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Avant-Propos

Bien que les collections photographiques du Musee national d'art moderne/Centre de creation

industrielle aient a peine plus d'une dizaine d'annees, elles atteignent deja le niveau de qualite des

plus grandes institutions internationales. II reste cependant a donner progressivement a la photo

graphic la place importante qui doit etre la sienne au Centre Georges Pompidou. Ce sera bien sur

le cas a la suite des grands travaux qui nous permettront de redefinir les espaces de presentation des

collections permanentes et des expositions temporaires. II etait important dans ce contexte d'affir-

iner notre ambition en invitant le departement de la photographie du Museum of Modern Art de

New York, avec qui les liens sont aussi anciens qu'amicaux, a venir presenter au public parisien une

selection d'ceuvres retragant l'histoire de la photographie americaine de 1890 a 1965.

Non qu'il faille voir dans la liste des noms prestigieux qu'egrene l'exposition la seule reference,

comme s'il fallait que tous les musees du monde se ressemblassent, mais parce que les oeuvres choi-

sies indiquent - au dela de la diversite des styles et des personnalites - l'exigence de choix rigoureux

et se defient des modes vite epuisees. C'est cet esprit qui n'est que le reflet d'un optimisme militant

en la creation du XXe siecle qui demeure une legon et un modele.

Francois Barre

President

du Centre national d'art et de

culture Georges Pompidou, Paris

Fevrier 1995



Depuis la creation du Museum of Modern Art en 1929, ses collections et ses manifestations new-

yorkaises apportent a New York une perspective internationale, et il s'efforce de toucher un public

tout aussi international. Cette publication accompagne une exposition reunissant un choix d'oeuvres

des collections, destinee a voyager en Europe sous 1'egide de 1'International Program du musee.

Le Museum of Modern Art de New York a ete le premier musee d'art au monde a se doter,

des 1940, d'un departement expressement consacre a l'art de la photographie. Depuis, et c'est heu-

reux, les musees du monde entier ont admis la photographie au rang des arts a collectionner, a etu-

dier et a exposer. En Europe, l'interet pour la photographie s'est notablement accru au cours de

ces vingt dernieres annees. Des musees de tout premier plan, dont plusieurs accueillent l'exposi-

tion itinerante, deploient une activite importante dans ce domaine. Beaucoup d'institutions plus

jeunes ont contribue a faire mieux apprecier et comprendre la photographie. II faut citer a cet

egard le centre Elasselblad de Goteborg, en Suede, cree en 1989 par la fondation Erna et Victor

Elasselblad. Cette fondation, vouee a la defense de la photographie et de la recherche scientifique,

avait deja cree en 1984 le centre d'etude de la photographie Erna et Victor Elasselblad, abrite par

le Museum of Modern Art, qui reyoit des centaines de chercheurs, conservateurs et etudiants

chaque annee. Les liens etroits entre le musee et la fondation ont favorise la realisation du present

ouvrage et de l'exposition.

La collection de photographies du Museum of Modern Art couvre toute la periode qui

s'etend des annees 1840 a l'epoque actuelle. Bien entendu, elle est particulierement riche en

oeuvres americaines du XXe siecle. L'exposition que ce catalogue accompagne offre 1'occasion bien-

venue de faire decouvrir ce point fort de notre patrimoine a un large public europeen. Nous espe-

rons que les visiteurs de l'exposition dans les differents pays d'accueil et que les lecteurs du

catalogue un peu partout dans le monde y trouveront une source de plaisirs, de stimulations et de

decouvertes.

Je tiens a exprimer notre profonde gratitude aux institutions associees a ce projet, qui ont

rendu possible l'itinerance de l'exposition, et a Elizabeth Streibert, directeur interimaire de

1'International Program, qui l'a organisee avec beaucoup de competence. Notre reconnaissance va

egalement aux membres de 1'International Council of The Museum of Modern Art, qui apporte

son soutien genereux a 1'International Program.

Richard E. Oldenburg

Directeur

The Museum of Modern Art, New York

Decembre 1994



C'est en Amerique qu'est nee la photographie moderne. La « cage d'escalier » de Sheeler ou la

« barriere blanche » de Paul Strand sont a la photographie ce que sont a la peinture « Les demoi

selles d'Avignon » de Picasso, les signes d'une revolution esthetique. Stieglitz qui acceuillit en 1917

dans les pages de Camera Work « les images epurees et geometriques » de Strand, inventa pour les

historiens de la photographie, la « modernite » face au langage pictoraliste moribond.

Ce n'est done pas un hasard si la premiere histoire, non exclusivement technique de la photogra

phie, fut ecrite par un americain qui fut aussi le premier responsable de la photographie au

Museum of Modern Art. Meme s'il n'eut pas le titre de conservateur il n'en fut pas moins le

premier a concevoir d'une maniere coherente l'histoire de la photographie, justifiant ainsi la place

qu'elle pouvait legitimement occuper dans un musee consacre a l'histoire de l'art moderne. Cette

conception qui en 1937 etait singulierement avancee est maintenant celle adoptee par tous les

grands musees et le Musee national d'art moderne qui, au Centre Georges Pompidou, s inscrit, un

demi-siecle plus tard, dans cette continuite a depuis le debut des annees quatre-vingt un departe-

ment consacre a la photographie.

C'est done a ce double titre, comme temoignage d'une esthetique largement dominante

mais aussi comme modele de developpement institutionnel qu il nous a semble imperatif de mon-

trer les collections photographiques du Museum of Modern Art.

Leur richesse, temoignage de la fecondite du milieu artistique americain, leur eclectisme,

reflet des gouts conjugues du petit nombre de directeurs qui se sont succedes a la tete de ce depar-

tement, est exemplaire de ce que peut et doit etre, au XXe siecle, la collection d une grande insti

tution. Elle est pour nous le symbole d'une reussite collective exemplaire.

II faut cependant esperer qu'un jour arrivera, a New York comme a Paris, ou cette discipline

recevra l'attention et la consideration qu'elle merite en soi. II sera peut-etre alors possible comme

1'avait reve Pierre de Fenoyl aux origines du Centre et comme le suggere Peter Galassi dans

sa preface d'elargir notre vision de la photographie non seulement aux « auteurs » mais aussi a

tous ceux qui font la photographie. Qu'il s'agisse de praticiens professionnels ceuvrant dans la

publicite, la mode, l'architecture, l'architecture interieure, mais aussi des amateurs, ou meme de

ces « non-auteurs » que sont les equipes scientifiques qui utilisent aujourd'hui la photographie et

l'imagerie electronique.

C'est dans cette tension entre des ambitions artistiques et des pratiques artisanales, entre des

fmalites socioprofessionnelles et une activite ludique que 1 histoire de la photographie s est peu a

peu construite, c'est au musee aujourd'hui de s'ouvrir a ces richesses en suivant la voie indiquee

par les artistes contemporains qui, de Robert Rauschenberg a Christian Boltanski, ont su trouver

dans le « passe rebelle de la photographie » la matiere a une reflexion stimulante sur la place et le

sens de l'art.

Alain Sayag
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Cet ouvrage passe en revue trois quarts de siecle, de 1890 a 1965, de l'histoire de la photographie

americaine telle qu'elle est representee dans les collections du Museum of Modern Art. (Pour etre

plus exact, le panorama commence par une oeuvre de Jacob Riis datant de 1888 environ et s'acheve

par une oeuvre de Diane Arbus datant de 1967.) On ne trouvera pas ici de photographies prises par

des etrangers de passage aux Etats-Unis ni par des Americains (notamment Man Ray) qui ont accom

pli l'essentiel de leur oeuvre dans d'autres pays. En revanche, on trouvera des photographies prises

par des artistes d'origine etrangere qui sont venus aux Etats-Unis pour y rester. A vrai dire, cette

publication ne serait guere concevable autrement. On trouvera aussi des oeuvres de Tina Modotti,

une Italienne qui travailla au Mexique sous l'influence decisive d un Americain, Edward Weston.

La periode qui nous occupe se caracterise autant par l'ampleur et la diversite que par la force

et l'originalite de ses plus belles reussites. A cote de chaque personnalite marquante, il y en a plu-

sieurs autres dont les oeuvres singulieres reclament notre attention. La pleiade de photographes

eminents ne doit pas cacher l'apport attachant d'innombrables amateurs, professionnels, passion-

nes et tacherons dont la situation et les motivations sont aussi mal connues aujourd'hui qu'elles

etaient variees en leur temps. Le choix des oeuvres a ete guide par le souci d'eclairer 1 importance

des plus grands photographes, et d'evoquer devolution de ceux qui ont eu une longue carriere.

Toutefois, le critere determinant a consiste a faire primer la dynamique globale de l'ensemble sur

les realisations isolees des individus, aussi fameuses soient-elles.

La collection du Museum of Modern Art est le resultat d'un processus cumulatif et opi-

niatre ; a sa croissance, a sa conservation et a son utilite, de nombreuses personnes ont contribue

de bien des manieres. Les photographes eux-memes ont apporte un concours precieux, non point

tant par leur dons, pourtant genereux, que par l'accueil favorable reserve aux activites du musee.

Leur soutien a ete complete par le concours de la commission pour la photographie du Museum

of Modern Art, sous la direction attentive de ses presidents successifs : David H. McAlpin, James

Thrall Soby, Henry Allen Moe, Shirley C. Burden, Mme Henry Ives Cobb et John Parkinson III.

Les vice-presidents actuels de la commission, Robert B. Menschel et Paul L. Walter, ont egale-

ment joue un role essentiel.

Ce catalogue et 1'exposition qu'il accompagne, comme toutes les manifestations publiques

de la politique du Museum of Modern Art, doivent beaucoup au professionnalisme de l'equipe du

musee : tous ceux qui conservent, restaurent, cataloguent, encadrent et accrochent les oeuvres

d'art, et ceux qui, dans une institution parfois un peu lourde, font en sorte qu'elle fonctionne. Pour

ce qui est du catalogue, je remercie tout particulierement Jody Hanson, pour la maquette, Amanda

Freymann et le collaborateur exterieur Robert J. Hennessey, pour la qualite extraordinaire des

reproductions, Harriet Schoenholz Bee, pour le secretariat de redaction et Thomas W. Collins Jr.,

conservateur au departeinent des Photographies grace a la dotation Beaumont et Nancy Newhall,

et Jennifer Liese, mon assistante, qui se sont charges de pratiquement tout le reste. Ma gratitude

va aussi a Luc Sante, dont le texte, a l'instar de l'art photographique, est plein de vitalite.

Peter Galassi





Une double histoire

PETER GALASSI

I

En aout 1951, le Museum of Modern Art de New York presentait l'exposition « Forgotten

Photographers » (« Photographes oublies ») reunissant une centaine de photographies de la

Library of Congress, ou elles avaient ete deposees par leurs auteurs pour la protection de leurs

droits. Autrement dit, ces photographies n'etaient pas congues a l'origine comme des oeuvres d'art,

mais realisees a des fins utilitaires, souvent commerciales. Le choix opere par le photographe

Edward Steichen, alors directeur du departement des Photographies au Museum of Modern Art,

rassemblait plus de cinquante signatures, dont Edward S. Curtis, Erwin E. Smith, Frances

Benjamin Johnston et Darius Kinsey (voir p. 60, 61, 67 et 75). Dans la preface, Steichen ecrivait :

« II y a dans cette exposition des photographies d'une qualite remarquable, dont certaines prefi-

guraient divers aspects de la photographie contemporaine. »

Presque toutes les images retenues dataient du tournant du siecle, c'est-a-dire precisement

l'epoque ou Steichen avait lui-meme commence a faire des photographies. Pourtant, ses oeuvres de

jeunesse ne ressemblaient pas du tout a celles qu'il montrait dans l'exposition. Dans son adoles

cence, Steichen se reclamait de Pesthetisme (p. 82), et des 1902, a vingt-trois ans, il avait rejoint

Alfred Stieglitz et les autres cofondateurs de la Photo-Secession, un petit groupe d'esprits cultives

bien resolus a elever la photographie au rang des arts nobles. Les membres de la Photo-Secession

prenaient modele sur les peintures de James McNeill Whistler et de ses epigones, en pleine vogue

a ce moment-la, pour creer des images qui s'affirmaient indeniablement comme des oeuvres d'art

(voir p. 81-93). Par le biais d'expositions, de manifestes et de leur luxueuse revue Camera Work, ils

revendiquaient l'exclusivite de leur mission. Si certaines photographies devaient acceder a la

dignite d'oeuvres d'art, il fallait absolument que d'autres en soient ecartees, ces autres appartenant

justement a la categorie d'images ordinaires que Steichen allait exposer un demi-siecle plus tard

dans « Forgotten Photographers ».

La naissance d'un courant esthetisant a provoque un clivage dans la photographie americaine.

Le panorama propose ici part de cette faille pour couvrir trois quarts de siecle, de 1890 a 1965.

L'interet manifeste par Edward Steichen, dans « Forgotten Photographers », pour un sec-
, , . , . ,1 , v 1 � , ,. Darius Kinsey,

teur historique de la photographie tellement etranger a ses oeuvres de jeunesse s explique en partie Autoportrait 1914

par sa trajectoire personnelle. Des les annees vingt, il avait abandonne l'esthetisme quintessencie

de la Photo-Secession pour son contraire ou quasiment. En 1923, il a pris la direction du service

photographique du magnat de la presse Conde Nast, et il n'a pas tarde a etablir des normes exi-

geantes dans le nouveau domaine de la photographie de mode et publicitaire pour les magazines.

La vigueur et l'aisance materielle attestees par son autoportrait de 1929 (p. 16) ne pourraient guere

etre plus eloignees du raffinement delicat qu'il incarnait en 1898. Avant d'arriver au Museum of

Modern Art en 1947, Steichen a ete photographe dans l'armee de terre pendant la Premiere

Guerre mondiale et dans la marine pendant la Seconde. Si son exposition de 1951 suggerait la



possibility d'apprehender plus largement la photographie moderne, par-dela les apports d'une elite

artistique introvertie, sa carriere personnelle fort variee en donnait la demonstration.

Apres la fermeture de « Forgotten Photographers », les photographes (et l'exposition) sont

promptement retombes dans l'oubli, pour la raison bien simple que pratiquement personne ne

pouvait les en sortir. En 1951, le departement des photographies du Museum of Modern Art, pre

mier du genre, n'avait que onze ans d'existence. II n'y avait pas encore de vaste public interesse par

l'histoire et l'art de la photographie, ni de reseau d'institutions consacrees au sujet. Quand le public

et le reseau en question ont pris de l'extension au cours des decennies suivantes, ils se sont appuyes

sur les deux enseignements essentiels vehicules par l'exposition de Steichen : des photographes qui

ne se presentaient pas comme des artistes n'en avaient pas moins realise des « photographies d'une

qualite remarquable » et ces oeuvres « prefiguraient divers aspects de la photographie contempo-

raine », elles avaient joue et continuaient a jouer un role capital dans la tradition moderne de la

photographie americaine.

La fondation de la Photo-Secession a marque aux Etats-Unis le debut d'une tradition ininterrom-

pue de photographie esthetisante. Des lors, grace a Taction de Stieglitz et ses allies, un photo-

graphe pouvait se considerer comme un artiste, meme s'il n'y avait qu'une poignee d'intimes pour

le considerer aussi comme tel. Cette nouvelle identite allait de pair avec une certaine solidarite, et

la certitude que Tart ainsi pratique avait un avenir aussi bien qu'un passe.

La Photo-Secession a done signale egalement le debut d'une separation persistante entre la

photographie artistique et les autres, professionnelle, publicitaire, utilitaire, d'amateur, bref, ver-

naculaire au sens d'indigene, courante et fonctionnelle, par opposition a etrangere, savante et

esthetique. Cette distinction, fondamentale pour la culture americaine, existait deja au sein de la

photographie. L'agressivite du discours de la Photo-Secession - et Tenvergure de sa reussite artis

tique - l'ont transformee en schisme. II suffit de voir l'abime qui separe la personnalite cultivee,

tres Belle Epoque, de Gertrude Kasebier (p. 13), amie et collegue de Steichen a la Photo-

Secession, d'une part, et, de l'autre, le dynamisme entreprenant de Darius Kinsey, dont Tautopor-

trait (p. 10) ne saurait contredire Taffirmation qu'il etait pret a « prendre des photos tous les jours

de l'annee, qu'il pleuve ou qu'il vente, sauf le dimanche1 ». Gertrude Kasebier, nee dans l'lowa en

1852, a grandi dans le Colorado qui ne faisait pas encore partie des Etats de l'Union. Elle etait une

enfant de la Frontiere, au meme titre que Darius Kinsey, et son ingeniosite d'artiste etait moins

eloignee du professionnalisme pragmatique de Kinsey que Stieglitz ne voulait bien le reconnaitre.

Or, des la premiere decennie de notre siecle, ils se trouvaient de part et d'autre d'une ligne de par-

tage culturelle.

Cette demarcation constitue le principe directeur qui a preside au choix et a la repartition des

oeuvres dans la presente exposition. De maniere generale, les regroupements d'images a vocation

purement artistique alternent avec des ensembles de photographies repondant a une myriade d'autres

motivations. Applique aveuglement, ce systeme aurait genere plus d'un jugement de Salomon etant

donne que les relations entre les traditions vernaculaire et artistique de la photographie passent par

les echanges aussi bien que par les oppositions. Malgre tout, je partirai ici de Thypothese que les

dissensions durables provoquees par la demarcation, jointes aux initiatives stimulantes qui l'ont sur-

montee, ont pousse la photographie americaine moderne a se renouveler sans cesse.

En 1890, au bout d'un demi-siecle, la photographie commengait a peine a presenter la facilite et

Tubiquite considerees aujourd'hui comme deux attributs essentiels. Le progres decisif a cet egard

a reside dans Tinvention de la plaque seche, ainsi denommee parce que, jusque-la, il fallait exposer



Edward Steichen,

Gertrude Kasebier, v. 1907

les negatifs et les developper tant que l'emulsion appliquee dessus etait encore humide. D'ou l'obli-

gation de transporter le laboratoire sur le lieu de la prise de vue. La plaque seche a debarrasse le

photographe du laboratoire, et l'appareil du trepied. Cela a eu pour effet, en gros, de permettre a

n'importe qui de photographier n'importe ou, n'importe quoi2.

Le facteur determinant ici, c'est le « n'importe qui ». Avant la fin des annees 1880, l'im-

mense majorite des photographies provenaient de professionnels payes pour ce travail. En 1890,

tout le monde pouvait en faire. La plus celebre manifestation de cette banalisation radicale reste le

lancement en 1888 du Kodak n°i, premier appareil grand public fabrique en serie. En fait, la foule

des amateurs soucieux d'immortaliser les nouveau-nes et les excursions familiales ne representait

qu'une partie de Penorme expansion des applications de la photographie et du nombre de ses

adeptes. Entre le profane realisant des photos-souvenirs et le portraitiste d'atelier, avec ses fonds

peints et ses chaises rembourrees, il y avait la place pour une multitude inextricablement hetero-

gene de personnes pratiquant la photographie. La diversite des motivations, formations et concep

tions des nouveaux adeptes de la photographie a entraine un foisonnement d'images nouvelles.

Ainsi, le journaliste Jacob Riis a mis la photographie au service d'un projet de reforme

sociale en principe sans rapport avec la creation d'images (p. 73). L'enseignant Lewis W. Hine a

fait des photographies congues comme des outils pedagogiques, avant de travailler pour le

National Child Labor Committee (p. 74). Ni l'un ni l'autre n'avait l'intention de devenir photo

graphe, et ni l'un ni l'autre ne s'est plie aux criteres ou aux mobiles des autres photographes. A l'in-

terieur des limites imposees par la technique, leurs ceuvres sont le fruit d'une situation particuliere

et des efforts deployes par une personne pour la dominer. A comparer le regard froid de Jacob Riis

avec la tendresse de Lewis W. Hine pour ses modeles, on mesure la faculte que possede la photo

graphie de remplir son office, certes, mais aussi de couler son temoignage dans le moule d'une sen-

sibilite singuliere.

