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Les grandes expositions sont l’occasion de faire le point sur l’œuvre d’un artiste, sur une démarche esthétique ou sur un moment-clé de l’histoire des cultures. Elles attirent un large public et marquent de leur empreinte l’histoire de la réception des œuvres d’art.
Sur le modèle des fiches de lecture, les fiches exposition d’Encyclopaedia Universalis associent un compte rendu de l’événement avec un article de fond sur le thème central de chaque exposition retenue :
 - pour connaître et comprendre les œuvres et leur contexte, les apprécier plus finement et pouvoir en parler en connaissance de cause ; 
 - pour se faire son propre jugement sous la conduite de guides à la compétence incontestée.
Afin de consulter dans les meilleures conditions cet ouvrage, nous vous conseillons d'utiliser, parmi les polices de caractères que propose votre tablette ou votre liseuse, une fonte adaptée aux ouvrages de référence. À défaut, vous risquez de voir certains caractères spéciaux remplacés par des carrés vides (□).


Henri Cartier-Bresson / Walker Evans. Photographier l’Amérique, 1929-1947 (Paris - 2008)



La fondation Henri Cartier-Bresson célébrait, du 10 septembre au 21 décembre 2008, le centenaire de la naissance du photographe en confrontant sa vision de l’Amérique à celle qu’en avait son contemporain Walker Evans. Deux regards que rassemble d’abord la volonté de rompre avec les manières d’écoles pour mieux appréhender le réel.

Sur les cent douze auteurs de cent quatorze photographies retenues dans Les Choix d’Henri Cartier-Bresson, l’exposition inaugurale de la fondation H.C.B. de mai 2003, Walker Evans partageait avec Man Ray le privilège d’être présent avec deux images. L’estime et l’influence réciproques qui devaient aboutir à une profonde amitié entre Evans et Cartier-Bresson précèdent leur exposition commune d’avril-mai 1935 à la galerie new-yorkaise Julien Levy, qui présentait aussi les travaux du Mexicain Manuel Alvarez Bravo. La découverte des photographies d’Evans compte parmi les raisons qui ont conforté Cartier-Bresson dans sa vocation de photographe. Evans, quant à lui, découvrait le travail de Cartier-Bresson à la faveur de la première exposition personnelle que la même galerie Julien Levy avait consacrée au jeune Français.

Walker Evans (1903-1975) de cinq ans l’aîné, commence à photographier en amateur à Paris en 1926, pendant ses études littéraires à la Sorbonne. À son retour à New York, en 1927, la photographie qu’il commence à maîtriser va lui offrir une alternative à la carrière littéraire qu’il abandonne. Découvrant Eugène Atget grâce à la photographe Berenice Abbott, il entreprend en 1930 une importante série d’images consacrées aux demeures américaines du XIXe siècle. Sa première commande le mène en 1933 à Cuba, d’où il rapportera les images destinées à illustrer le livre de Carleton Beals, The Crime of Cuba.

Henri Cartier-Bresson (1908-2004) se passionne dès l’enfance pour la peinture qu’il étudie dans l’atelier d’André Lhote. Un séjour d’un an en Côte d’Ivoire lui permet de s’essayer à la photographie, à l’aide d’un appareil à plaque de verre puis d’un Rolleiflex. La découverte en 1932 de l’appareil Leica et des possibilités offertes par sa légèreté et sa maniabilité l’amènera à s’éloigner de la peinture pour cultiver le regard de voyageur qu’il commence à exercer en Italie et en Espagne, puis au Mexique où il accompagne en 1934 une mission ethnographique. Ses premières images de New York datent de 1935.

