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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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Ouvrages de photographies
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Ouvrages techniques
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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


Bibliographie
L. AIGNER, C. CAPA & A. D. COLEMAN, Lucien Aigner, Library of Photographers, n0 7, I.C.P. (International Center of Photography), New York, 1979
V. COUCKE, E. D. CANHAM & D. VI, Between Two Worlds, Aral, Great Barrington, 1975, éd. française Lucien Aigner, entre deux mondes, un maître du photoreportage témoigne, R. Ras, Sarcelles, 1975
W. JOHNSON, Aigner’s Paris, Fotografiska Museet, Stockholm, 1982.



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
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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
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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
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