Si les photographies devenaient infiniment plus faciles a realiser, elles devenaient en outre

infiniment plus faciles a diffuser aupres d'un public de plus en plus nombreux. Depuis l'invention

de cette technique dans les annees 1830, on avait essaye de transposer l'image photographique dans

l'imprime, et de le faire par des moyens mecaniques, c'est-a-dire sans intervention manuelle. Dans

les annees 1890, la reproduction photomecanique est enfin devenue efficace et economique a une

echelle substantielle, et les photographies ont commence a remplacer assez souvent dans la presse



ecrite les gravures executees a la main d'apres des cliches. Les precedes etaient assez grossiers au

debut. II a fallu attendre les annees vingt pour voir la revolution photomecanique triompher de

l'illustration gravee. Les consequences n'en furent pas moins considerables en fin de compte, parce

qu'il etait desormais possible de multiplier les images photographiques en beaucoup plus grandes

quantites et, surtout, d'allier le texte et l'image pour de diffuser le tout dans le grand public.

Avant la Premiere Guerre mondiale, les professionnels distribuaient leurs photographies

sous forme d'epreuves originales aupres d'une clientele limitee, et generalement locale. Des

exemples caracteristiques sont fournis par Darius Kinsey, qui a photographie l'exploitation des

forets dans le nord-ouest des Etats-Unis (p. 75), Henry Hamilton Bennett, qui a contribue a atti-

rer des vacanciers dans les vallons du Wisconsin (p. 58-59), et William H. Rau, qui a montre les

itineraries touristiques du chemin de fer de la Lehigh Valley (p. 64). Dans les annees vingt et

trente, James Van Der Zee travaille de la meme faqon pour une clientele encore plus restreinte a

Harlem (p. 128), mais entre-temps la revolution photomecanique a rendue caduque cette notion

de clientele. A partir des annees vingt, la plupart des professionnels travaillent pour le large public

cree par la revolution photomecanique. Les publicites suggestives de Grancel Fitz (p. 123), le

reportage denonciateur de Margaret Bourke-White (p. 149), les chroniques de Weegee sur la

haine et la folie ordinaires (p. 116 et 167) et les etincelantes variations de Richard Avedon sur la

celebrite et l'elegance (p. 229 et 230) sont tous destines a la page imprimee. Meme la legendaire

antenne photographique de la Farm Security Administration doit son existence a la revolution

photomecanique. Sans une communication des documents aux journaux et magazines, la campagne

nationale de sensibilisation a la detresse du monde rural n'aurait pas pu toucher le grand public.

L'essor de la tendance esthetisante dans les annees 1890, qui debouche en 1902 sur le cercle

tres ferme de la Photo-Secession, peut se comprendre en partie comme un effet de la banalisation

de la photographie. Les associations pictorialistes ont accueilli quantite d'amateurs dont l'enthou-

siasme s'est mue en une authentique ambition artistique. La encore, la revolution photomecanique

a joue un role important, parce qu'elle a permis une propagation rapide de la nouvelle esthetique.

L'edition 1887 de VAmerican Annual of Photography comportait a peine quatre ou cinq illustrations

photographiques. Dix ans plus tard, l'annuaire s'agremente de plus de deux cents reproductions

photomecaniques, dont treize pour illustrer un seul article d'Alfred Stieglitz. Elles font decouvrir

un mouvement international elitaire a Edward Steichen, alors apprenti lithographe a Milwaukee

(Wisconsin), et a son futur collegue de la Photo-Secession Clarence H. White, comptable chez un

epicier en gros a Newark (Ohio), encore plus au cceur de l'Amerique profonde.

Si la tendance esthetisante constitue en partie un effet de la banalisation, elle represente

aussi une reaction vigoureuse contre ce phenomene. L'appellation Photo-Secession est eloquente

a cet egard. Empruntee a la Secession viennoise, elle denote une attirance profonde pour les raffi-

nements de la culture europeenne. Mais contrairement aux jeunes artistes europeens qui s'etaient

separes d'une tradition academique moribonde, les photographes americains tentent d instaurer

un nouvel academisme en rompant avec ce qu'ils considerent comme la pluralite rampante et sau-

vage de la photographie. Cet objectif les conduit a prendre pour cibles non seulement l'amateur

occasionnel et le professionnel chevronne, mais aussi l'artiste amateur experiment^ qui confond

pratiquement la maitrise technique avec la qualite esthetique. Pour la Photo-Secession animee de

nobles ambitions, ce manque de rigueur est intolerable.

Les oeuvres nourries de cette polemique sont a la fois superbes et desincarnees. L'iconographie

pictorialiste, qui fait la part belle aux themes de la nature (y compris le nu) et des loisirs domes-

tiques (y compris le nu, la encore, ainsi que l'inevitable portrait de 1 ami esthete), regorge de sen

timents pieux et de metaphores romantiques. Les tirages sur papier privilegient le clair-obscur au

detriment de la precision des details. lis sont executes aux sels de platine, apprecies pour la richesse

des nuances et le veloute des surfaces, ou a la gomme bichromatee et autres precedes compliques



propices aux interventions manuelles. Pour justifier leur polemique, les membres de la Photo-

Secession s'enferment dans une tour d'ivoire esthetique. Et meme si l'esthetique ne tarde pas a

changer, le repli sur soi se perpetue pendant des dizaines d'annees.

Le mouvement pictorialiste en Europe, auquel la Photo-Secession est liee par une solidarite

de caste, s'etiole dans sa tour. En Europe, le modernisme irreverencieux des annees vingt et trente

s'affirme sans pratiquement rien devoir a l'exemple pictorialiste, et bien souvent sans le connaitre.

Aux Etats-Unis, une esthetique moderniste tres differente s'est fait jour plus tot, et ce, etonnam-

ment, sous l'egide de l'academisme elitaire de Stieglitz. Des 1910, les oeuvres de Stieglitz devien-

nent plus depouillees (p. 92), et avant 1917, Charle Sheeler (p. 101 et 102) et Paul Strand (p. 99)

realisent des photographies dont la simplicite et la concision limpide ont tot fait de releguer dans

le passe l'apport de la Photo-Secession.

A partir de 1908, la Little Galleries of the Photo-Secession, au n° 291 de la Ve Avenue, offre

un lieu d'accueil inattendu aux premieres expositions new-yorkaises de Matisse, Picasso, Brancusi

et Braque (p. 97). L'impulsion immediate et la liaison transatlantique sont procurees par le volu-

bile Edward Steichen, souvent en Europe et pret a toute eventualite. Mais Alfred Stieglitz n'est

pas homme a souscrire aveuglement aux engouements de ses amis. Quasiment seul entre tous les

gardiens de la grande culture americaine, il defend resolument le nouvel art europeen, dont les

inventions insolentes tranchent du tout au tout avec le symbolisme salonnard qu'il soutenait

quelques annees auparavant.

En 1913, a peine dix ans apres la fondation de Camera Work, Stieglitz conseille aux futurs

artistes photographes de ne pas avoir « honte de faire des photographies qui aient l'air de photo

graphies. Un barbouillage de "gomme" a moins de valeur d'un point de vue esthetique qu'une fer-

rotypie ordinaire5. » Tel est le cri de ralliement de ce que Ton va bientot appeler la « photographie

pure ». En 1917, Paul Strand ecrit que la photographie « trouve sa raison d'etre, comme tout

moyen d'expression, dans la singularity totale de ses ressources, en l'occurrence une objectivite

complete et sans reserve. Contrairement a ce qui se passe dans les autres arts qui sont veritable-

ment antiphotographiques, cette objectivite est l'essence meme de la photographie, sa contribu

tion et en meme temps sa limite4. »

Dire d'une photographie qu'elle est picturale, naguere le plus beau des compliments, c'est

desormais la plus cinglante des critiques. En d'autres termes, malgre une transformation brutale

des rapports avec la peinture, les photographes d'avant-garde continuent a s'en preoccuper au pre

mier chef. Comme bien d'autres declarations modernistes, le discours insistant qui annonce la

nouvelle purete de la photographie fonctionne surtout comme un encouragement mutuel pour un

petit groupe de partisans, dont la condition d'artistes n'est guere plus assuree en 1920 qu'elle ne

l'etait en 1900. Aussi serait-on aussi malvenu d'assimiler leur discours a du simple verbiage creux

que de le prendre pour argent comptant.

Beaucoup, tombant dans ce deuxieme piege, ont cru voir dans une revolution de palais la

decouverte de l'essence de la photographie. S'il est une continuite notable avec le passe pictoria

liste, c'est bien la quasi-religion du metier que suppose la nouvelle esthetique. Les nouveaux cri-

teres techniques imposent un grand negatif, de format 8 x 10" en general (environ 20 x 25 cm),

impossible a obtenir sans une chambre photographique, sorte de boite a soufflets montee sur un

trepied (on en voit une dans l'autoportrait de Kinsey, p. 10). A partir du negatif, on procede au

tirage par contact, c'est-a-dire en l'appliquant directement sur le papier sensible, ce qui donne une

epreuve extremement precise et nuancee. Or, a l'epoque, des milliers de professionnels utilisent

couramment cette methode depuis des dizaines d'annees. En outre, lorsque le papier au platine est

retire du marche vers le milieu des annees vingt, les artistes photographes se rabattent sur le papier

au gelatinobromure d'argent, ce produit industriel uniforme que des employes de la municipality

new-yorkaise, par exemple, ont utilise pour examiner l'etat des trottoirs de Manhattan (p. 78).



En compensation, les artistes mobilisent tout leur savoir-faire considerable pour soutirer a ce

materiau fabrique en serie une exquise finesse des details et une somptueuse subtilite des nuances,

depuis les lumieres eclatantes jusqu'aux ombres nacrees. Les epreuves ne sont pas moins sensuelles

que celles qui ornaient les Salons pictorialistes.

La photographie pure a beau pretendre a l'objectivite, elle ne suscite pas non plus de curio-

site pour des themes nouveaux. L'aplomb et la provocation sociale qui caracterisaient naguere les

rencontres de Paul Strand avec les pauvres dans la rue (p. 99) s'effacent du vocabulaire de la pho

tographie artistique moderne aussi soudainement qu'ils etaient apparus, et ne reviendront pas

avant une dizaine d'annees. Le seul theme nouveau dans les annees vingt est la machine, mais ce

n'est jamais une machine en service, pleine de cambouis ou detraquee. Tel le poivron bien galbe

d'Edward Weston (p. 110), la camera rutilante de Paul Strand (p. 112) est l'incarnation impeccable

d'un ideal platonicien. Comme pour contrebalancer une indigestion de precision descriptive, le

cadrage s'est resserre autour d'un specimen parfait : les details modernistes hardis sont aussi en

recul. Tina Modotti, la compagne de Weston, exprime sa sympathie sincere pour le proletariat

dans le meme cadre restreint et impersonnel (p. 109).

Paul Strand, Charles Sheeler, Alfred Stieglitz et Edward Weston creent le premier style

photographique specifiquement americain en considerant avec admiration la noble souverainete et

les innovations audacieuses des arts traditionnels, et avec une condescendance mefiante le tout-

venant vernaculaire. Leurs ceuvres, prises entre ces deux poles, sont splendides, souvent grandioses,



mais aussi solennelles et etriquees, coupees des angoisses et complexites du monde moderne.

Au plus fort de la crise economique des annees trente, Stieglitz nous montre un Rockefeller Center

pared a une citadelle deserte, vu de sa chambre isolee dans les hauteurs de l'hotel Shelton (p. 118

et 119). Elle est egalement deserte, pas encore souillee par le peche originel dirait-on, la nature vir-

ginale photographiee par Ansel Adams, que Stieglitz a pris sous son aile dans les annees trente

(p. 117, 120, 121 et 186).

L'etroitesse de la photographie moderniste aux Etats-Unis autorise aussi un rassemblement

des forces. La tradition vernaculaire est inventive parce qu'une serie de difficultes pratiques don-

nent lieu a une multiplicity de solutions imprevisibles. La tradition artistique est inventive parce

que l'art moderne doit imperativement inventer. La photographie pure, portee par la dynamique

collective que declenche cet imperatif, s'epanouit a mesure qu'elle murit. Le travail d'Alfred

Stieglitz et d'Ansel Adams est effectivement etrique, mais il est flexible aussi, superbement atten-

tif aux variations. A partir de la seconde moitie des annees trente, l'art de Weston prend peu a peu

de 1'envergure, au propre et au figure. Les details inscrits dans un cadrage serre cedent la place a

de vastes panoramas (p. 116). Le paysage naturel se peuple de poteaux telephoniques, de voitures

et de publicites. La sobriete grave de son art se pimente d'humour et d'ironie (p. 153). Jusqu'a la

fin des annees cinquante, l'esthetique de la modernite accueille et nourrit les sensibilites originales

d'un contingent impressionnant de nouvelles recrues, dont Harry Callahan, Aaron Siskind,

Lrederick Sommer, Eliot Porter, Minor White et Paul Caponigro.

A vouloir opposer la demarche meditee de l'artiste au pragmatisme du professionnel, on

risque de commettre l'erreur d'attribuer au premier le confort d'une tradition consacree tout en

reservant au second l'image coutumiere de l'independance et la determination americaines. Les

professionnels, au moins, sont payes, et ils travaillent pour un public qui, a l'ere des magazines,

peut se chiffirer en millions. Edward Steichen acquiert la celebrite en meme temps que la richesse

a Vanity Fair. Weegee, le genie de la presse a sensation, sans jamais devenir riche, se fait appeler a
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bon droit « Weegee le celebre ». A quarante-trois ans, Richard Avedon est le heros d'une come-

die musicale de Stanley Donen, Funny Face (Drole de frimousse), incarne par Fred Astaire. Parmi les

artistes independants, seul Stieglitz vit dans l'aisance. Tous travaillent presque exclusivement pour

eux-memes et pour une minuscule communaute d amateurs. II faudra attendre les annees soixante-

dix pour qu'un artiste photographe puisse commencer, avec un peu de chance, a vivre des revenus

procures par la vente d'epreuves positives.

Les Etats-Unis sont tres grands, et le monde des vrais passionnes tres petit. Edward Weston

(Carmel en Californie), Clarence John Laughlin (La Nouvelle-Orleans), Harry Callahan

(Detroit), Frederick Sommer (Prescott dans l'Arizona) et Minor White (Portland dans l'Oregon)

sont bien loin d'Alfred Stieglitz a New York. En 1952, trente-cinq ans apres la disparition de

Camera Work, Minor White (qui s'est installe entre-temps a Rochester, dans l'Etat de New York)

lance la premiere revue digne de lui succeder, Aperture. Dans le premier numero, la redaction

explique : « La plupart des idees fecondes en photographie se propagent a present par les contacts

personnels. La progression peut etre lente et ardue quand on avance seul a l'aveuglette \ »

Pendant le demi-siecle qui precede la mort de Stieglitz en 1946, le pelerinage a son antre

constitue un rite de passage oblige pour l'aspirant artiste en photographie. Meme Waker Evans

sacrifie a la coutume. Parmi les grands noms, Callahan est le dernier a le faire. Apres avoir inter-

rompu ses etudes universitaires, Callahan est employe de bureau chez Chrysler et membre du fort

lethargique club de photographie de Detroit quand Ansel Adams vient montrer ses ceuvres au club

en 194 1. Alors, il ne perd pas une minute. « £a m'a completement libere6 », dira-t-il plus tard, et

c'est un euphemisme. Des 1946, annee ou le bon sens d'un bon ami amene Callahan a enseigner a

l'Institute of Design de Laszlo Moholy-Nagy, a Chicago, l'ceuvre de cet autodidacte de province

a depoussiere la photographie pure grace a l'union improbable d'un serieux don de perfection et
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d'un gout irrepressible pour l'experimentation. Trois ans avant sa rencontre avec Moholy-Nagy,

Callahan maitrisait l'art des surimpressions (p. 182), technique courante dans le modernisme euro-

peen, mais tres rare dans la tradition americaine. Au meme moment, Frederick Sommer melait les

influences incompatibles d'Edward Weston et de Max Ernst au sein d'une formule artistique emi-

nemment originale (p. 176 et 177).

En 1969, Walker Evans, alors age de soixante-six ans, confiera : « Stieglitz a ete assez

important et assez fort pour engendrer tout un champ de reaction contre lui, ainsi qu'une ecole de

disciples inspires par lui. Comme exemple de reaction, l'esthetisme franchement pousse de

Stieglitz, ses affeteries ont oriente de nombreux artistes photographes plus jeunes vers un style

purement documentaire...vers la demarche documentaire en soi, sans lien avec le journalisme.

L'importance de Stieglitz a peut-etre reside dans le combat retentissant qu'il a habilement mene

pour se faire reconnaitre, tout autant que dans son ceuvre'. »

Evans se place lui-meme au premier rang de ceux qui reagissent contre Stieglitz. II se conver-

tit a la photographie en 1928, lorsqu'il rentre de France ou il a essaye en vain de transformer sa pas

sion pour Flaubert et Baudelaire en une vocation d'ecrivain. A l'instar du Metro aerien a Pangle de

Colombus Avenue et de Broadway de Berenice Abbott (p. 134), ses premiers cliches parlent avec les

accents de l'avant-garde europeenne : le regard vif porte sur l'animation de la rue (p. 137) et l'effet

surprenant d'une vue plongeante ou en contre-plongee (p. 135). Evans trouve tres vite son registre

personnel, tire du vernaculaire americain brut. De son propre aveu, il doit a Stieglitz la fermete de

ses convictions et de son identite d'artiste. On lui doit a son tour d'avoir propose une seconde option

durable, loin de la tradition dont Stieglitz s'etait evertue a maintenir la souverainete hermetique.

Comme Stieglitz - et comme Steichen, dont la reussite commerciale tapageuse le rebute

tout autant - Evans fait du tirage-contact argentique de format 8 x 10" la pierre angulaire de

son esthetique. Contrairement a ses deux aines, il se plait a discerner dans cette norme technique

une affinite avec le langage direct de Darius Kinsey (p. 75) ou de Charles H. Currier (p. 70).



A la sincerite sans pretention de leurs oeuvres, il ajoute la rigueur plastique du modernisme.

Sa Vitrine de photographe (p. 144) est bel et bien une image moderniste, nette, plane, aussi

resolument autonome que la Grange blanche de Sheeler (p. 101). Mais au lieu de confirmer un ideal

intemporel, elle fait intervenir un element contemporain ancre dans l'histoire. Comme beaucoup

d'ceuvres d'Evans, c'est une epee a double tranchant, embleme tout a la fois de la promesse

d'egalite et de la menace d'uniformite. Le photographe ne prend pas parti. L'image est aussi un

manifeste artistique, qui assimile l'entreprise d Evans au travail rigoureusement fonctionnel du

portraitiste de province dont le nom n'est pas cite. Les portraits realises par Evans (p. 145) res"

semblent a des agrandissements tout droit sortis de la vitrine de Savannah.