« Photographier l’Amérique » couvre une période qui court de 1929 à 1947 et correspond aux débuts de la notoriété des deux photographes. La scénographie consacre le premier niveau de la fondation Henri Cartier-Bresson à la ville de New York et aux quartiers de Harlem, de Queens et de Brooklyn pour étendre au second l’approche d’autres grandes villes, notamment Los Angeles, Atlanta, Chicago, San Francisco, Washington ou La Nouvelle-Orléans. Si une chronologie se dessine dans l’un et l’autre des deux espaces, la disposition privilégie le regroupement des tirages par auteur, permettant au visiteur d’apprécier la singularité de chaque regard.

La composante documentaire et son corollaire humaniste, le contenu social, dominent chez Walker Evans qui, dès le début de sa carrière, prenait ses distances avec la photographie américaine héritière des tendances esthétiques du pictorialisme et acquise au sentimentalisme et au sensationnel de la presse. Les photographies d’alignement de voitures de Saratoga Springs, New York (1931) et de Greensboro, Alabama (1936), la perspective de Bethlehem, Pennsylvanie (1935) offrent des vues d’ensemble d’un environnement urbain privilégiant la description sur la recherche photographique. De même que les photographies des anciennes maisons adoptent le point de vue géométral des architectes, ses images de quartiers commerçants concentrent affiches et enseignes comme autant d’informations littérales. Son approche humaniste – essentiellement tournée vers les classes pauvres américaines –, participe de la même volonté d’informer le spectateur en incluant les signes d’une condition sociale dont il perçoit et dénonce la dégradation. Conscients pour la plupart de la démarche du photographe, ses sujets consentent à poser, voire à sourire. La commande du reportage photographique dans les États du sud des États-Unis au cours de la Ressettlement Administration qui l’occupe entre 1935 et 1938, la somme d’images présentées en 1938 dans l’exposition Walker Evans : American Photographs au MoMA et dans le livre Let us Now Praise Famous Men, publié en 1941 avec James Agee, seront empreintes de cette même préoccupation.

Les images américaines de Henri Cartier-Bresson, qui datent presque toutes de son deuxième séjour aux États-Unis, de 1946-1947, ne sont pas moins sombres que celles d’Evans. Mais le regard est ici celui d’un étranger qui explore et découvre, au seuil d’une longue carrière de photojournaliste, la réalité sociale d’un pays. Malgré quelques convergences, le style de Cartier-Bresson se détache de celui d’Evans par la proximité qu’il entretient avec des sujets observés et photographiés à leur insu, également par la constance dans l’emploi de l’objectif standard du 50 mm qu’il maintiendra toute sa vie. La conductrice à l’œil bandé de Knoxville, les joueurs de cartes de La Nouvelle-Orléans, la cliente du Délicatessen de Brooklyn sont trois exemples parmi d’autres de la précision au déclenchement, qui allait façonner en 1952 la matière de son premier livre, Images à la sauvette, devenu la même année The Decisive Moment pour l’édition américaine. Le souci d’une composition parfaitement équilibrée s’annonce déjà comme une des caractéristiques que Cartier-Bresson imprimera aux nombreux reportages réalisés à travers le monde et qui suivront la création de l’agence Magnum Photos, fondée avec Robert Capa en 1947. Le pont Triborough photographié dans le quartier de Queens, le consommateur assoupi d’un bar de Brooklyn, la passante au parapluie de Washington s’inscrivent déjà dans cette « géométrie » érigée en principe d’auteur.

Photographier l’Amérique reste une des expositions les plus pertinentes dans l’appréhension comparée de deux œuvres majeures de la période moderne de l’histoire de la photographie.
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PHOTOGRAPHIE ART - Le statut esthétique



Introduction
Le statut esthétique de la photographie apparaît d’une exceptionnelle ambiguïté. Elle n’a donné lieu à aucune grande théorie générale, mais elle est le fait autant d’esthéticiens que de praticiens professionnels. L’expression même de « belle photo », péjorative chez beaucoup d’entre eux, reste laudative chez les amateurs, qui – fait exceptionnel en matière d’art – adoptent chaque jour davantage cette activité.

