anonymes fait connaître leur travail jusque-là essentiellement estimé des spécialistes de l’architecture et des ingénieurs. Les clichés du couple sont en effet immédiatement rapprochés – malgré eux – de l’art minimal et conceptuel.

La « pureté » et la simplicité de leur démarche, ainsi que le choix de la répétition et de la sérialité, les rapprochent en effet de certains artistes minimalistes et conceptuels, mais, avec leur aspect purement documentaire voire « encyclopédique », ils s’inscrivent aussi dans la lignée de la tradition de la photographie objective. Les Becher accordent toute son importance au sujet, un sujet qu’il s’agit de représenter avec la plus grande fidélité, sans intention d’effet ni d’intrusion d’une sensibilité individuelle. La réunion de leurs signatures confère d’ailleurs à ce travail une certaine dimension collective. La priorité accordée au référent – la technique n’étant que le moyen d’en rendre compte –, l’aspect typologique et documentaire de leur pratique les placent dans la descendance d’un Eugène Atget photographiant, au début du XXe siècle, les sites et les monuments de Paris, ou d’un August Sander entreprenant, entre les deux guerres, de constituer par le portrait un vaste inventaire de la société allemande. Les Becher sont également redevables au style de Walker Evans, dans les pas duquel ils se sont d’ailleurs glissés pour photographier, en un bel hommage, la cité ouvrière et le site industriel de Bethlehem (Pennsylvanie), que l’Américain avait lui-même photographiée dans les années 1930.



• Des « typologies » industrielles et artistiques
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