L'ceuvre d'Evans, comme toutes les reussites insignes de l'art moderne, se suffit a elle-meme

tout en ayant des repercussions prodigieuses sur l'ceuvre d'autres createurs. Depuis ses origines

dans la Photo-Secession, la photographie a visees artistiques se fonde sur l'opposition avec le rea-

lisme banal du vernaculaire. Or, Evans prend pour modele le vernaculaire, laisse tomber les parti-

cularites techniques compliquees qui distinguent le photographe d art de tous les autres et

supprime la barriere dressee autour des themes privilegies de la photographie moderniste. Pour la

premiere fois, la photographie oeuvre d'art peut avoir exactement le meme aspect que n'importe

quelle autre photographie, et elle peut montrer n'importe quoi, depuis 1 affiche de cinema laceree

(p. 133) jusqu'au cimetiere a proximite d'une acierie (p. 140). Le caractere artistique de la photo

graphie repose uniquement sur la clarte, l'intelligence et l'originalite de la perception du photo

graphe. Cette idee profondement neuve, plus encore que l'exemple offert par l'oeuvre d'Evans, est

la source d'ou decouleront ensuite les propositions tres differentes de Robert Frank, Garry

Winogrand, Diane Arbus et Lee Friedlander. Pour eux, ni le choix de ce qu'ils regardent, ni la

fagon de le regarder, ni la signification eventuelle du fait de regarder ces choses-la de cette fagon-

la n'obeissent a une regie preetablie.
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Cette conception de la photographie a aussi des retombees considerables sur le passe. S'il n'y a pas

de difference, a priori, entre photographie d'art et vernaculaire, rien n'empeche de reconnaitre les

qualites artistiques d'oeuvres vernaculaires du passe, celles d'amateurs comme Adam Clark Vroman

(p. 62) ou de professionnels comme Darius Kinsey et William H. Rau, ni de faire des rapproche

ments avec la photographie d'art actuelle. C'est sans doute ce a quoi songe Steichen quand il ecrit

que « Forgotten Photographers » comprenait des ceuvres « d'une qualite remarquable, dont cer-

taines prefiguraient divers aspects de la photographie contemporaine ». A cette date, il est conser-

vateur dans un musee, mais ce sont des photographes qui ont accompli le plus gros du travail

archeologique. A partir des annees vingt, la decouverte du passe et du present vernaculaires - celle

d'Eugene Atget par Man Ray et Berenice Abbott dans les annees vingt, de Jacob Riis (p. 73) par

Alexander Alland dans les annees quarante, ou d'Ernest J. Bellocq (p. 71) par Lee Friedlander dans

les annees soixante - vient enrichir regulierement la photographie en devenir.

Walker Evans a eu beaucoup de chance avec les premiers admirateurs et exegetes de son oeuvre,

notamment Lincoln Kirstein, grace a qui ses photographies ont pu etre exposees et publiees par le

tout jeune Museum of Modern Art. Peut-etre pourrait-on dire aussi qu'Evans a eu de la chance

dans sa collaboration avec la Farm Security Administration (FSA), organisme gouvernemental pour

lequel il a travaille de 1935 a 1938, parce c'est la periode ou il a realise bon nombre de ses plus belles

photographies. Cela etant, malgre les efforts d'Evans pour s'en debarrasser, l'etiquette FSA a entre-

tenu un malentendu tenace au sujet de son travail et de l'esthetique novatrice qu'il concretisait.

L'antenne photographique de la FSA etait un service de propagande dont la mission consis-

tait a attirer l'attention sur la terrible infortune des agriculteurs americains pendant la crise
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economique des annees trente. A diverses occasions, entre 1935 et 1942, elle a fait appel a maint

photographe de talent, dont deux artistes de tout premier ordre : Walker Evans et Dorothea

Lange. On n'avait pas vu d'aussi grands photographes animes d'une telle ambition artistique tra-

vailler pour un Etat depuis les annees 1850 en France, ou Napoleon III avait engage Gustave Le

Gray et Charles Negre. Chaque fois, cela a produit une harmonie magnifique quoiqu'instable

entre le versant artistique de la photographie et ses applications materielles.

Comme Walker Evans, Dorothea Lange est deja parvenue a la maturite de son style et de

sa demarche avant d'entrer a la FSA (voir p. 13d), mais la similitude s'arrete la. Walker Evans

aborde l'Amerique contemporaine a la maniere d'un historien impartial passant au crible les debris

d'une civilisation disparue. Dorothea Lange est une idealiste passionnee, qui cherche a faire bou-

ger les choses par le biais de son travail. (Elle a reussi, entre autres, lorsque la publication de Mere

refugiee, p. 148, a declenche un dispositif d'aide rapide dans le camp de refugies ou elle avait pris

la photo.) Dans le grand public et dans les cafes ou se rencontrent les photographes, ce sont les

conceptions de Dorothea Lange qui prevalent. Evans a beau protester inlassablement, l'expression

« photographie documentaire » entre dans le dictionnaire pour designer, non pas un style artis

tique, mais une forme de plaidoyer social.

En 1936, moins d'un an apres la creation de la FSA, Life voit le jour. Le nouveau domaine

du photojournalisme lie a la presse magazine alimente puissamment la confusion naissante entre

realite photographique et verite morale. Dans les magazines de l'apres-guerre, la photographie de

la vie sociale divulgue presque invariablement un ideal social, en signalant un probleme a resoudre

(le malaise des jeunes dans La Guerre des gangs a Harlem de Gordon Parks, p. 199) ou en saluant

un exemple de la fagon dont les choses devraient se passer (l'heroi'sme au quotidien du Medecin de

campagne de W. Eugene Smith, p. 196). Quand Robert Frank publie Palbum The Americans a la fin

des annees cinquante (voir le frontispice et p. 215-217), il suscite une animosite qui a sans doute

moins a voir avec sa vision d'un pays morne et solitaire qu'avec son refus de souscrire a 1 optimisme

ambiant des humanistes de salon. L'album n'apporte pas d'eau au moulin de ceux qui croient que

tous les problemes pourraient se resoudre si l'on voulait seulement s'en donner la peine. Sous ce

rapport et d'autres encore, Robert Frank est le successeur de Walker Evans8.

L'heritage artistique d'Alfred Stieglitz, Paul Strand et Edward Weston se laisse aisement

reperer dans les ceuvres d'Ansel Adams, Harry Callahan, Aaron Siskind et Minor White parce que

la continuite de la demarche se manifeste par une evolution coherente du style. L'heritage de



Walker Evans est plus difficile a percevoir parce que le legs le plus decisif de son projet documen-

taire consiste a liberer le photographe de la rhetorique superficielle de tel ou tel style particulier.

Comme Evans, Frank extrait de la realite brute des symboles persuasifs, et ce, en elaborant un cer

tain ton poetique a partir des formidables ressources d'un univers vernaculaire indocile. La diffe

rence, c'est que, entre le retour d'Evans aux Etats-Unis en 1928 et l'arrivee de Frank, qui vient de

Suisse, vingt ans plus tard, le vernaculaire a pris une tout autre allure. En 1950, grace, pour une

bonne part, a Pinfluence des magazines, la norme du realisme dans la photographie americaine est

passee du regard fixe de la chambre sur trepied au coup d'oeil fugitif du petit appareil tenu a la

main. La marque de la sincerite et de l'authenticite ne reside plus dans la representation lisse d'un

objet stable, mais dans le flou et le grain d'une image a la sauvette.

Ce vocabulaire photographique, de meme que le photoreportage lui-meme, prend son ori-

gine en Europe, dans les oeuvres de photographes comme Erich Salomon, Martin Munkacsi,

Andre Kertesz et Henri Cartier-Bresson. Vers le milieu des annees trente, Cartier-Bresson se rend

aux Etats-Unis, tandis que Kertesz (p. 158), John Gutmann (p. 160) et Lisette Model (p. 161) vien-

nent s'y installer. A ce moment-la, Walker Evans et Helen Levitt (p. 137, 157 et 159) traduisent le

nouveau vocabulaire en un parler local, qui ne deviendra le langage universel de la photographie

americaine qu'apres la guerre. Finalement, fortifie par la vitalite dementielle de Weegee et ses

compagnons de journalisme, il donnera naissance a une esthetique indeniablement americaine :

temeraire, vulgaire, a deux doigts de l'anarchie. Chez de jeunes turcs tels que William Klein (p. 219),

Louis Faurer (p. 221), Leon Levinstein (p. 223) et Ted Croner (p. 218), c'est une esthetique de la

grande ville, centree sur l'energie et la vitesse.
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Les annees cinquante sont aussi l'epoque d'une transformation radicale dans la photographie

americaine, bien au-dela d'une revolution du style. Un demi-siecle auparavant, la Photo-Secession

a entrepris de dresser une barriere infranchissable entre la diversite brouillonne de la photographie

appliquee et la singularite savante de la photographie comme moyen d expression artistique. Leur

mission exigeait le recours a un indice evident de leur difference, et celui-ci se trouvait dans leurs

ceuvres. Toutefois, des le debut des annees vingt, la frontiere s'etait considerablement amenuisee.

Les publicites de Paul Outerbridge et Grancel Fitz (p. 122 et 123), pourtant destinees a seduire le

consommateur et non l'esthete, font echo a la simplicite voluptueuse de photographies prises au

meme moment par Stieglitz et Strand (p. 105 et 112). De meme, au sortir de la Seconde Guerre

mondiale, les meditations intimes de Harry Callahan, a la fois lumineuses et austeres (p. 180 et

181), sont les cousines germaines des photographies qu'Irving Penn realise avec une rigueur egale

pour Vogue (p. 193-195). En outre, le public restreint attache a la photographie de qualite applau-

dit aussi vite et aussi fort les prouesses artistiques d'Irvmg Penn que celles de Harry Callahan.

Les echanges stylistiques entre photographie esthetique et appliquee continuant a se multi

plier, la distinction entre artiste et professionnel finit par s'estomper. La riche moisson collective

des annees cinquante doit beaucoup a cette nouvelle souplesse. Un exemple est fourm par Dan

Weiner, dont l'ceuvre personnelle (p. 220) presente une continuite de style avec l'ensemble plus

vaste de ses excellents travaux pour les magazines (p. 198). C'est d ailleurs a cette epoque que 1 on

commence a parler d'« oeuvre personnelle » pour differencier les deux types d activite souvent

menes de pair par un meme photographe.

L'album The Americans de Robert Frank est l'ceuvre la plus forte et la plus originale qui soit

issue de la fpictueuse convergence des traditions esthetique et vernaculaire de la photographie

dans les annees cinquante. Mais l'independance farouche de l'auteur fait de cet album l'annoncia-

teur d'une divergence prochaine, par quoi l'expression « ceuvre personnelle » revet des inflexions

pejoratives a l'egard de tout le reste. Robert Frank, Louis Faurer, Garry Winogrand, Lee

Friedlander, Diane Arbus et Elliott Erwitt executent tous beaucoup de commandes, mais reahsent

tous leurs ceuvres les plus belles et les plus originales quand ils travaillent pour eux.

C'est un phenomene nouveau, qui transforme profondement la photographie americaine.

Depuis William H. Rau au service des chemins de fer jusqu'a W. Eugene Smith et Richard Avedon

employes par des magazines en passant par James Van Der Zee travaillant pour les residents de



Harlem et Weegee pour les journaux a sensation, les contrats etaient vecus comme des chances

bien plus que des fardeaux. Durant trois quarts de siecle, le marche a accru la richesse et la vitalite

de la photographie americaine parce qu'il a assure au photographe une autonomic suffisante pour

modifier les normes de la profession en les considerant comme autant de defis productifs. Dorothea

Lange s'est fait renvoyer plusieurs fois par la FSA et W. Eugene Smith a demissionne plusieurs fois

de Life, mais tous deux sont revenus chaque fois, parce que les gratifications artistiques de leur tra

vail compensaient les frustrations bureaucratiques. Des les annees soixante, le marche semble de

plus en plus rebutant, surtout pour les nouveaux venus. C'est le royaume des societes puissantes et

des equipes homogenes, hostile aux experimentations et aux demarches personnelles. Meme Irving

Penn et Richard Avedon, tout en continuant a donner des titres de gloire a leurs directeurs artis

tiques, commencent a consacrer de plus en plus de temps a des activites independantes. Dans

d'autres secteurs de la photographie appliquee, les occasions neuves degenerent peu en peu en

routine, tandis que les astreintes de chaque commande deviennent de plus en plus previsibles.

A mesure que les jeunes photographes doues et motives abandonnent ce combat, le long dialogue

entre les applications fonctionnelles de la photographie et ses ambitions esthetiques s'assourdit.

Vers la meme epoque, la photographie commence a perdre son autonomic par rapport aux

arts traditionnels. Par comparaison avec l'Europe, la photographie americaine d'avant-garde a evo-

lue dans un isolement assez considerable. La photographie d'avant-garde europeenne n'a pas subi

l'autorite orthodoxe d'un Stieglitz et elle a eu des echanges bien plus faciles avec l'art, savant ou

populaire. En temoigne notamment la technique du collage photographique, adoptee avec enthou-

siasme par tout un eventail d'artistes, photographes, illustrateurs et propagandistes. La desinvol-

ture du procede est rare aux Etats-Unis, ou l'experimentateur moderniste comme le professionnel

consciencieux respectent les parametres inebranlables de l'image rectangulaire. Ce pacte tacite,

garant de la coherence dans la diversite, est rompu vers i960 par Robert Rauschenberg, Andy

Warhol et d'autres artistes americains que rien ne rattache aux traditions de la photographie. Ces

artistes se jettent sur les piles de journaux et magazines jaunis, bourres de photographies de

vedettes de cinema, assassins, gagnants et perdants, comme s'ils avaient decouvert une mine d'or.

lis font decouverte en effet. Walker Evans dans les annees trente (p. 133), William Klein

dans les annees cinquante (p. 219) et plein d'autres ont glorifie le meme univers vernaculaire dyna-

mique, sans remettre en cause leur conception de la photographie comme art de la perception.

Rauschenberg et Warhol pratiquent tous deux la photographie. Pourtant, ce qu'ils cherchent dans

le vernaculaire, c'est moins un modele pour des photographies de leur cru qu'une source inepui-

sable de matieres premieres et une recette pour les reproduire, les assimiler et les recomposer.

En 1965, les successeurs de Walker Evans - Diane Arbus, Garry Winogrand et Lee Friedlander -

n'ont pas encore accompli le meilleur de leur ceuvre, qui va relancer a nouveau dans la photogra

phie americaine la tradition d'affrontement direct avec la realite pergue. Dorenavant, cette tradi

tion coexiste, rivalise et dialogue avec la tradition de Rauschenberg et Warhol, pour qui la realite

est deja photographiee.

II est difficile d'eviter de remarquer que la periode de soixante-quinze ans couverte par les photo

graphies presentees ici coincide precisement avec l'apogee de la puissance economique et militaire

de l'Amerique confiante. II est difficile aussi d'eviter de remarquer que la maturite de la photogra

phie americaine s'affirme pleinement a l'instant ou les doutes commencent a s'emparer de la menta-

lite collective americaine. Les photographies reproduites dans les dernieres pages du present ouvrage

abordent les incertitudes morales avec une competence artistique consommee. On peut y voir un

paradoxe, mais ce n'en est peut-etre pas un. C'est peut-etre une illustration de l'idee, exprimee par

le juge Learned Hand, que « l'esprit de liberte est l'esprit qui n'est pas trop sur d'avoir raison 9 ».



II

En mai 1929, Mile Lillie P. Bliss, Mme John D. (Abby Aldrich) Rockefeller, Jr., et Mme Cornelius

J. Sullivan s'associent avec quatre autres personnes pour constituer le comite fondateur du

Museum of Modern Art, a New York. Alfred H. Barr, Jr., est nomme a vingt-sept ans directeur du

musee qui ouvre ses portes en novembre. Pendant l'ete, le comite a fait paraitre une brochure

annongant son intention de presenter des expositions et, a terme, de constituer une collection des

« plus belles ceuvres d'art modernes », ce qui signifiait bien evidemment des peintures et des sculp

tures. Le prospectus precisait en outre que, « avec le temps, le musee devrait s agrandir [...] pour

faire la place a d'autres aspects de l'art moderne ».

Derriere cette formule se dissimulent les ambitions revolutionnaires que le jeune directeur

nourrit pour son musee. Dans un brouillon pour la brochure, Barr avait ecrit : « Avec le temps, le

musee devrait sans doute s'agrandir par-dela les limites etroites de la peinture et de la sculpture

pour faire la place a des departements consacres au dessin, a l'estampe et a la photographie, la

typographic, la publicite, l'esthetique industrielle, l'architecture (une collection de projets et

maquettes), au decor de theatre, au mobilier et aux arts decoratifs. Une collection d'importance

non negligeable pourrait etre la Filmothek, une bibliotheque de films10. »

En 1929, beaucoup trouvent encore les ceuvres de Picasso et Matisse rebarbatives, voire ridi

cules, mais l'enthousiasme pour la peinture et la sculpture actuelles est une chose qui existe. On

connait aussi, comme le souligne Barr, des exemples d'ouverture sur les moyens d expression

mecaniques tels que le cinema et la photographie. (L'emploi du mot Filmothek semble indiquer

qu'il prete une attention particuliere aux precedents europeens, notamment le programme tres

complet du Bauhaus.) Ce qui est nouveau, c'est la volonte de donner a cette perspective globale

une forme institutionnelle permanente, centree sur une collection et fondee sur la conviction que,

malgre ses audaces novatrices, l'art moderne constitue une tradition coherente en pleine eclosion.

Malgre la redoutable difhculte de creer a partir de rien un musee en etat de fonctionner, et

malgre la primaute de la peinture et la sculpture, pratiquement tous les autres elements du vaste

projet d'Alffed Barr commencent bientot a se mettre en place, d'abord par le biais des acquisitions

et expositions, puis sous la forme de departements confies a des conservateurs : architecture (1932),

cinema (1935), esthetique industrielle (1940), photographie (1940), decor de ballet et theatre

(1944). A present, le musee s'organise autour de six departements : peinture et sculpture, dessin,

estampe et livre illustre, architecture et design, cinema et video, photographie.

En 1933, le Museum of Modern Art s'est dote d'un service des expositions itinerantes. Avec

a peine quatre ans d'existence et pas encore de collection a proprement parler, il annongait ainsi

son intention de diffuser ses actions, d'elargir le public de l'art moderne. Du reste, au cours des

vingt annees suivantes, bon nombre des expositions du musee (et la majorite de ses expositions de

photographie) effectuent de grandes tournees. Ainsi, entre octobre 1939 et mai 1941, en echange

d'une participation aux ffais qui se monte a trente dollars pour une duree de quinze jours, l'expo-

sition « Seven American Photographers » est accueillie dans dix-sept lieux differents, dont le grand

magasin Kaufmann a Pittsburgh, le College of Mines and Metallurgy a El Paso (Texas) et la

Darlington School a Rome (Georgie).

Je vais essayer ici de retracer 1'historique des actions du Museum of Modern Art en matiere de

photographie, independamment de devolution du musee dans son ensemble11. Je vais done bros-

ser un tableau a la fois restreint et deforme, puisque la principale caracteristique du departement

des Photographies est bien sa presence dans un musee d'art consacre de maniere generate a la



culture visuelle moderne. Cela dit, il faut encore ajouter que chaque departement du musee a

elabore sa politique plus ou moins separement, surtout dans les premiers temps.

Le projet d'Alffed Barr prevoyait que les diverses composantes auraient des liens entre elles,

sans preciser lesquels. C'est meme pour eviter de donner une reponse prematuree a cette question

que Barr a ecarte l'idee d'une direction centralisee au profit de plusieurs departements indepen-

dants, dont les relations pourraient evoluer au fil du temps. Soixante-cinq ans apres, la nature de

ces relations reste le sujet d'un vif debat. Au debut, il etait deja assez difficile de batir des pro

grammes et des collections capables de faire progresser le debat sans tenter de le clore. Ce que les

divers departements avaient surtout en commun, outre le sens de l'apostolat, c'etait de voir leurs

victoires et leurs paris s'accompagner bien souvent de sentiments de desarroi, de frustration ou

d'echec.