« Un rayon de soleil fortuit ou une ombre à travers le chemin, un chêne desséché par le temps, une pierre couverte de mousse peuvent éveiller une série de pensées, de sensations et d’imaginations pittoresques » : cette phrase du pionnier William H. F. Talbot (1800-1877), qui découvrit l’image latente – comparée par Paul Valéry à l’émergence d’un vers parfait hors du « langage intérieur » –, pourrait être contresignée par tout amateur doué de quelque sensibilité. L’« art » n’est alors que le prétexte à des « associations d’idées » purement individuelles. Tandis que le cinéma, qui, aux yeux du profane, passa longtemps pour n’être que de la « photo en mouvement », possède déjà, et depuis longtemps, son statut d’art, pour lequel on inventa dès 1920 une « dixième muse », la photographie, après un siècle et demi d’existence, reste marquée des tares de sa naissance.

1. Premières discussions, premiers errements

On peut énumérer trois des tares qui ont marqué les débuts de la photographie : la contradiction entre ses origines de caractère expérimental, scientifique, en tout cas exemptes d’idées préconçues sur le rôle du « daguerréotype », et les appétits de « réalisme » au sens vague, appétits extra-artistiques du public ; l’épuisante controverse qui s’instaura d’emblée pour savoir a priori si la photographie était un art, si elle détruisait l’art comme l’affirma le peintre Paul Delaroche dès 1839 ou si elle pouvait subsister sans se définir entre ces deux positions ; enfin le fait que, passée la période « héroïque » dont on ne parlera que brièvement, les photographes eux-mêmes n’ont jamais, sauf exception rarissime, cherché à se définir par-delà quelques proclamations vagues et peu efficaces d’« originalité », jusqu’à une époque très récente (qui a d’ailleurs coïncidé avec leur moindre chance de se faire reconnaître comme artistes, en raison de l’accroissement foudroyant du nombre des amateurs). Il est notable que ce phénomène se soit produit à l’intérieur du marché régi par les lois du capitalisme dans le temps où, même plus coûteuse, l’industrie cinématographique réussissait à se faire accepter en tant qu’art, tout en obéissant plus étroitement encore aux lois de ce même marché.

Il est symptomatique que le plus ancien daguerréotype subsistant aujourd’hui soit une « œuvre d’art » au deuxième degré ; Jacques Daguerre y a disposé des éléments qui symbolisent assez bien le bagage culturel qui pouvait être le sien, en dehors des préoccupations purement scientifiques : une imitation de nymphe antique, deux têtes d’angelots, une bouteille enveloppée d’osier, rappelant l’artisanat du pays artistique par excellence, l’Italie, une lithographie sentimentale et deux autres plâtres. Cette « nature morte », indépendamment des goûts qu’elle révèle chez son auteur, ouvre une voie qui pendant longtemps ne fut guère fréquentée.

En effet, dès le début de la photographie proprement dite, c’est le portrait qui triomphe. Il est essentiel de se rappeler qu’il submergea littéralement toutes les autres tentatives de développement de la photographie pendant plusieurs années. Cela signifie, sur le plan esthétique, un désir de rivaliser avec les peintres de portraits, dont on sait aujourd’hui qu’à l’époque post-romantique les préoccupations les plus profondes n’étaient pas l’exactitude que leurs modèles réclamaient et d’ailleurs obtenaient. Le désir de l’exactitude dans la reproduction correspond, on l’a souvent noté, à l’ascension définitive de la bourgeoisie (sous le règne de Louis-Philippe) qui prépare le positivisme. Il est frappant de constater que les tenants du réalisme intégral, en matière littéraire et picturale, se sont méfiés de la photographie ; ainsi, Champfleury s’exclamait : « Ce que je vois entre dans ma tête, descend dans ma plume






2. La « fuite hors du réel »





3. La fin de la photographie-peinture











4. Les tendances suivantes








5. Sociologie de la photographie
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