Depuis le tournant du siecle, grace notamment a Stieglitz et ses allies, New York abritait

une activite considerable autour de la photographie, marquee par des expositions, conferences et

critiques12. Toutefois, elle se focalisait presque entierement sur la photographie contemporaine.

Meme les oeuvres du passe recent tombaient vite aux oubliettes. Paul Strand le deplorait dans une

conference de 1923. Saluant les efforts personnels de Stieglitz pour rassembler et conserver les

oeuvres des membres de la Photo-Secession et de leurs homologues europeens, il exhortait les

jeunes photographes a mettre a profit la collection de Stieglitz, « c'est-a-dire utiliser toutes ces

experiences, non pas pour les imiter, mais comme un moyen de clarifier leur propre travail, de

murir, de meme que le peintre qui est aussi un artiste peut utiliser sa tradition. Les photographes

n'ont pas d'autre acces a leur tradition, a l'oeuvre experimentale du passe. Car, tandis que le peintre

peut s'informer sur revolution de son moyen d'expression, il n'en va pas de meme pour l'apprenti

photographe. On ne peut voir nulle part ailleurs les oeuvres de David Octavius Hill, Clarence H.

White, Gertrude Kasebier, Frank Eugene, Alfred Stieglitz ainsi que des oeuvres europeennes expo-

sees en permanence 13.» La reflexion de Paul Strand signale la fonction essentielle que le departe

ment des Photographies a fini par remplir apres bien des a-coups. Son objectif premier est

aujourd'hui de favoriser un dialogue fertile entre les experiences du present et les apports du passe.

Alfred Barr, qui fut un conservateur et chercheur extraordinaire, a toujours su faire interve-

nir d'autres personnes remarquables dans les actions du musee. Comme il avait fort a faire avec les

expositions de peinture et de sculpture et les publications et avec la tache encore plus prenante

consistant a former une collection, il a offert une place a la photographie en encourageant les

collaborations. Dans les vingt premieres annees, les participants appeles a des postes-cles furent

talentueux, energiques, diversement orientes et peu nombreux : Lincoln Kirstein, Beaumont et

Nancy Newhall, David H. McAlpin, Ansel Adams, James Thrall Soby et Edward Steichen.

Au debut, il y avait au musee un comite consultatif qui semble avoir fonctionne comme n'al-

lait pas tarder a le faire le conseil prive du president Roosevelt, permettant a des personnes denuees

de pouvoir officiel de jouer toutes sortes de roles concrets. Parmi les membres de la premiere

heure, l'un des plus actifs fut Lincoln Kirstein, alors age de vingt-deux ans, qui avait fonde quand

il etait etudiant la Harvard Society for Contemporary Art (une prefiguration du musee) et la revue

litteraire d'avant-garde Hound and Horn. Kirstein avait de multiples passions, dont la photographie.

Son amitie et sa collaboration avec Walker Evans furent determinantes pour le jeune Museum of

Modern Art. Evans evoque joliment la precocite de Kirstein : « Cet etudiant m'apprenait quelque

chose sur ce que je faisais. C'etait un retournement caracteristique de Kirstein, marque par un for

midable brio, vif comme l'eclair, avec une sorte de rigolade apparente qui cachait une intelligence

vraiment penetrante. [...] Ce fut immensement utile et drolement culotte 14.»

En 1932, Kirstein organise « Murals by American Painters and Photographers », la pre

miere exposition du Museum of Modern Art a comporter des photographies. En 1933, l'annee ou

il inflechit l'histoire du ballet en faisant venir George Balanchine aux Etats-Unis, il monte la



premiere exposition personnelle consacree a un photographe, « Walker Evans : Photographs of

Nineteenth Century Houses », rassemblant une serie d'oeuvres qu'il a commandees et qu'il offre

au musee. Cinq ans apres, c'est sur son initiative que le musee publie American Photographs de

Walker Evans, pour lequel il redige un des exercices d'interpretation les plus exemplaires de l'art

moderne. American Photographs a beau accompagner une exposition, ce n est pas un catalogue, mais

un livre, et le premier du genre. Ses reproductions excellentes, au lieu de composer un portfolio

des plus belles ceuvres du photographe ou d'illustrer un texte ou un theme, forment un tout poe-

tique. Dans le demi-siecle ecoule depuis lors, les publications sur ce modele ont constitue un sup

port capital pour l'art de la photographie, plus important a maints egards que les expositions.

La contribution de Kirstein ne s'arrete pas en 1938. En 1965, entre autres, il offre au musee

le splendide Hampton Album de Frances Benjamin Johnston, comprenant cent soixante-huit

epreuves au platine (voir p. 67), et il ecrit un texte pour le livre qui accompagne l'exposition.

Toutefois, ses initiatives du debut restent les plus determinantes, non seulement parce qu'elles ont

introduit la photographie dans le musee, mais aussi parce qu'elles ont touche a la creation contem-

poraine avec une sincerite et une temerite toujours insurpassees.

Au musee, Kirstein etait un collaborateur exterieur brillant. La qualite de ses interventions

decoulait en partie de son independance par rapport aux lourdeurs bureaucratiques. L eventualite

d'une action constante dans le domaine de la photographie est soulevee pour la premiere fois en

1935, lorsque Alfred Barr engage Beaumont Newhall, autre rejeton de Harvard, pour diriger la

bibliotheque du musee. Ce choix represente un tour de passe-passe astucieux. Les administrateurs

du musee ne seront pas prets avant des annees a verser un salaire a un conservateur des photogra

phies, mais ils reconnaissent la necessite d'une bibliotheque. Barr sait que Newhall, quasiment seul

entre tous les historiens d'art diplomes, s'interesse enormement a la photographie. Tout en gar-

dant jusqu'en 1942 la responsabilite de la bibliotheque, ou il met au point un systeme de catalo-

gage et etablit des bibliographies meticuleuses pour les publications pionnieres de Barr, Newhall

a bientot l'occasion de manifester son interet a une echelle ambitieuse. En mars 1937, sur l'invita-

tion de Barr, il organise l'exposition « Photography 1839-1937 », comprenant huit cent quarante

et un numeros. C'est la premiere fois que l'on propose, dans un musee d'art, une histoire de la pho

tographie presentee non pas comme une suite de progres techniques, mais comme revolution

d'une nouvelle espece d'images. Le catalogue de l'exposition sert de point de depart pour le livre

de Newhall The History of Photography, publie par le musee en 1949, qui restera l'ouvrage de refe

rence pendant des dizaines d'annees et qui, deux renditions plus tard, est toujours disponible.

Pendant des annees, Newhall ignore qu'il doit cette magnifique occasion non seulement a

Barr, mais aussi a David H. McAlpin. Ce banquier d'affaires et photographe amateur s'interesse de

tres pres a la photographie d'avant-garde, decouverte dans la galerie de Stieglitz, ou il a noue une

amitie avec le proprietaire et avec Georgia O'Keeffe. McAlpin, qui a des relations avec le Museum

of Modern Art en raison de sa parente avec les Rockefeller, est alle trouver Barr pour lui proposer

de financer une grande exposition de photographie a hauteur de cinq mille dollars. C est ainsi que

Newhall a pu presenter son ambitieux panorama historique.

Aux Etats-Unis, contrairement a l'Europe, la plupart des musees sont crees et pris en charge

par des particuliers, et non par des instances regionales ou nationales. Le departement des

Photographies, au Museum of Modern Art, a maintenant une tres longue liste de donateurs. Les

photographes y occupent une place de choix, et pas seulement pour des dons d'oeuvres person-

nelles. Ainsi, la photographie de Stieglitz reproduite p. 97 est un don de Charles Sheeler, celle de

Tina Modotti p. 107 un don de Weston, celle d'Evans p. 144 un don de Willard Van Dyke. En

1967, Lee Friedlander a mis sur pied la Ben Schulz Memorial Collection, obtenant de vingt-trois

photographes qu'ils offrent un total de cinquante-sept epreuves en hommage a un genial directeur

du service photo chez Time-Life. En 1979, Ansel et Virginia Adams ont attribue au departement
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des Photographies un fonds affecte a un poste a temps plein, dormant a cette bourse le nom de

Beaumont et Nancy Newhall.

Dans les premiers temps, quelques rares personnes seulement soutenaient les actions du

musee en matiere de photographie. La collection naissante s'est enrichie de dons importants de

Samuel M. Kootz, Albert M. Bender et, plus particulierement, James Thrall Soby, qui a offert en

1940 plus de cent photographies de Man Ray. Soby entamait tout juste son extraordinaire carriere

au musee, qui devait l'amener a remplir des fonctions d'administrateur, conservateur, gestionnaire,

collectionneur, organisateur d'expositions et auteur des publications afferentes. S'il a concentre la

plupart de ses efforts sur la peinture et la sculpture, son gout tres sur pour la photographie, y com-

pris un vif interet pour la creation contemporaine, n'en ont pas moins pese sur les choix.

Mais la veritable cheville ouvriere aura ete David H. McAlpin. II a offert de financer des

expositions, acquisitions et meme la premiere (et unique) bourse de photographie du musee, d'un

montant de mille dollars, allouee a Helen Levitt en 1946. Avec Soby, McAlpin a su plaider en haut

lieu la cause de la photographie. Surtout, il a pris la decision qui a permis de creer le departement

des Photographies quand il a accepte de garantir sur ses deniers les frais de fonctionnement ini-

tiaux. Pour bien mesurer l'importance de son geste, il faut savoir que, dans la logique du musee,

les manifestations liees a la photographie ou au cinema ne pouvaient etre envisagees que si les

depenses etaient entierement couvertes, couts salariaux inclus. Cette politique, apparemment pas

appliquee de maniere tres stricte, etait toujours en vigueur vingt ans apres la fondation du musee.

Sans l'aide de McAlpin, Barr et Newhall auraient peut-etre attendu des annees avant de pouvoir

transformer une serie d'operations isolees en un programme coherent.

Le departement des Photographies, confie a Newhall, a vu le jour officiellement en

decembre 1940. La commission pour la photographie, destinee a superviser le nouveau departe

ment, etait placee sous l'autorite de son premier president McAlpin. Deux autres membres

influents etaient Soby et le photographe californien Ansel Adams, vice-presidents.

Adams est entre dans la commission sur les instances de McAlpin, qui a offert de payer ses

frais de deplacement a New York pendant six mois, le temps de faire demarrer le departement.



Les deux hommes s'etaient rencontres en 1936, a l'occasion d'une exposition des ceuvres d'Adams

a la galerie de Stieglitz, a New York. Des 1939, leur amitie servait de trait d'union entre les cotes

Ouest et Est, reliant un petit groupe de passionnes de photographie qui comprenait en outre

Beaumont et Nancy Newhall ainsi qu'Edward et Charis Weston. La creation d'une politique

museale a done repose aussi sur une collaboration etroite entre des personnes intimement liees.

Durant toute sa vie, Adams a ete un organisateur infatigable, ecrivant des lettres et defen

dant des causes. Au musee, il prend sa tache tres a cceur. En fidele allie de Stieglitz, il encourage

Newhall a instaurer des criteres exigeants pour la photographie consideree comme un moyen d'ex-

pression artistique. L'attachement grandissant de Newhall aux theses de Stieglitz ne lui vaut guere

d'eloges du vieux maitre distant, qui trouve que le musee, ce puissant acteur social, s'est rallie bien

tard a sa cause. En revanche, il inflechit notablement la ligne suivie par le musee. Pour celebrer la

fondation du departement des Photographies, Adams et Newhall organisent ensemble « Sixty

Photographs : A Survey of Camera Aesthetics », ou pres de la moitie des ceuvres proviennent de

la collection du musee15. L'exposition, strictement selective et rigoureusement moderniste,

contraste avec le panorama historique foisonnant presente trois ans auparavant par Newhall, et elle

annonce une politique museale en concordance avec celle que mene Barr dans le domaine de la

peinture et la sculpture.

En aout 1942, moins de deux ans apres la fondation du departement des Photographies,

Beaumont Newhall demande un conge pour entrer au service de photo-interpretation de l'armee

de Pair. Sa femme Nancy, de plus en plus active a ses cotes, assure Pinterim pendant plus de trois

ans. Des 1947, malgre les perturbations entrainees par la Seconde Guerre mondiale, les Newhall

ont deja monte trois grandes expositions monographiques consacrees a Paul Strand (1945), Edward

Weston (1946) et Henri Cartier-Bresson (1947), accompagnees chaque fois par un catalogue

exemplaire. James Johnson Sweeney, ancien directeur du departement des Peintures et Sculptures,

organise cette annee-la une importante retrospective Stieglitz. Le projet d'un ambitieux panorama



de la photographie americaine depuis 1918 est abandonne faute de credits, mais le departement

des Photographies propose regulierement des dossiers historiques a partir des oeuvres de la col

lection, a titre independant ou en association avec le reste du musee. En 1944 et 1946, les Newhall

inaugurent par deux manifestations une serie d'expositions collectives reunissant des oeuvres

recentes. Le public pourra ainsi decouvrir, entre autres, Harry Callahan, Lisette Model, Arnold

Newman, Aaron Siskind et Frederick Sommer. Les Newhall ont presente dans d'autres expositions

des ensembles de photographies de Berenice Abbott, Harold Edgerton, Helen Lewitt, Man Ray,

Eliot Porter, Ralph Steiner et Brett Weston.

Comme Barr, les Newhall se preoccupent beaucoup de la collection. En 1945, le musee pos-

sede plus de deux mille photographies. Ce chiffre parait d'autant plus impressionnant qu'il n'y a

guere de credits pour les achats en dehors des dons de McAlpin. Le travail d'enrichissement de la

collection, qui passe la vitesse superieure au moment precis ou la guerre ferme les acces a l'Europe,

privilegie forcement la photographie americaine, avec notamment des oeuvres exceptionnelles

d'Ansel Adams, Imogen Cunningham, Walker Evans, Arnold Genthe, Dorothea Lange, Tina

Modotti, Eliot Porter, Charles Sheeler, Alfred Stieglitz, Paul „ Weegee, Edward Weston et

Clarence H. White, jointes a d'importantes photographies du XIXe siecle, prises par Mathew

Brady, Alexander Gardner et Timothy O'Sullivan. Malgre tout, la collection comporte aussi des

oeuvres majeures de Manuel Alvarez Bravo, Brassai, Cartier-Bresson et Christian Schad, ajoutees

aux superbes Man Ray de Soby et a quarante et une photographies de Laszlo Moholy-Nagy que

Beaumont Newhall a achetees en 1939 avec des fonds apportes par McAlpin. Consideree dans son

ensemble, la politique d'expositions, publications et acquisitions menee par Newhall traduit une

adhesion resolue au modernisme photographique et une volonte concertee d'envisager la photo

graphie dans une perspective historique. La place de choix accordee a la creation contemporaine

d'avant-garde concorde avec la vocation essentielle du musee, et le penchant pour l'ecole de

Stieglitz, Weston, Strand et Adams n'exclut pas une reaction enthousiaste aux oeuvres tres diffe-

rentes de Cartier-Bresson ou Moholy-Nagy.

Ce bref resume ne correspond qu'a une partie de l'aventure. L'autre aboutit parallelement

a Parrivee d'Edward Steichen au poste de directeur du departement des Photographies en 1947, et

au depart de Newhall, qui refuse de rester au musee dans ces conditions.

L'entree des Etats-Unis dans la Seconde Guerre mondiale, en decembre 1941, a des reper

cussions considerables sur le musee en general et sur le departement des Photographies en parti-

culier. Nancy Newhall s'acquitte de ses fonctions de conservateur interimaire avec beaucoup

d'energie et de competence, mais son autorite est plus incertaine, de meme que ses ressources.

Le budget de fonctionnement du musee subit une diminution de pres de vingt pour cent en 1942,

ce qui n'est pas sans consequences pour les operations, y compris en matiere de photographie, qui

doivent s'autofinancer plus ou moins. Enfin, le musee, comme beaucoup d'autres institutions

publiques, contribue energiquement a l'effort de guerre. Les nouveaux programmes font une large

place aux expositions ouvertement congues pour soutenir le moral de la nation bien plus que pour

alimenter la reflexion esthetique. La photographie fournit une contribution evidente et efficace,

qui commence en 1940 par l'exposition « War Comes to the People : A Story Written with the

Lens by Therese Bonney », et se poursuit par « Britain at War » (1941) et « Road to Victory »

(1942), une anticipation affichant un patriotisme sans vergogne, presentee par Edward Steichen,

commissaire invite.

Les contraintes de la guerre font eclater au grand jour et transforment en un rude conflit la

contradiction latente dans le projet originel de Barr, et a vrai dire dans la photographie moderne

elle -meme. Des 1929, la photographie d'avant-garde, qui triomphe de part et d'autre de

l'Atlantique, a conquis une place parmi les apports de l'art moderne. Barr voulait assurement en

prendre acte quand il a decide de faire entrer la photographie dans son musee. Mais il avait aussi



une intention differente, de plus grande ampleur. La photographie, nee de la revolution in us

trielle a si profondement marque la vie moderne qu'elle relevait inevitablement du musee, inde-

pendamment de la question de savoir si, ou dans quels eas particulars, elle pouvait etre consi eree

comme^un^art^t ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ vaste dre ,

ces conceptions d.vergentes du role de la photographie dans la culture modernei. Cependan

le debut des annees quarante, deux camps s'opposent dans une querelle au su,et de a place de la

photographie dans le musee. La querelle est envenimee par la situation precaire de la part £

musee reservee a la photographie. Ceux qui veulent elargir ses actions pour depa ser qu

considerent comme .Lisme .triqu, des Newhal. et des Adams justifient en '

tions populistes en affirmant pouvoir compter sur un soutien financier de 1 Industrie photog

phique et d'un large public de photographes amateurs. photoirraDhv
C'est ce que doit permettre de verifier l'ouverture, en novembre 1943. du Photography

Center dans un immeuble d'habitation en face du jardin du musee. Beaumont Newhall est part,

depuis plus d'un an et Willard Morgan, mari de la photographe Barbara organ, e 1 eur

manuels de photographie et collaborated de Life, est nomme directed du departement des

Photographies nouvellement cree. Le Photography Center se veut un prolongement ambmeux

de la section photographique du musee. XI offre le premier centre d'etudes util, sable, des projets

de conferences et de commandes a des photographes, ainsi que des expositions et publications.

En fdvST944, Morgan organise 1'exposition « The American Snapshot,, en puisant dans es

archives de cliches d'amateurs constitutes grace a des concours commercial par Eastman Kod

qm finance 1'operation. Cette manifestation, qui tient plus de la publicite pour Kodak que de la

Willard Van Dyke,

Ansel Adams au 683 Brockhurst,

San Francisco, 1932
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reflexion sur la photo-souvenir, est un echec, de l'avis general. Le Photography Center ferme a

Pete 1944, les projets sont abandonnes et Willard Morgan quitte bientot le musee.

Compte tenu de cet episode desolant, on ne saurait s'etonner que Beaumont et Nancy

Newhall, qui correspondent par-dela l'ocean16, soient d'humeur de plus en plus combative. lis ont

l'appui de McAlpin et de Barr, mais McAlpin sert dans la marine et Barr a ete licencie de son poste

de directeur du musee en 1943, signe indeniable que les ennuis du departement des Photographies

ne sont qu'une petite partie des maux dont souffre le jeune musee. (Toutefois, Barr ne s'en va pas,

car il est nomme directeur de la documentation, puis, en 1947, directeur des collections du musee.)

Tandis que les Newhall voient dans la vulnerability de la section photographique une incitation a

se battre avec d'autant plus d'acharnement pour faire reconnaitre la valeur artistique de la photo

graphic, les administrateurs du musee y discernent la necessite d'un serieux remaniement. Malgre

l'echec rude et embarrassant du Photography Center, on persiste a croire que les meilleures

chances du departement de la Photographie resident dans la perspective d'actions plus generates

et plus populaires, susceptibles de recevoir un soutien de l'industrie.

Cette idee joue un role capital dans la decision prise par les administrateurs de faire appel a

Edward Steichen pour diriger le departement des Photographies. En 1945, il a presente au musee

« Power in the Pacific », sa deuxieme exposition de guerre couronnee de succes, et avec la mort de

Stieglitz en 1946, il devient un personnage au prestige inegale dans la photographie americaine.

La possibility de lui confier la responsabilite de la photographie au musee, soulevee des la fin 1944,

peu apres le depart de Morgan, est bientot couplee avec un ambitieux projet d'expansion, compa

rable a celui du Photography Center et tout aussi lie aux contributions des industriels. II s'agit de

presenter des expositions dans un prefabrique de type Quonset (sorte de construction provisoire

en tole mise au point par la marine americaine pendant la guerre) qui serait installe dans le jardin 33



dii musee, et le musee devrait publier une revue trimestrielle sur la photographie. L'aspect le plus

irrealiste de ce projet defendu par Tom Maloney, ami de Steichen et redacteur en chef de la revue

U.S. Camera, consiste a vouloir garder Newhall aupres de Steichen, pour qu'il s'occupe de la col

lection et organise des expositions historiques. Or, ni Newhall ni la commission pour la photo

graphie n'ont ete consultes. En mars 1946, peu apres avoir appris 1 adoption du plan de Steichen,

Newhall donne sa demission.

Steichen ne prend ses fonctions qu'en juillet 1947' plus d'un an apres le depart de Newhall.

Les activites du departement sont quasiment au point mort, et pendant deux ans ou plus, Steichen

se trouve dans une position a peine plus "solide que l'etait celle de Newhall. Steichen et Maloney

ne parviennent pas a obtenir un veritable soutien de l'industrie. Le prefabrique est revendu a perte

et le projet d'expansion reste sans lendemain. Steichen finit neanmoins par realiser les reves du

camp populiste au-dela de toute esperance.

II a renonce depuis longtemps aux hautes aspirations qu'il partageait naguere avec Stieglitz.

II considere de plus en plus la photographie comme un support de communication de masse et non

pas comme un moyen d'expression artistique. En 1969* ̂  quatre-vingt-dix-neuf ans, il confiera .

« Quand j'ai commence a m'interesser a la photographie, je croyais que c'etait le grand true.

Je m'etais mis en tete de la faire reconnaitre comme un des beaux-arts. Aujourd'hui, je m'en fiche

completement17. » Depuis « Road to Victory » en 1941? ̂  emploie une formule d exposition qui,

telle la maquette d'un magazine geant ou l'on pourrait tenir debout, subordonne chaque photo

graphie au message global d'un ensemble bien orchestre. Cette methode trouve son aboutissement

en 1955? avec « The Family of Alan », une immense installation de cinq cent trois images dues a

deux cent soixante-treize photographes de soixante-huit pays. L'exposition voyage a 1 etranger

sous les auspices de la United States Information Agency, et attire en definitive plus de sept mil

lions de visiteurs18.

Par sa nature meme, « The Family of Man » ne peut mettre en valeur le temperament per

sonnel des differents photographes et ne permet done pas de juger correctement la sensibilite de

Steichen a la creation contemporaine. Meme des panoramas de l'actualite photographique comme

« In and Out of Focus » (1948) ou « Always the Young Strangers » (1953), tendent a l'homoge-

neite malgre l'absence de message sous-jacent. Pourtant, Steichen demontre, dans un programme

regulier de petites expositions collectives, une perception aigue de la diversite des demarches

de photographes plus jeunes que lui, avec parfois une difference de plusieurs dizaines d annees.

II manifeste une preference pour Harry Callahan et Robert Frank, les photographes americains les

plus originaux et les plus influents des annees cinquante, dont il confronte les ceuvres dans une de

ses dernieres expositions pour le musee, en 1962. Cette exposition devait etre la sixieme d une serie

intitulee « Diogenes with A Camera », jusqu'au jour ou Robert Frank, observant que le Crec

n'avait jamais fait la moindre photographie, exige que les noms des deux photographes servent de

titre. Steichen a deja montre sous l'etiquette de Diogene les oeuvres d'Edward Weston, Frederick

Sommer, Eliot Porter, W. Eugene Smith, Ansel Adams, Dorothea Lange, Aaron Siskind, Man

Ray, Manuel Alvarez Bravo, Walker Evans, August Sander et Bill Brandt, entre autres. Dans

diverses autres expositions, il a temoigne son enthousiasme pour Richard Avedon, Roy DeCarava,

Ted Croner, Louis Faurer, Leon Levinstein, Lisette Model et Irving Penn. En 1952, il a achete

pour le musee deux photographies de Robert Rauschenberg (voir p. 210), les premieres oeuvres de

l'artiste jamais entrees dans les collections d'un musee. A cette date, Steichen avait soixante-treize

ans et Rauschenberg vingt-sept.

Les expositions historiques proposees par Steichen furent peu nombreuses et sans relations

entre elles, tandis que la collection s'accroissait lentement, sans suivre une quelconque logique

apparente. Le livre qui accompagnait « The Family of Man », toujours disponible a 1 heure actuelle,

s'est vendu en beaucoup plus d'exemplaires que n'importe quel autre ouvrage de photographie,
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generant ainsi un fonds d'acquisitions qui a permis depuis lors d'ajouter des centaines d'oeuvres a la

collection. Mais c'est l'un des deux seuls livres publies par le departement des Photographies pen

dant la duree de son mandat, l'autre etant Steichen the Photographer, catalogue d'une grande retros

pective organisee en 1961. Comme il le souhaitait surement, il aura surtout laisse le souvenir de ses

manifestations thematiques grandioses, a commencer par « The Family of Man ».

En 1955, le departement des Photographies n'a que quinze ans d'existence et il a suivi un

parcours cahoteux. « The Family of Man » eleve la photographie a un niveau de popularite diffi-

cilement previsible. Incontestablement, cette exposition procure aussi au departement des

Photographies une dose de stabilite inconnue jusque-la. Elle n'en constitue pas moins une aberra

tion. Tous les commissaires d'exposition choisissent et accrochent des ceuvres d'art. Steichen l'a

fait admirablement pour « The Family of Man ». Cependant, ses decisions n'ont pas obei a la

volonte de saluer les reussites personnelles des photographes ou d'analyser la portee exacte de ces

reussites. Elles repondaient au besoin d'illustrer un message moral formule par lui : que les

epreuves et les joies des hommes et des femmes sont les memes en tous temps et tous lieux.

A l'instar d'Eugene Viollet-le-Duc qui n'hesitait pas a modifier les edifices medievaux qu'il

etait charge de restaurer, Steichen adopte, vis-a-vis de la photographie au musee, non pas l'atti-

mde d'un observateur serein, mais celle du participant actif qu'il a toujours ete. Son travail de

conservateur et commissaire d'expositions represente le dernier chapitre remarquable d'une

longue et extraordinaire carriere d'artiste. Sous son mandat, le departement des Photographies

evolue dans un present continuel, sans grande consideration pour le passe. Le choix entre Newhall

et Steichen etait finalement beaucoup moins un choix entre une vision etroite et une vision plus

large de la photographie qu'entre les vocations traditionnelles d'un musee d'art et un atelier dyna-

mique de communications de masse dirige par un homme de passion.

Si le musee a pu accueillir un tel projet, c'est le signe de sa jeunesse et de son desir de tou

cher un vaste public, et aussi l'indice d'une incertitude quant au sort a reserver a la photographie, 35



moyen d'expression encore recent. Cependant, lorsque Steichen prend sa retraite en 1962, le

musee n'est plus une experience toute fraiche, mais une institution bien rodee, et il etait inevitable

que le departement des Photographies soit reoriente vers les fonctions que Barr et Newhall avaient

commence a lui assigner plus de vingt ans auparavant.

En 1949, Beaumont Newhall a accepte le poste de conservateur de la George Eastman

House fondee depuis peu a Rochester, qui est un musee entierement consacre a la photographie

et au cinema. Plusieurs autres musees americains n'ont pas tarde a se doter de sections photogra-

phiques, notamment l'Art Institute of Chicago et le San Francisco Museum of Modern Art. Cela

dit, en 1962, une carriere de conservateur des photographies reste une visee improbable, et le

Museum of Modern Art s'en remet encore une fois a un photographe pour conduire ses actions

dans ce domaine.

John Szarkowski, directeur du departement des Photographies de 1962 a 1991' s empresse

de se demarquer de Steichen en intitulant sa premiere exposition d'oeuvres contemporaines « Five

Unrelated Photographers » (« Cinq photographes sans liens entre eux », en l'occurrence Ken

Heyman, George Krause, Jerome Liebling, Minor White et Garry Winogrand). Quatre ans apres,

en 1967, il organise « New Documents », qui designe Garry Winogrand, Diane Arbus et Lee

Friedlander comme les nouveaux talents exemplaires des annees soixante. Ceux qui assimilent l'art

contemporain a une course de chevaux, ou le conservateur a pour devoir de miser sur le vainqueur,

tiennent cette exposition pour un excellent pari. Selon les memes criteres, Szarkowski se verra

reprocher d'etre passe a cote de certains autres artistes. Le compliment et la critique meconnais-

sent chacun le fait qu'un musee, surtout s'il s'occupe entre autres d'art contemporain, doit inspi-

rer les deux types de reactions.

Aux yeux de Szarkowski, un debat constructif ne peut guere avancer sans un examen atten-

tif des contributions individuelles qui ont fa^onne la photographie moderne. Hormis le recapitu-

latif de sa propre carriere propose par Steichen en 1961, le musee na pas monte d exposition

personnelle depuis 1947. Dans les dix premieres annees du mandat de Szarkowski, son departe

ment organise d'importantes retrospectives d'Andre Kertesz (1964), Dorothea Lange (1966),

Henri Cartier-Bresson (1968), Brassai (1968), Bill Brandt (1969), Eugene Atget (1969), Walker

Evans (1971), Clarence H. White (1971) et Diane Arbus (1972). Durant la meme periode, il pre-

sente vingt plus petites expositions monographiques, consacrees entre autres a Berenice Abbott,

Paul Caponigro, Marie Cosindas, Bruce Davidson, Elliott Erwitt, Jacques-Henri Lartigue, Ray K.

Metzker, Duane Michals, Barbara Morgan, August Sander, Aaron Siskind et Jerry N. Uelsmann19.

Sous la direction de Szarkowski, le departement poursuit une politique active de publica

tions et d'acquisitions. Entre 1964 et 1973, le musee edite plus de livres et de catalogues de pho

tographie que dans les trente-cinq annees precedentes. Pour la collection, 1968 est a marquer

d'une pierre blanche : McAlpin offfe au musee trois cent vingt-quatre photographies d'Ansel

Adams, Edward Weston, Charles Sheeler, Alfred Stieglitz et autres, tandis que, apres des annees

d'efforts, Szarkowski parvient a reunir l'argent necessaire pour acheter les quelque cinq mille cli

ches d'Eugene Atget que Berenice Abbott a heroiquement preserves pendant plus de quarante ans.

Le departement des Photographies est encore tres petit, et une grosse partie de son energie

passe dans les expositions. A une epoque ou peu d'autres musees s'interessent a la photographie, le

programme d'expositions joue un role decisif dans la creation d un public averti. Mais 1 enrichis-

sement constant de la collection revet peut-etre davantage d importance. Aucune collection d art

qui se veut complete ne peut jamais etre achevee. Du reste, l'une des fonctions les plus precieuses

de ce genre de collection consiste a mettre en evidence ses propres lacunes. Sous le mandat de

Szarkowski, la collection de photographies du musee devient suffisamment etoffee pour remphr

cette fonction, et pour offfir un instrument indispensable aux actions du musee, mais aussi a une

large communaute d'artistes, conservateurs, chercheurs et etudiants.
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Lors de la fondation du departement des Photographies en 1940, le musee a affecte un espace a la

presentation d'extraits de la collection. Cet espace etait tres petit, et pas toujours employe a l'usage

prevu, semble-t-il. C'est en 1964 que d'importants travaux d'agrandissement ont enfin permis

d'amenager des salles permanentes ou il etait possible d'installer dans de bonnes conditions un

panorama historique de la photographie realise a partir de la collection. Un nouvel agrandissement

a plus que double en 1984 la superficie des salles, qui accueillent a present quelque deux cents pho

tographies. Dans ces salles, chaque nouvelle presentation des oeuvres, choisies dans une collection

de plus de vingt mille epreuves, donne un apergu provisoire de l'apport historique de la photogra

phie. Autrement dit, il ne s'agit pas seulement de montrer des oeuvres de toute premiere qualite,

mais aussi (pour paraphraser Paul Strand), de fournir un apergu coherent des experiences passees,

d'une tradition vivante.

Tant que cette tradition restera productive pour chaque generation nouvelle, sa forme et

son contenu donneront matiere a un debat. Le travail de Szarkowski a tout a la fois conforte la per

tinence du passe par rapport au present et clarifie les termes du debat.

Outre les nombreuses expositions monographiques, Szarkowski a presente une serie de dos

siers consacres a ce qu'il considerait comme des questions fondamentales dans l'etude de la pho

tographie. On peut citer « The Photo Essay » (1965), ou « Once Invisible » (1967), un examen des

traces photographiques de phenomenes invisibles a l'oeil nu. Le plus notable de tous fut « The

Photographer's Eye » (1964), qui devait donner lieu a la publication d'un livre deux ans plus tard.

Cette exposition proposait d'envisager la photographie tout entiere comme un langage bien dis

tinct, et de fournir une panoplie d'outils pour l'analyser. La reussite ou l'echec relatif de cette

entreprise importait moins que son mode d'enonciation.



« The Photographer's Eye » rassemblait un large eventail d'images, aussi bien les documents ano-

nymes de professionnels a la tache que les reportages pour des magazines, les photos-souvenirs

d'amateurs et les chefs-d'oeuvre savamment medites par des artistes. Dans un sens, cela n avait rien

de nouveau. Pourtant, depuis l'exposition historique montee par Newhall en 1937, on divisait cou-

ramment la photographie en categories commodes, fondees sur la fonction, le style, la periode ou

les similitudes de forme : la photo de presse, scientifique, documentaire, abstraite, etc. Tant que

ces divisions existaient, on n'avait pas besoin de se demander comment les diverses composantes

s'articulaient entre elles. Dans l'exposition de Szarkowski, toutes les photographies, depuis les

images vernaculaires les plus banales jusqu'aux expressions les plus epurees de la sensibilite culti-

vee, etaient placees sur le meme plan.

Cette strategic museale est passee pour une reponse, alors que c etait en realite une ques

tion, dont l'interet s'est plutot accru au fil des trente dernieres annees. La nature des relations

entre le mode vernaculaire et les traditions esthetiques de la photographie est une superbe enigme

qu'il reste a resoudre. Tandis que grandit le nombre des chercheurs et conservateurs dans les struc

tures universitaires et museales vouees a la photographie, ils decouvrent cette enigme au coeur de

leur travail.

En decembre 1941, le Museum of Modern Art a monte une exposition intitulee « American

Photographs at $10 », reunissant neuf photographes represents chacun par une ceuvre : Berenice

Abbott, Ansel Adams, Walker Evans, Helen Levitt, Arnold Newman, Laszlo Moholy-Nagy (arrive

aux Etats-Unis en 1937), Charles Sheeler, Brett et Edward Weston. Les photographies, tirees a

dix exemplaires, etaient proposees a la vente, toutes les recettes devant aller a leurs auteurs. Vers

le milieu du mois de janvier, seules quatorze des quatre-vingt-dix epreuves etaient vendues, dont

trois achetees par le musee lui-meme et deux par David H. McAlpin. Dans une lettre d excuses a

Moholy-Nagy, dont un seul tirage s'etait vendu, Beaumont Newhall ecrivait : « Franchement,

cette vente etait une experience. Nous aurons peut-etre plus de succes une autre annee. »

Aujourd'hui, il serait inopportun que le musee prenne ce genre d'initiative pour aider des

photographes a vendre leurs oeuvres, parce que ce n'est plus necessaire, justement. L echec de 1 ex

perience de Newhall demontre en soi le merite de sa tentative, et attire l'attention sur l'ampleur

du changement intervenu dans la situation meme de la photographie. Dans les annees soixante,

lorsque John Szarkowski a commence a enchainer les expositions monographiques, il n y avait

jamais eu a New York aucune veritable retrospective des oeuvres d'Andre Kertesz, Dorothea

Lange, Brassai ou Bill Brandt. Trente ans apres, les nombreuses institutions publiques et les gale-

ries encore plus nombreuses qui presentent des photographies a New York proposent en meme

temps un tel eventail d'ceuvres, anciennes et nouvelles, que meme le spectateur le plus assidu ne

pourrait jamais tout absorber en totalite.

Pour repondre a la nouvelle demande qu'il a grandement contribue a creer, le Museum of

Modern Art n'a cesse d'augmenter ses actions dans le domaine de la photographie contemporaine.

Au cours des dix dernieres annees, dans les expositions de la serie « New Photography » et

d'autres, il a present plus de soixante demarches personnelles contemporaines. II continue par

ailleurs a sortir de l'ombre les oeuvres meconnues du passe. Ainsi, il a ete le premier a consacrer

des expositions a Grancel Fitz (1986) et William H. Rau (1987). Reste que, de maniere plus gene-

rale, la mission du departement des Photographies ne consiste plus tellement a faire connaitre et

apprecier la photographie, mais plutot a examiner et preciser ses multiples realisations pour favo-

riser une meilleure apprehension.

Cette mission doit surmonter deux ecueils principaux, l'un actuel, l'autre historique, qui

sont lies entre eux. La photographie etant a present largement reconnue comme un art, l'ecart avec
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les autres moyens d'expression s'amenuise. Cette evolution heureuse a contribue a la complexite

exceptionnelle de l'art contemporain, dans les formes qu'il prend, les preoccupations qu'il traduit

et les voies qu'il a empruntees pour en arriver la. Envisager l'art contemporain comme un tout

homogene, c'est renoncer par avance a tout espoir d'en demeler la complexite. Pour l'observateur

d'aujourd'hui, la photographie consideree comme une categorie distincte dans la creation

d'images, avec ses traditions propres, est une notion a la fois inadequate et indispensable.

Pour ceux que cette contradiction pourrait gener, il ne sert a rien de revenir en arriere. C'est

precisement le triomphe progressif de la photographie dans l'art moderne qui nous a ouvert les

yeux sur son passe rebelle. Aussi le present ouvrage, comme la collection sur laquelle il s'appuie,

comporte-t-il bien des photographies qui n'ont pas ete creees comme des ceuvres d'art. Ces

images, arrachees aux considerations utilitaires qui leur ont donne le jour, se derobent a toute ten

tative de leur assigner une place fixe dans leur nouvel environnement. Leur presence au musee les

transforme, mais en retour, elles transforment le musee, introduisant un element de destabilisation

salubre dans notre conception de ce que l'art etait et pourrait etre.
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Une nation d'images

LUC SANTE

Les Americains n'ont pas invente la photographie, et peut-etre cela les a-t-il toujours agaces un

tant soit peu. Apres tout, la liste des decouvertes americaines au XIXe siecle est extraordinaire : le

balai mecanique, la mitraillette, le wagon-lit, la moissonneuse-batteuse, le fer a repasser electrique,

la lampe a incandescence, le phonographe, le rasoir mecanique, la Linotype et le caoutchouc vul

canise, pour n'en citer que quelques-unes. Par ailleurs, les Etats-Unis, qui n avaient que vingt-

quatre ans au debut du siecle, etaient tres occupes a s'inventer et la photographie, decouyerte en

France par Nicephore Niepce, puis exploitee parallelement par Louis Daguerre et par 1 Anglais

William Henry Fox Talbot, allait s'averer un outil essentiel dans ce travail d'autocreation. Si

l'identite nationale a pu se forger a partir de la synthese de nombreuses nationalites, si la langue

americaine - fondee sur l'anglais qui mele les racines latines et germaniques - allait bientot deve-

nir un edifice en expansion constante capable d'absorber des emprunts a pratiquement toutes les

langues, de meme, la jeune nation a adopte sans difficulte Part et la science de la photographie, en

se persuadant presque qu'elle en etait proprietaire.

Pendant la majeure partie du XIXe siecle, la question des arts aux Etats-Unis a oppose ceux

qui se reclamaient de la tradition europeenne a ceux qui se proposaient de fixer de nouvelles prio-

rites en fonction de leur environnement et leur histoire. Les premiers ont eu longtemps davantage

de pouvoir et de prestige, du moins dans la litterature et la musique. Dans la litterature en parti-

culier, on sait combien la critique americaine a neglige les authentiques novateurs de son epoque.

Pendant toute une periode, Edgar Allan Poe etait plus celebre en France que dans son pays.

Herman Melville est mort pauvre et inconnu, et ses ceuvres n'ont pas suscite beaucoup d attention

ni de respect jusqu'aux annees vingt. La plupart de ceuvres d'Emily Dickinson sont restees inedites

jusqu'au milieu du XXe siecle. Dans la musique, il y a encore beaucoup a faire, quand des compo

siteurs americains de l'envergure de Duke Ellington ou Thelonious Monk sont toujours relegues

au rayon des varietes. Les arts plastiques ont connu un sort assez different, pour des raisons large-

ment liees au rapport des Americains avec leur environnement naturel. L echelle des paysages

americains exigeait un mode de representation dont on trouvait peu d'exemples dans la peinture

europeenne, et les peintres capables de remplir ce contrat ont acquis une popularite qui ignorait

les barrieres sociales, qu'ils aient choisi pour sujets les vallees familieres de la cote Est ou les pano

ramas gigantesques de l'Ouest. L'immense toile de Frederic Edwin Church Niagara (1857 ;

Washington, Corcoran Gallery of Art) n'est pas le seul tableau qui a pu attirer les foules sans rien

sacrifier de son integrite artistique.

Lorsque la photographie a eu les moyens techniques d'apprehender la majeste des paysages

de l'Ouest, son public etait deja bien prepare. Mais il y a eu entre-temps un evenement qui a beau

coup contribue a determiner l'importance de la photographie en Amerique : la guerre de Secession.

Cette lutte incroyablement sanglante (pres d'un demi-million de morts dans les deux camps entre

1861 et 1865), qui a dechire non seulement la nation, mais des Etats, des comtes et meme des

families, est sans conteste l'aventure qui a defini le pays. Et jusque-la, aucune autre guerre (a 1 ex

ception partielle de la guerre de Crimee) n'avait fait l'objet de reportages photographiques aussi



complets, a commencer par ceux de Mathew Brady et ses collaborateurs, dont Alexander Gardner

et Timothy O Sullivan. Leur travail a transforme a jamais la representation de la guerre, aneantis-

sant pi atiquement 1 ideal heroique de la peinture militaire. II a efficacement vehicule les nouvelles

atroces jusque dans les villages les plus recules du nord et les fermes isolees, ou il n'etait plus pos

sible de les nier au nom du patriotisme ou de l'aveuglement. Des albums de scenes de guerre se ven-

daient par souscription, creant ainsi des debouches qui seraient exploites ensuite pour les collections

de photographies diffusees a l'occasion des grandes catastrophes, depuis Pinondation de Johnstown

(Pennsylvanie) en 1889 jusqu au tremblement de terre et a l'incendie de San Francisco en 1906.

Apres la guerre, 1 expansion vers 1 Ouest reprend de plus belle, et le gouvernement des Etats-

Ums entame un ambitieux programme d'expeditions dans les territoires inexplores entre les

Grandes Plaines et la cote Pacifique, avec notamment l'« exploration geologique du quarantieme

parallele » de Clarence King et l'« etude topographique a l'ouest du centieme meridien » du lieu

tenant George Wheeler, suivies toutes deux par O'Sullivan en tant que photographe officiel, ou

encore l'« enquete sur les nouveaux territoires » de Ferdinand Vandeveer Hayden, qui fait appel

au photographe William Henry Jackson. Leurs documents, et ceux de photographes commerciaux

independants tels que Carleton Watkins, galvanisent le public americain, qui a peut-etre contem-

ple des sites de ce genre dans les peintures d'Albert Bierstadt, mais n'a jamais vraiment cru a leur

existence. C est par suite de ces images qu'un mouvement pour la sauvegarde des splendeurs natu-

relles se degage de l'entreprise generate d'exploitation des terres. Ainsi, les photographies de

Jackson persuadent le gouvernement de proteger cette etonnante accumulation de phenomenes

topographiques que Ton appelle Yellowstone, grace a la creation du premier pare national, en 1872.

Une autre tendance capitale dans l'utilisation de la photographie a la fin du XIXe siecle met

beaucoup plus longtemps a se concretiser. Le 4 mars 1880, le New York Daily Graphic devient le

premier journal illustre d'une similigravure. Cette photographie, une vue d'un bidonville de New

York prise par Henry J. Newton, peut-etre un peu grossiere par rapport aux reproductions des

annees a venir, n'en est pas moins parfaitement intelligible. Pourtant, le procede demande encore

tellement de temps et d argent qu il faut attendre vingt ans avant de voir les journaux utiliser cou-

ramment la photographie. Dans 1 intervalle, ils continuent a employer la gravure sur bois pour

leurs illustrations. L oeuvre du photographe Jacob Riis met tout parti culierement en lumiere les

effets de ce decalage technique. A un certain moment de 1887, Riis commence, en compagnie des

photographes amateurs Richard Hoe Lawrence et Henry G. Piffard, a realiser des images des

assommoirs et des taudis ou vivent les plus desesperes parmi les pauvres de New York. II travaille

le plus souvent en pleine nuit, en se servant d'une nouveaute : le flash au magnesium. lacob Riis

relate aussi son experience par ecrit et ses textes et photographies paraissent d'abord dans le New

York Sun, puis dans une serie de livres inauguree avec How the Other Half Lives (1890). Dans le

meme temps, il donne des conferences sur le theme de la pauvrete et des logements insalubres. Son

travail a des effets reels et mesurables, qui aboutissent a la destruction des pires galetas, remplaces

par des centres sociaux, des ecoles et des espaces verts. Toutefois, le public decouvre ses photo

graphies sous la forme de documents approximatifs reproduisant seulement les contours, sans les

details qu il sait si bien restituer : details materiels tels que poussiere, murs croulants et grabats

informes ou details humains tels que les visages fiers, las, innocents ou durcis des victimes des maux

de societe. Ces aspects cruciaux ne sont reveles qu'a ceux qui veulent bien acheter ses livres ou

assister a ses conferences assorties de projections a la lanterne magique. Meme quand il aura atteint

la notonete, l'importance de son oeuvre de photographe restera meconnue. L'injustice ne sera pas

reparee avant que le photographe Alexander Alland n'ait retrouve les plaques qui avaient pu etre

conservees, effectue de nouveaux tirages, et expose ces derniers en 1947 (voir P- 73)-

Un autre tournant decisif dans l'histoire de la photographie se situe en 1888, avec la mise au

point de l'appareil Kodak par George Eastman et la fondation de la societe Eastman Kodak.
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Soudain, tout le monde peut faire des photographies. L'appareil est leger (environ six cents

grammes), petit et maniable. Quant aux difficultes du developpement et du tirage, elles sont

contournees grace a une solution fort simple consistant a envoyer tout l'instrument chez Eastman

Kodak. Comme l'explique la publicite : « Vous appuyez sur le bouton, nous faisons le reste1. » Des

le mois de septembre, il s'est vendu treize mille exemplaires de l'appareil commercialise au debut

de l'annee. Les albums de famille, autrefois composes de pages dans lesquelles etaient decoupees

des fenetres pour inserer les cartes-de-visite et les photographies de format album, ont desormais

des pages en carton noir mat ou sont pratiquees des fentes obliques pour introduire les coins des

cartes portant les images rondes des premiers Kodak.

Vers la meme epoque, un progres de grande portee intervient imperceptiblement. Thomas

Alva Edison travaille, sans trop y croire, a un kinetoscope qu'il fait breveter en 1891, une sorte de

visionneuse permettant de faire defiler des images animees. Sur une scene tournante transfor

mable, installee dans les locaux de ses laboratoires de West Orange (New Jersey), il « filme » divers

sujets, des clowns, des amants et Buffalo Bill. En avril 1894, la premiere salle d'exposition destinee

a ces suites d'images en mouvement ouvre ses portes a Broadway. La premiere seance de projec

tion a lieu deux ans plus tard dans un cabaret de la 2^ Rue, a New York. Le public y voit, entre

autres, des vagues deferlant (ce qui semble provoquer une legere pamque chez les spectateurs can-

dides, inqapables de se convaincre que l'eau est enfermee dans les images), l'empereur Guillaume II

passant ses troupes en revue, une danseuse arborant des ailes de papillon colorees a la main sur les

cliches. Edison prend sa trouvaille si peu au serieux qu'il ne daigne pas la faire breveter en Europe,

si bien quelle est reprise et perfectionnee par des inventeurs frangais et anglais.

Des la fin des annees 1880, le deploiement vers l'Ouest, qui se poursuit depuis plus d'un

siecle, touche a son terme. II n'y a plus de frontiere a repousser. Le territoire de l'Oklahoma, ou

1'on a'transfere par la force les Cherokee et beaucoup d'autres tribus indiennes de diverses regions,

est ouvert aux colons d'origine europeenne en 1889, au mepris des traites bant le gouvernement

de l'Union aux tribus indiennes. Le 22 avril a midi, des revolvers claquent et quel que cinquante

mille personnes se precipitent pour delimiter leurs lopins. En l'espace de vingt-quatre heures, les

pionniers prennent possession de plus de huit cent mille hectares. La derniere grande bataille de

la guerre contre les Indiens est livree l'annee suivante, a Wounded Knee (Dakota du Sud). Ce com

bat inegal se solde par la mort d'environ deux cents hommes, femmes et enfants indiens. Lorsque

Edward S. Curtis se lance en 1896 dans sa monumentale fresque documentaire en vmgt volumes,

The North American Indian, qui ne sera pas achevee avant 1930, la culture indigene de ses modeles

n'est plus qu'un souvenir (p. 60). On sait que Curtis a persuade des Comanche et des Sioux com-

pletement occidentalisms d'enfiler des costumes qu'ils n'avaient pas portes depuis des annees pour

poser devant son objectif, et qu'il a retouche ses photographies afin de supprimer des objets

comme les pendules et les lampes. La situation est legerement differente dans le Sud-Ouest, ou des

tribus pacifiques comme les Hopi et les Zuni vivent relativement tranquilles sur des etendues

desertiques dont les colons europeens n'ont pas tellement envie de toute fagon. Les photographies

d'Adam Clark Vroman (p. 62), entre autres, ont des repercussions en tant que documents ethno-

logiques et temoignages sur l'esthetique des Indiens Pueblo, qui exercera une influence conside

rable sur le modernisme americain.

Les annees 1890 sont encore une epoque de fascination ingenue, ou la beaute au naturel

peut servir de sujet a la photographie pure, comme dans l'etude des vallons du Wisconsin a laquelle

Henry Hamilton Bennett consacre presque toute sa vie (p. 58-59), et ou la description ethnolo-

gique peut allier des preoccupations humanistes a un raffinement pictural, comme dans les por

traits d'Asiatiques pris par Arnold Genthe au Japon et dans le Chinatown de San Francisco (p. 72).

La naivete relative de ces demarches ne sera bientot plus de mise. Deja, le regard pose par Bennett

sur la nature virginale trouve un contrepoint dans l'ceuvre de Darius Kinsey, qui s occupe de

I



rassembler des documents sur l'industrie du bois, pas de commenter la destruction de la vegeta

tion sauvage americaine. Ses images n'en constituent pas moins la premiere enquete systematique

sur 1 exploitation de la nature dans 1 Ouest (p. 75). De meme, la curiosite respectueuse et sponta-

nee de Genthe pour les types humains s'efface bientot devant le changement des mentalites.

Sa contemporaine Frances Benjamin Johnston, niece du president Grover Cleveland et feministe,

fait ceuvre de precurseur avec The Hampton Album, un plaidoyer photographique pour l'egalite des

races (p. 67). Ses images sereines et elegantes des etudiants afro-americains au Hampton Institute,

qui travaillent sur des sujets comme 1'architecture des eveches anglais, offfent un temoignage

contestataire particulierement discret dans une societe oil les lynchages vont encore se perpetuer

pendant un demi-siecle ou plus.

Le tournant du siecle correspond certes a une date imprecise, mais represente tout de meme

une sorte de seuil alchimique au-dela duquel la vie est transformee. Derriere, il y a le monde

moderne naissant. Les Etats-Unis, qui ont chasse les Espagnols de Cuba, Puerto Rico et des

Philippines, sont a present une puissance mondiale ainsi qu'une puissance coloniale. En 1903, ils

signent avec le Panama un traite qui les autorise a construire et exploiter un canal traversant

1 isthme. La meme annee, les freres Orville et Wilbur Wright accomplissent le premier vol en

avion, a Kitty Hawk, en Caroline du Nord. Un an avant, en 1902, le Flatiron est acheve a New

York. Ce n'est pas le premier immeuble baptise gratte-ciel, mais certainement le plus saisissant,

avec sa forme etrangement pointue. II devient vite un point de repere photographique, evoque tour

a tour par Alfred Stieglitz (p. 83), Edward Steichen, Alvin Langdon Coburn, puis, beaucoup plus

tard, Berenice Abbott, et entre-temps par des centaines d'auteurs de cartes postales et vues ste-

reographiques ainsi que des milliers d'amateurs, qui le prennent tous sous le meme angle ou

presque. Les pictorialistes se retrouvent ainsi unis avec les photographes populaires les plus

incultes dans leur contemplation commune d'une unique icone. Au moment ou les membres de la

Photo-Secession defendent l'idee que la photographie doit etre consideree a l'egal de la peinture

dans 1 oligarchic des arts, au lieu de se reduire a une profession de technicien, ils ne manquent pas

de rendre hommage a cette construction, a la fois ceuvre d'art et prouesse technique. On pourrait

dire que c'est un des episodes formateurs de la modernite.

Cela ne diminue en rien, evidemment, la grandeur des creations savantes d'Alfred Stieglitz,

Edward Steichen, Alvin Langdon Coburn, Gertrude Kasebier, Clarence H. White et John

G. Bullock, entre autres. Leurs oeuvres ne sont pas seulement belles en soi. Elles representent une

des rectifications de trajectoire classiques des Etats-Unis. Le temperament americain, tetu et obstine,

a toujours mis le cap sur une rive avant de virer vers l'autre sous la contrainte, louvoyant par inter-

valles entre le cru et le cuit, le sacre et le profane, le savant et le populaire. La quete de la Photo-

Secession, qui cherche a atteindre le sublime par le moyen batard d'un procede mecanique, trouve

un parallele dans la dialectique entre la Vierge et la dynamo que l'historien Henry Brooks Adams a

decelee a l'mterieur des cathedrales gothiques et decrite dans son Mont Saint-Michel et Chartres

(1904). On pourrait dire qu'a ses debuts, le modernisme s'apparente a une quete de l'ame au milieu

de la soufflerie du progres. En tout cas, il passe indeniablement par l'enjambement des contradictions

qui commencent a se multiplier ferocement. Stieglitz, en particulier, accumule les contradictions,

dans ses deux activites de photographe et impresario, capable d'englober dans le meme enthousiasme

le charme ethere des Ophelie stylisees de Clarence H. White et l'urinoir renverse de la Fontaine de

Marcel Duchamp, qu'il photographie d'ailleurs pour la revue dada The Blind Man en 1917.

Edward Steichen fait peut-etre des ecarts encore plus brusques, et semble reinventer son

personnage tous les dix ans. Post-impressionniste, il realise des vues de paysages dont on a du mal

a croire qu'elles viennent d'un appareil photo, puis se fait portraitiste elegant pour les magazines

a la mode, et auteur de documents pour la marine americaine pendant la Seconde Guerre mon

diale. Dans un autre genre, Paul Strand arrive a incarner les plus nobles ideaux des pictorialistes



tout en les alliant a une tendance photographique que Stieglitz a Pair de mepnser par ailleurs :

le temoignage social. Mais Strand propose des images des pauvres dans les rues de la ville qui sont

etudiees, distanciees, un petit peu glaciales. Ces aspects frappent surtout quand on compare ses

ceuvres a celles de Lewis W. Hine, un photographe que Strand a eu pour maitre mais que les autres

membres de la Photo-Secession n'ont pas remarque, dirait-on. Les modeles photographies par

Hine lui retournent toujours son regard. Lewis W. Hine prend la succession de Jacob Riis dans

son role de temoin au nom du mouvement reformiste qui regoit l'appellation, pejorative au debut,

de « muckraking ». Ses photographies de jeunes enfants travaillant dans les mines et les usines

fournissent la preuve d'une violation quasi generale des lois pour la protection de I'enfance, et

declenchent un sursaut d'indignation qui debouche sur une longue bataille autour d'un dispositif

legislatif national vraiment applicable, lequel ne verra le jour qu en 1938.

Les photographies de Paul Strand n'ont pas cette vocation militante, mais elles montrent

franchement l'apparence reelle des rues et des gens qui les peuplent, rejoignant peut-etre par la les

peintres du groupe des Huit, surnomme Ashcan School. Ces artistes, parmi lesquels on citera

Robert Henri, George Luks, William Glackens et John Sloan, sont des anti-academiques qui, sans

adopter une facture des plus modernistes, prennent leurs motifs dans les ruelles et les bars, dans

les bas-fonds et les foules de New York. lis affirment a leur fagon qu'il est important de represen-

ter des sujets specifiquement americains, relaxant ainsi un vieux combat, et ils n'hesitent pas a

montrer les publicites, ordures, kiosques a journaux, metros, matches de boxe et autres choses pas

du tout pittoresques. Leur americanisme ne les empeche pas de participer en 1913 a 1 Armory

Show, ce grand tournant du modernisme aux Etats-Unis, qui fait decouvrir a un vaste public yan-

kee les ceuvres de Picasso et Braque ainsi que le deconcertant Nu descendant un escalier de Marcel

Duchamp (1912 ; Philadelphia Museum of Art). Sur le terrain du gout americain, la bataille de la

modernite est engagee.
Pourtant, il n'y a pas loin a chercher pour trouver un antecedent autochtone. En 1910, les

jeunes peintres Charles Sheeler et Morton Schamberg louent une ferme en pierre, construite en

1768 a Doylestown (Pennsylvanie). C'est une habitation rectangulaire toute simple, dans le style

americain le plus traditionnel, un style qui se distingue par la rencontre entre les necessites pra

tiques et l'abnegation puritaine. Nulle trace d'ornement ne trouve place sur ou dans l'habitation,

pas meme dans son mobilier. Les murs en pierre la rattachent au style bien particulier qui s'est

repandu parmi les villages quaker en aval du Delaware, mais elle a des caracteristiques communes

avec des types de construction des diverses regions du Nord-Est, datant du XVIIe, du XVIIIe et du

debut du XIXe siecle. Quelques annees apres avoir emmenage, Sheeler se met a photographier les

details de sa maison (p. 102), ou il pergoit une vigueur graphique analogue a celle des sources d ins

piration modernistes telles que la machine et la sculpture africaine. II finit par deceler le mode

d'expression le plus pur de toute l'histoire des arts decoratifs americains dans l'ceuvre des shakers,

une secte millenariste issue d'une scission avec les quakers anglais au milieu du XVIIF siecle, et

implantee dans le nord de l'Etat de New York sous la direction de mere Ann Lee a partir de 1774.

Les shakers, qui pratiquent le celibat et la communaute des biens, croient que l'on atteint la grace

par la simplicite et l'harmonie des lignes. Leurs meubles et architectures ont une apparence abso-

lument intemporelle. L'interet de Sheeler pour ce style americain meconnu coincide avec la ver

sion americaine des Arts and Crafts anglais, rassemblant des courants distincts apparus au tournant

du siecle dans divers endroits des Etats-Unis. Tous ces courants subissent l'mfluence du poete,

theoricien et artiste anglais William Morris, qui prone un retour a l'artisanat medieval en reaction

contre l'industrialisme. Aux Etats-Unis, le mouvement compte parmi ses principals productions

les meubles depouilles de Gustav Stickley et les livres splendidement imprimes, encore que tota-

lement creux, d'Elbert Hubbard. L'ideologie de ces createurs tombera dans l'oubli, mais leur

esthetique bien affirmee continuera a exercer son influence. Ils ont en commun avec Sheeler un



instinct du graphisme et une recherche de formes purement americaines. C'est la un exemple du

lien paradoxal entre modernes et antimodernes dans la periode feconde qui precede la Premiere

Guerre mondiale.

Les preoccupations de Sheeler semblent avoir ete devancees par le photographe et illustra-

teur Clifton Johnson (voir p. 63), sur lequel nous avons peu de renseignements. De fait, l'epoque

abonde en artistes isoles et excentriques visionnaires stimules par la diffusion commerciale d'un

materiel facile a utiliser et peut-etre par quelques informations eparses sur les tendances du

moment, colportees a travers les Etats-Unis par les comptes rendus des journaux. Les vingt pre

mieres annees du siecle voient une proliferation sans precedent des photographes amateurs aux

quatre coins du pays. Chaque ville de quelque importance possede son club de photographie, dont

les membres lisent consciencieusement le Wilson's Photographic Magazine et parfois Camera Work,

et creent des images superbement insipides fondees sur les derniers verdicts en provenance de New

York. II y a aussi de nombreux adeptes de la photographie qui nourrissent des ambitions plus pla-

tement nai'ves, et dont l'oeuvre, bien des fois, resiste d'autant mieux a l'epreuve du temps. En 1905,

une modification du reglement des postes provoque une explosion de la production des cartes pos-

tales photographiques qui dure jusque vers 1918. Elles sont fabriquees aussi bien par des amateurs

que par des professionnels. Ces derniers, profitant du fait que l'emploi de la similigravure dans la

presse en est encore a ses balbutiements, se chargent de fournir des documents sur les incendies,

inondations, tornades, deraillements, inaugurations, kermesses, averses de grele, defiles, et sur l'in-

cursion des troupes americaines au Mexique entre 1912611916, dans des tirages qui varient de plu-

sieurs dizaines d'exemplaires a plusieurs milliers. (L'un de ces professionnels est Edward Weston,

qui debute en 1906-1907 comme photographe de cartes postales ambulant a Tropico, en

Californie.) Des amateurs aussi realisent des images de parents, amis, paysages et maisons avec une

ingenuite qui ressemblera souvent a un style aux yeux des observateurs ulterieurs. Les ornementa-

tions extraordinaires introduites par Charles Norman Sladen dans son album de photographies de

vacances (p. 77) representent une apotheose particuliere de cette esthetique d'amateurs, encore

qu'un nombre surprenant d'Americains possedent des albums, confectionnes par leurs peres ou

grands-peres aux alentours de 1912, qui ne paraissent pas moins medites dans leur recherche plas-

tique. A cette epoque, non seulement la technique semble a la portee de tous, mais les regies de la

photo-souvenir ne sont toujours pas ecrites, ce qui encourage ^experimentation.

Un autre artiste singulier de la periode est Ernest J. Bellocq, dont l'oeuvre restera inconnue

jusqu'a sa redecouverte par Lee Friedlander dans les annees soixante. Bellocq serait un peu le

Toulouse-Lautrec du quartier chaud de La Nouvelle-Orleans appele Storyville, le plus grand du

pays jusqu'a son interdiction en 1917, suite a deux arretes du ministere de la Guerre et du minis-

tere de la Marine rendant les actes de prostitution flagrante illegaux dans un perimetre de huit

kilometres autour des camps de l'armee. Bellocq fait des portraits de prostituees qui frappent par

leur eloquence et leur gravite (p. 71), et qui revelent avant tout la tristesse de ces femmes, bien loin

de ce que l'on peut lire habituellement sur ce quartier qui fut egalement, vers le milieu des annees

1890, le berceau du jazz moderne, le lieu ou Louis Armstrong, Jelly Roll Morton, Sidney Bechet

et leurs aines, dont Buddy Bolden et Freddy Keppard, ont commence a jouer dans des cabarets et

des maisons closes. A ce moment-la, Storyville, comme une grande partie de La Nouvelle-Orleans,

ignore la segregation raciale. C'est un endroit grisant, sans nul doute, pour tout le monde sauf les

pretendues filles de joie. Elles se retrouvent liberees pour des places d'employees de maison apres

la Premiere Guerre mondiale, qui a d'autres consequences, directes ou non, pour le public ameri-

cain, notamment l'interdiction des boissons alcoolisees, la poursuite et l'expulsion des elements

subversifs, et la fin d'une epoque insouciante eprise d'aventures. Le temps est a un nouveau confor-

misme, fort bien illustre par Le Bouclier americain humain d'Arthur S. Mole et John Thomas (p. 79),

1'une des nombreuses manifestations de l'esprit de corps durant cette periode.



En 1925, le president Calvin Coolidge annonce : « L'affaire de l'Amerique, ce sont les affaires2. »

Celles-ci prennent des formes aussi diverses que la contrebande d'alcools, les relations publiques,

les arnaques a la vente par correspondance, le cinema, les preches revivalistes sous le chapiteau ou

le travail en usine harassant. Les photographies des annees vingt, aussi dissemblables soient-elles

par ailleurs, revetent une valeur emblematique, peut-etre parce que tout le monde aspire a la meme

sorte d'union, et aussi parce que tout le monde est touche par l'essor de la presse ecnte, sous forme

de magazines et de journaux illustres, au point d'eprouver le besoin d'un langage visuel rapide et

efficace. C'est en 1919 que sort The New York Daily News, le premier des journaux populaires a

format tabloid qui font primer la force des images sur la substance du texte et meme la coherence.

La presse a sensation est nee. Un an apres, Conde-Nast lance Vanity Fair, un magazine capable de

servir sur un meme plateau Hollywood, la haute couture et James Joyce. Le portrait de Gloria

Swanson par Steichen (p. 125) parait dans Vanity Fair, ainsi que ses images moubliables de Greta

Garbo et la photographie de Babe Ruth, peut-etre le plus celebre joueur de baseball de tous les

temps, prise par Nickolas Muray (p. 124). Avec le recul, on se dit que le Monteur en tuyaux a vapeur

de Lewis Hine (p. 129) aurait pu y trouver sa place egalement. Contrairement aux ceuvres ante-

rieures de Hine montrant des enfants au travail ou des immigres a Ellis Island, elle n exprime ni la

revoke ni l'angoisse, mais baigne dans un climat d'elegance seductrice, comme le feront ensuite ses

vues d'ouvriers construisant les derniers etages de l'Empire State Building, qui font songer a un

ballet aerien. Son idee que le travail n'est pas seulement digne, mais majestueusement beau, en fait

le precurseur de certains themes privileges un peu plus tard par les photographes sovietiques.

De meme, le Ide Collar de Paul Outerbridge (p. 122), realise en 1922 pour une publicite, pourrait

s'inserer sans difficulte dans n'importe quel assortiment d'images des photographes allemands tra-

vaillant quelques annees apres sous l'influence du Bauhaus. On voit bien a present que 1'ivresse du

dynamisme, de la force et de la vitesse ont gagne tout l'eventail ideologique, rassemblant les agents

du capitalisme et leurs adversaires dans un delire de modernite pour un court instant, avant la crise

de 1929 et la debacle economique mondiale.

Les manifestations disparates de ce phenomene refletent aussi, bien entendu, les enseigne-

ments du cubisme, que beaucoup ont assimiles, fiit-ce inconsciemment, avant 1921. Le cubisme,

tourne en derision par les critiques pendant quelques annees apres 1'Armory Show de 1913, trouve

son expression americaine, non seulement dans les peintures de Joseph Stella et Marsden Hartley,

mais encore dans toutes sortes de lieux moins evidents, depuis la bande dessinee Krazy Kat de

George Herriman, avec son mysticisme bouffon transporte dans le desert de l'Arizona, jusqu'a la

polyphonie effrenee du jazz de La Nouvelle-Orleans, en passant par les rythmes saccades des films

comiques muets de Charles Chaplin. Le livre influent et polemique de Gilbert Seldes The Seven

Lively Arts (1924) englobe toutes ces choses, ainsi que le music-hall et les spectacles deshabilles,

sous une seule et meme rubrique vertigineuse, et termine en rattachant l'ensemble a 1 ceuvre de

Picasso. Ce livre n'a pas bien vieilli, mais il contenait quelques intuitions premonitoires. Beaucoup

d'artistes americains sont arrives au meme genre de conclusion : la geometrie oblique, la simulta

neity et les juxtapositions brutales que les artistes europeens s'efforcent de creer existent deja

dans les lumieres de Broadway, les acieries de Pennsylvanie et meme les Mam Street provinciales,

qui semblent a cheval sur plusieurs epoques.

Bien des Americains doivent aller a l'etranger pour voir leur pays sous un jour nouveau, sans

avoir l'attention detournee par les poltrons et les reactionnaires, le Ku Klux Klan, l'ordre des Elans

et la Legion americaine, ou les predicateurs integristes qui, en 1923, font passer un homme en

jugement dans le Tennessee pour avoir enseigne la theorie de revolution dans une classe de lycee.

Les photographes Edward Weston et Tina Modotti se rendent au Mexique en 1921, peut-etre

pour y chercher l'aventure romantique, mais aussi pour apprendre a voir les choses (p. 107-109),

tout comme Ernest Hemingway, F. Scott Fitzgerald et Gertrude Stein vont en France, T.S. Eliot



en Angleterre et Ezra Pound en Italie. Weston rentre en Californie avant la fin des annees vingt

avec la nouvelle ambition de poser un regard neuf sur les objets et paysages qui l'entourent. De

meme, le premier fruit du sejour d Elemingway en France est la vision epuree de la vie americaine

qu il exprime dans De notre temps (1925). De fait, l'annee 1925 es^ marquee par un afflux d'oeuvres

litteraires qui touchent au plus profond de la realite americaine. Le Manhattan Transfer de John

Dos Passos brosse une gigantesque toile cubiste integrant des manchettes de journaux, des voix

radiophoniques et de petites scenes de rue. Gatsby le magnifique, de Fitzgerald, exalte le mythe de

la reussite. Dans la tradition americaine de William Carlos Williams reinvente l'histoire des Etats-

Unis sous la forme d'un immense collage. The Making of Americans de Gertrude Stein fait eclater

une histoire familiale en mille petits morceaux. Cette nouvelle vision de l'Amerique est a la fois

enthousiaste, caustique et lucide. Aussi, lorsque Stieglitz appelle sa derniere galerie An American

Place en 1930, il n'y a la nulle trace de chauvinisme, mais l'empreinte de l'esprit critique qui a arra-

che la nation a ses Babbitt.

A cette date, les photographes americains ont commence a regarder leur environnement de

maniere a restituer la culture populaire dans son integralite, sans se limiter a des fragments. S'il est

vrai qu'Edward Weston aurait pu realiser Le Buste de Neil (p. 106), et Paul Strand la tout aussi pure

Camera Akeley (p. 112), en Islande ou en Australie, du moins en theorie, on ne peut pas en dire

autant des ceuvres de Ralph Steiner, ou de Walker Evans et Berenice Abbott, tout juste rentres de

Paris et porteur des enseignements d'Eugene Atget. Meme Charles Sheeler, si amoureux de l'ar-

chitecture americaine autochtone et des graphismes vigoureux, ne serait pas alle jusqu'a represen-

ter la publicite pour le tabac a macher, visible sur un cote de la grange. Paul Strand l'aurait

peut-etre fait. II a photographie des reclames dans sa serie de 1920 sur la maison de Truckman,

mais c etaient pour lui des elements plastiques, pas de veritables sujets. Ralph Steiner, en revanche,

place au centre d'une image une enorme publicite pour les cigarettes Camel, des 1923. On assiste

alors, en partie, au phenomene decrit, voire appele de ses vceux, par Gilbert Seldes : le gommage

de la ligne de demarcation entre cultures savante et populaire. Certes, on pourrait faire valoir que

cette evolution se dessine depuis longtemps aux Etats-Unis, que les gens ont simplement tarde a

s en apercevoir. Peut-on seulement dire que le Krazy Kat de Herriman releve de la culture popu

laire? C est une bande dessinee, publiee dans un quotidien, dont les personnages sont des chats,

des souris et des oies anthropomorphes. Cependant, elle se donne a lire au second degre, telle une

parabole zen sans cesse prolongee, et elle a si peu de succes aupres du grand public qu'elle ne doit

de rester dans les pages de journaux pendant des dizaines d'annees qu'au bon vouloir de William

Randolph Hearst, lecteur assidu lui-meme.

C est le cinema qui a place la barre plus haut. Presque aussitot apres leur apparition dans les

annees 1890, les films etaient juges non seulement stupides, mais encore franchement honteux.

Pendant des annees, les salles de cinema sont restees une specialite des quartiers pauvres, et les rea-

lisateurs avaient beau essayer de rehausser le niveau en presentant des tableaux vivants interpretes

par des vedettes de la stature de Sarah Bernhardt, le public preferait de loin le burlesque le plus

telegraphique. Apres avoir tourne des centaines de courts metrages en tout genre, D.W. Griffith

reussit a se faire respecter grace a ses epopees a grand spectacle, Naissance d\ine nation (1915) et

Intolerance (1916), meme si aujourd'hui le premier semble raciste et le second terriblement delaye.

Malgre toutes les qualites de ses films, Griffith mene son combat, du moins a ses yeux, sur le ter

rain du theatre, de la litterature et de la peinture. Pendant ce temps, Charles Chaplin commence

a faire de 1 art authentique dans ses films comiques faussement candides, qui ne prennent modele

sur rien mais partent des donnees du cinema. Le grand public le comprend parfaitement, ayant mis

moins de temps que les critiques a assimiler le vocabulaire cinematographique des plans de coupe,

panoramiques, volets et zooms, l'esthetique foncierement moderne de la fragmentation et du col

lage. Les annees vingt voient une floraison de talents dans des films realises et apprecies par des



gens qui ont grandi avec le cinema et n'ont pas besoin de lui chercher des alibis. Apres 1925, bien

rares sont ceux qui peuvent encore le ravaler au rang des inepties. D'ailleurs, quelques films de la

periode comptent parmi les plus sublimes que Ton ait jamais tournes : Les Rapaces d Erich von

Stroheim (1924), La Ruee vers Lor de Chaplin (1925), Le Mecano de la « General » de Buster Keaton

(1927), La Foule de King Vidor (1928) et UAurore de F.W. Murnau (1927). Le cinema devient

presque trop artistique. Le critique John Grierson remarque, apres avoir vu un des premiers films

de Josef von Sternberg : « Quand un metteur en scene meurt, il devient un photographe 3. »

L'arrivee du parlant intervient a temps pour ramener la vulgarite, a partir de 1928.

Un an plus tard, la Bourse de New York s'effondre, ce qui a des repercussions dans le monde

entier. Soudain, les gens qui allaient a l'opera et ornaient leurs maisons de bibelots viennois en sont

reduits a lire des torchons et frequenter les cabarets quand ils arrivent a reunir vingt-cinq cents.

Une bonne partie de la nation voit ses pretentions nivelees par les circonstances. Pour les moder-

nistes, il ne devient plus seulement possible, mais necessaire, de cesser de lever les yeux vers les

sommets a gradins merveilleusement ouvrages des gratte-ciel, pour regarder les etals de sand

wiches qui occupent les rez-de-chaussee. Le populaire ne possede plus simplement une espece de

beaute fortuite dans certains de ses recoins. II est passionnant dans sa globalite. D autres facteurs

entrent en jeu egalement. Vers 1927-1928, les producteurs de disques commencent a s'interesser

aux musiques indigenes du peuple americain, si bien que le blues et la musique folk du sud des

Etats-Unis qui existent depuis des dizaines, voire des centaines d'annees, sont enfin distribues dans

le commerce au bout de trente ans d'histoire du disque. II devient evident, au milieu de tous ces

changements radicaux, que le progres est une dynamique a double sens : tandis que 1 on cree et

fabrique des choses nouvelles toujours plus modernes, les vieilleries obsoletes mais aussi certaines

expressions attachantes de la sensibilite premoderne sont impitoyablement eliminees.

Ce message, Berenice Abbott l'a rapporte a New York apres sa rencontre avec le superbe

projet d'Eugene Atget consistant a dresser un inventaire de la France au debut du XXe siecle. Elle

entreprend de photographier la grande ville en mutation avec une ardeur qui englobe construc

tions et demolitions, gratte-ciel et taudis, vitrines et devantures condamnees (p. 143). Walker

Evans a appris a regarder grace aux cubistes, et aussi grace a la photographie populaire de sa jeu-

nesse. Les deux influences sous-tendent une demarche capable de prendre en compte les themes

les plus heterogenes, et lui donnent l'assurance necessaire (peut-etre jointe a une simphcite yan-

kee innee) pour les aborder de front sans la moindre restriction. Sa premiere ceuvre publiee est

apparemment Brooklyn Bridge (p. 135), reproduit en frontispice de la premiere edition du beau

poeme de Hart Crane intitule The Bridge (1930). Mais c'est au service de la Farm Security

Administration qu'il se rend celebre, entre 1935 et 1938.

Lors de son election en 1932, le president Franklin D. Roosevelt doit faire face a l'un des

pires effets a retardement de la crise economique. Son investiture, le 4 mars 1933' tombe par hasard

un jour de fermeture forcee des banques. Le systeme est au bord de la rupture totale. Roosevelt,

prenant la haute main sur le Congres, fait passer quinze lois en l'espace de trois mois, pour mettre

en place un reseau d'instances gouvernementales sans precedent, surnomme « potage aux pates

alphabetiques » en raison de l'abondance de sigles. Ainsi, la FIDA (Federal Insurance Deposit

Administration) garantit les depots bancaires, la FHA (Federal Housing Authority) empeche la sai-

sie des logements hypotheques, la TVA (Tennessee Valley Authority) construit des barrages et des

centrales electriques dans la vallee du Tennessee negligee jusque-la, le NRA (National Recovery

Act) reglemente les prix et les salaires, le CCC (Civilian Conservation Corps) emploie deux mil

lions et demi de chomeurs a la protection de la nature et au reboisement, la PWA (Public Works

Administration) execute des chantiers de travaux publics, depuis le port jusqu'au barrage en passant

par le zoo et la piscine, la WPA (Works Progress Administration) fournit du travail aux artistes,

ecrivains, gens de theatre et compositeurs, et la FSA (Farm Security Administration) soutient les



prix agricoles, aide les cultivateurs a se procurer du materiel, des semences et du fourrage, ou,

quand tout le reste echoue, facilite les regroupements de population rurale. Le ministre de

1 Agriculture Rexford Tugwell, autorite de tutelle de la FSA, cree un service historique charge de

rassembler des documents sur les conditions de vie dans les campagnes americaines. Sous la direc

tion de Roy Stryker, des photographes tels que Walker Evans, Dorothea Lange, Ben Shahn,

Arthur Rothstein, Russell Lee, Carl Mydans et Marion Post Wolcott regoivent des listes de sujets

proposes (dont ils ne tiennent pas compte, bien souvent). Leur production totale, du moins celle

qui sera conservee dans les archives de la FSA a la Library of Congress, s'eleve a quelque soixante-

quinze mille epreuves sur papier.

La politique suivie par cette structure semble varier au gre des melanges explosifs composes

par les temperaments de ses acteurs. Walker Evans est renvoye, Dorothea Lange mise a la porte

et reembauchee a plusieurs reprises. Tous voyagent beaucoup. Dorothea Lange s'interesse surtout

a la Californie et l'Arizona, mais elle travaille aussi en Georgie, en Caroline du Nord et du Sud et

dans le Mississippi, tandis que Walker Evans parcourt presque tout le Sud, en accordant une atten

tion particuliere a l'Alabama. Tandis que Dorothea Lange insiste sur la dimension morale de ses

images, Walker Evans se garde de porter un jugement et evite tout ce qui pourrait fleurer le didac-

tisme. Certaines de ses photographies prises dans l'Alabama au cours de 1'ete 1936 ont une autre

finalite. Le magazine Fortune a fait appel a lui et a l'ecrivain James Agee pour une serie de repor

tages sur la vie quotidienne des metayers dans le Sud. Pendant pres de six semaines, les deux

hommes habitent chez les agriculteurs Floyd Burroughs, Frank Tengle et Bud Fields. Leur travail

est refuse par Fortune, un luxueux magazine d'economie qui offrira plus tard a Evans un poste de

redacteur adjoint, mais une version augmentee parait en 1941 sous la forme du livre Louons main-

tenant les grands hommes. On y trouve d'abord les soixante et une pages de photographies d'Evans

sans legendes, suivies par les quelque quatre cents pages de texte d'Agee, graves, exhaustives, pas-

sionnees, d'une cadence biblique. Un an apres sa parution, seuls six cents exemplaires environ ont

ete vendus, mais dix ans plus tard, ce sera un des grands classiques de la litterature americaine.

Fortune est edite par Henry R. Luce, proprietaire du Time, qui lance en 1936 Life, un maga

zine abondamment illustre qui doit peut-etre quelque chose a des predecesseurs etrangers comme

la Miinchner illustrierte Zeitung et 1'Illustrated London News, mais constitue un phenomene tres nou-

veau et tres americain, avec son gros budget, son optimisme inflexible et son image de marque. Le

ton est donne par un remarquable exemple des photographies qu'il publie, A Pepoque de Pinondation

de Louisville de Margaret Bourke-White (p. 149)5 une image dont la concision lapidaire, la force

d'exhortation et l'ironie facile sont totalement indissociables. Life se specialise dans le type d'images

que Ton utilise pour resumer en quelques mots des epoques et des moeurs entieres, dans le style des

nombreux albums publies par Time, Inc. Apres la guerre, il a l'heureuse initiave de s'assurer les ser

vices de W. Eugene Smith, un fervent moraliste dont la methode de photojournalisme exige une

solidarite absolue avec ses modeles (p. 196 et 200). Weegee (Arthur Fellig) pratique une tout autre

forme de photojournalisme, que Ton peut considerer comme le summum de la presse a sensation

(p. 166 et 167). Le cynisme prend chez lui des proportions si extremes qu'il en devient presque une

espece d innocence, 1 equivalent visuel de l'attitude des voyous new-yorkais incarnes au cinema par

James Cagney et traites sur le mode sentimental dans les nouvelles de Damon Runyon.

Avec la montee du fascisme en Europe, les Etats-Unis voient arriver encore une autre vague

d'immigres, composee essentiellement d'artistes et intellectuels juifs, gauchistes et libres penseurs.

Parmi les photographes qui participent a ce flux migratoire, il faut citer Lisette Model (p. 161),

d origine autrichienne, et John Gutmann (p. 160), un Allemand dont la vocation nouvelle est en fait

une consequence de sa decision de quitter l'Europe, car elle lui offre un moyen de gagner sa vie a

l'etranger. Ces immigres amenent forcement avec eux une sensibilite marquee par le rayonnement

de Weimar, et regoivent un choc en rencontrant la culture populaire et le paysage demesures



des Etats-Unis. De maniere generale, les immigres ne tardent pas a s activer en Amerique. lis fon

dent la New School for Social Research a New York, revitalisent le corps enseignant destitutions

comme l'universite de Chicago, PInstitute of Design a Chicago ou la faculte de physique a l'uni

versite de Princeton, et font de serieux efforts, souvent contrecarres il est vrai, pour elargir la pro

duction des studios hollywoodiens (si le cinema tient en echec Bertolt Brecht et Arnold Schonberg,

il est vite maitrise par des createurs au temperament plus souple, tels Fritz Lang et Billy Wilder).

Un autre produit d'importation notable, a partir du debut des annees quarante, est le surrealisme.

Andre Breton s'installe a New York, Marcel Duchamp y retourne, Max Ernst s'en va dans le

Nouveau-Mexique et Yves Tanguy dans le Connecticut. Au nombre des manifestations les plus

visibles, on remarque les expositions a la Julien Levy Gallery de New York et la publication des

revues View et VW, qui nouent une sorte de dialogue entre les sommites frangaises et leurs homo-

logues americains, dont les ceuvres les plus reussies proposent un equivalent authentiquement

americain au lieu d'observer simplement la consigne, comme en temoignent les boites de Joseph

Cornell ou les photographies de Clarence John Laughlin (p. 175 et 179). Les images de George

Piatt Lynes (p. 164 et 174) ont aussi une composante surrealiste, meme si elles prennent leur

source dans le contexte du monde new-yorkais de la danse et du theatre, de sorte qu elles refletent

Pinfluence du critique-impresario Lincoln Kirstein, qui a auparavant guide les pas de Walker

Evans, dans un registre different. Pendant ce temps, Frederick Sommer, d'origine italienne, ren

contre Max Ernst dans le sud-ouest des Etats-Unis et decouvre sa variante personnels du surrea

lisme dans les detritus decolores du desert (p. 176 et 177).

Nous sommes la bien loin de la vision de l'Ouest cultivee et propagee par Ansel Adams

durant sa carriere de pres de soixante ans (p. 117, 120, 121 et 186). Le nom d Adams est sans doute

plus connu du public americain que celui de n'importe quel autre photographe. Il suscite une veri

table affection, devenant l'equivalent populaire d'un tresor national, dignite rarement accordee par

les Americains a des artistes plasticiens. Les images grandioses de l'Ouest prises par Adams evo-

quent le continent vierge de maniere convaincante et inspirent l'emerveillement tout en evitant le

sentimentalisme. Elles presentent des paysages aussi intacts que sur les photographies de Timothy

O' Sullivan et William Henry Jackson, alors meme qu'a ce moment-la ils sont encercles, domesti-

ques et envahis par les touristes, les bucherons et les industries minieres. Ansel Adams, qui est ne

a San Francisco en 1902, a commence a photographier le Yosemite quand il avait quatorze ans,

de sorte que sa demarche est sincere. Apres lui, les photographes de paysages devront soit travailler

a plus petite echelle, comme Paul Caponigro et, dans une certaine mesure, Minor White, par

exemple, soit montrer obligatoirement une nature abimee, creusee de mines a ciel ouvert et

parsemee de pavilions, comme le font les representants de la tendance actuelle inauguree par

Robert Adams.
La nouvelle prosperite du pays apres la guerre elargit le lectorat des magazines de mode.

Harper's Bazaar et l'edition americaine de Vogue, naguere a la remorque de Paris et lus uniquement

par les riches et les gens de la profession, commencent a prendre une autre orientation sous l'im-

pulsion de directrices aussi audacieuses que Diana Vreeland ou Carmel Snow, et d Alexander

Liberman, longtemps directeur artistique chez Conde-Nast, qui est un sculpteur moderniste ne en

Russie et forme a Paris. Parmi leurs recrues decisives figurent Irving Penn et Richard Avedon, qui

ont tous deux etudie aupres du tres influent photographe Alexey Brodovitch (devenu ensuite le

directeur artistique de Harper's Bazaar). La concomitance entre les carrieres paralleles d'Irving

Penn et Richard Avedon provoque un amalgame frequent, d'autant plus prejudiciable qu il masque

l'originalite de leurs demarches respectives. En gros, on pourrait dire que, autant les photos de

mode de Richard Avedon sont lumineuses et exuberantes, autant celles d'Irving Penn sont enfu-

mees et condensees. En tout cas, ils se situent aux deux poles opposes qui delimitent le champ ou

va evoluer la photographie de mode dans les annees cinquante et soixante.



Les annees cinquante laisseront le souvenir, fonde sur l'iconographie du moment vehiculee par des

magazines de reportages comme Collier's et The Saturday Evening Post ou par la television, d'une

periode terne, reduite au silence par la repression ou l'autosatisfaction. La photographie dans

l'apres-guerre apporte un correctif a ce cliche, en commengant par l'automobile lancee a toute

allure de Ted Croner, embleme de la fin des annees quarante, avec ce qu'il faut d'ambigui'te

(p. 218). La grosse voiture americaine, synecdoque supreme de l'aisance et de la reussite dans ce

pays, se metamorphose ici en un flou spectral qui fait penser au cheval etique de la mort. D'autres

dementis aux idees regues sur le mode de vie de l'epoque sont offerts par les banlieusards desespe-

res de Dan Weiner ou les adolescents hantes de Bruce Davidson, par exemple, et aussi, dans un

autre genre, par la famille afro-americaine de Leon Levinstein ou les enfants de Roy DeCarava

(p. 205), photographies a un moment ou les Noirs sont generalement presentes comme des sym-

boles ou une question sensible, y compris dans la presse de gauche. La ou Ton peut voir les annees

cinquante mythiques, c'est dans Le Rapide en direction de LEst a lager (p. 232), de O. Winston Link,

photographie fabriquee de toutes pieces, avec son eclairage volontairement theatral et son effet

cinematographique. Son climat ou l'esperance va de pair avec la nostalgie en fait une sorte d'apo-

theose de l'iconographie du desir qui marque les annees cinquante.

Tout cela explique en partie l'accueil reserve a l'album The Americans de Robert Frank,

le livre de photographie fondamental de cette decennie, lors de sa parution aux Etats-Unis en 1959.

Robert Frank, originaire de Suisse, est arrive aux Etats-Unis en 1947. II a voyage dans tout le pays

entre 1955 et 1956, son odyssee etant payee par une bourse de la fondation Guggenheim. (Ces sub

ventions constituent une des principales sources de financement pour les photographes depuis

1937, ou Weston a ete le premier representant de cette discipline a en recevoir une.) II a pris des

photographies un peu partout, montrant des sujets divers, notamment des citoyens de toutes cate

gories sociales. On rencontre la pauvrete dans ses images, mais aussi la richesse, Pavilissement et la

dignite, la solitude et la convivialite, la jeunesse et le grand age, les Noirs et les Blancs, la respecta-

bilite et son contraire. A sa sortie, le livre souleve un tolle. Les revues de photographie, entre autres,

parlent d'une « objectivite faussee », affirment que l'album est « gache par le depit, l'amertume et

des prejuges etroits », le qualifient de « poeme triste pour des gens malades4 ». Cette volee de bois

vert a des raisons esthetiques : aucune image n'est bien nette et harmonieuse, rien n'est fixe ou defi-

nitif, tout semble provisoire, indetermine. II n'est pas question ici de « moment decisif ». Ce sont

les moments situes dans les intervalles. La reaction doit certainement une partie de sa virulence au

fait que les photographies montrent presque toutes ce non-dit qui se tapit dans les marges de la vie

americaine. Meme les images qui evoquent la prosperite, les ceremonies et la famille donnent a voir

des instants d'abandon. Le livre ne denonce pas, mais il refuse de rassurer. Or, il semble bien qu'a

l'heure de sa plus grande force, la nation americaine ait terriblement besoin d'etre securisee.

Bien entendu, le livre de Robert Frank devient non seulement un classique, mais une pierre

de touche. Jack Kerouac a redige la preface de l'edition americaine (il y a eu auparavant une edi

tion frangaise, introduite par un long texte du poete Alain Bosquet). Kerouac n'y donne peut-etre

pas le meilleur de sa prose, mais il s'accorde au moins sur un point avec le critique, en qualifiant

cet album de poeme, en phase, par la meme, avec la quete de liberte, de verite et de spiritualite qui

occupe les ecrivains beat. Frank collaborera encore avec eux, notamment pour Pull My Daisy, une

pitrerie cinematographique de i960 qui a tout l'air d'etre l'un des films les plus spontanes que l'on

ait jamais realises. Malgre l'essor du cinema independant et d'avant-garde survenu dans les annees

cinquante aux Etats-Unis, peu de photographes participent a ce mouvement, ce qui peut paraitre

surprenant. La maigre tradition du cinema de photographes aux Etats-Unis debute avec l'extraor-

dinaire, mais confidentiel, Manhatta (1921) de Charles Sheeler et Paul Strand, un documentaire

panoramique sur la ville de New York, avec un texte extrait des poesies de Walt Whitman. Ralph

Steiner a execute les prises de vue de The Plow That Broke the Plains (1936), un documentaire de



Pare Lorentz pour la FSA, et il a realise H20 (1929) et Pie in the Sky (1934), ce dernier en colla

boration avec le jeune Elia Kazan. Helen Levitt a tourne, avec Janice Loeb et James Agee, In the

Street (1952), qui transpose avec bonheur les parametres de son travail de photographe dans le

domaine du cinema. De meme, les divers courts metrages de Rudy Burckhardt, a partir de la fin

des annees quarante, se situent dans la continuite de ses photographies (p. 154 et 155). En 1948,

Weegee realise Weegee's New York, un etrange film en deux parties inegales, la premiere posant

un regard voyeuriste joliment loufoque sur Coney Island, la seconde proposant un patchwork

profondement ennuyeux de scenes de nuit tournees dans New York avec un assortiment de filtres

et autres lentilles. Le seul photographe de renom a avoir franchi le pas du cmema commercial

est Gordon Parks. Apres avoir passe plus de vingt annees dans l'equipe de Life, Gordon Parks

tourne l'adaptation cinematographique de son livre pour enfants The Learning Tree (Les Senders

de la violence) en 1968, puis ecrit et realise Shaft (Les Nuits de Harlem) suivi de Shaft's Big Score

(Les Nouveaux Exploits de Shaft) eni97ieti972.

Un nouveau scepticisme se glisse dans l'iconographie americaine entre la fin des annees cm-

quante et le debut des annees soixante. Un changement de generation intervient alors, et, entre

autres choses, les jeunes sont satures d'images photographiques. La television est desormais uni

versale aux Etats-Unis. La premiere generation qui a grandi avec est aussi la premiere a refuser sa

souverainete inverifiee. La periode apporte aussi avec elle trop d'informations et une plethore

d'evenements. Avec le recul, on pourrait avoir l'impression qu'il s'est passe peu de choses dans la

premiere partie des annees cinquante. Meme le souvenir de la guerre de Coree semble s'evanouir,

du moins pour ceux qui n'ont pas ete appeles sous les drapeaux. L'orage commence a gronder au

loin avec la crise de Suez en 1956, l'entree des chars a Budapest en novembre de la meme annee,

et enfin le lancement du premier Spoutnik en 1957, qui reveille bien des peurs aux Etats-Unis.

Apres l'investiture du president John F. Kennedy en 1961, les evenements s'accelerent. Le mou-

vement de defense des droits civils, qui progresse depuis la desegregation forcee d'un lycee blanc

de Little Rock, dans l'Arkansas, en 1957, gagne du terrain sous la direction de Martin Luther King.

Des manifestations, sit-in et campagnes d'inscriptions sur les listes electorates sont orgamsees, sus-

citant parfois des affrontements violents entre la police et les bandes de casseurs blancs dans tout

le Sud, mais avec une intensite particuliere dans 1'Alabama et le Mississippi. En 1961, 1 invasion

manquee de Cuba par des refugies qui ont le soutien des Etats-Unis evite de peu l'escalade vers la

guerre, quand on decouvre une accumulation de missiles sovietiques dans l'ile vers la fin de 1962.

Le programme spatial de Etats-Unis demarre pour de bon avec le premier vol habite en 1961. La

guerre du Vietnam commence presque imperceptiblement, lorsque des conseillers amencams

regoivent l'autorisation de se livrer a des tirs de riposte en 1962 et que de gros contingents

sont envoyes des Etats-Unis en 1963. Le 22 novembre de cette annee-la, Kennedy est assassine

a Dallas.
Pendant ce temps, la culture americaine subit de son cote une crise. Hollywood a brille de tout

son eclat artistique dans les annees cinquante, alors meme que l'on annongait sa mort a cause de l'ar-

rivee de la television, donnant naissance a des films aussi impressionnants, et improbables, que Johnny

Guitare et La Fureur de vivre de Nicholas Ray, La Soifdu mal d'Orson Welles, Certains raiment chaud

de Billy Wilder et La Mort aux trousses d'Alfred Hitchcock. Le tres derangeant Psychose de Hitchcock

inaugure la nouvelle decennie, et on dirait que tout s'ecroule et agonise. La musique pop est inerte.

Meme le jazz traverse une periode de transition difficile. II ne se passe pas grand-chose dans la litte-

rature, a une seule, mais remarquable, exception pres : V, le roman etrange et envoutant de Thomas

Pynchon. L'unique domaine vraiment actif est celui des arts plastiques. En 1962, le grand public

decouvre le pop'art, qu'il comprend sans le comprendre reellement. Les ceuvres de Claes Oldenburg,

Andy Warhol, Roy Lichtenstein, James Rosenquist et leurs aines Robert Rauschenberg et Jasper

Johns arrivent a epouvanter la bourgeoisie. C'est peut-etre la derniere fois que cette population



reactive se laisse prendre au depourvu et va jusqu'a afficher son trouble. Le pop'art reussit entre

autres a renvoyer a la culture americaine sa propre vacuite sous une forme modifiee, de sorte que ses

images les plus insignifiantes deviennent a la fois grisantes et meurtrieres.

C'est la une strategic puissante pas tres eloignee de celle de Robert Frank, et a cette date, de

plus jeunes photographes peuvent faire le rapprochement. Les scenes de rues, visiteurs de zoos et

doubles portraits titubants de Garry Winogrand, qui s'ajoutent les uns aux autres depuis le milieu

des annees cinquante, prennent tout leur sens en composant une image de la societe traumatise qui

erre parmi les edifices publics sans destination precise (p. 227 et 245). L'ombre implacable de Lee

Friedlander essaie de prouver sa propre existence, et ses paysages urbains etrangement silencieux

semblent autant d'images d'un pays abandonne (p. 242). Pendant ce temps, Diane Arbus fait les

portraits des derniers humains (p. 237). Ses personnages sont ceux qu'August Sander n'aurait pu

prevoir ou imaginer au terme de sa typologie exhaustive de l'humanite. lis sont les produits ultimes

du XXe siecle, heritiers du progres, de la guerre, du commerce, de la culture de masse et de tout le

reste. Si on ne les avait jamais vus avant, c'est peut-etre parce qu'ils n'existaient pas.

Ce qui n'entre pas dans le champ ainsi couvert, il faut le chercher dans les etendues sauvages

qui retrecissent a vue d'ceil et sont gravement menacees. Le livre le plus vendu en 1962, en dehors

des romans, est Silent Spring de Rachel Carson, le premier cri d'alerte lance aux Etats-Unis face au

danger qui guette notre terre. La meme annee, In Wilderness Is the Preservation of the World d'Eliot

Porter est le livre de photographies qui obtient le plus gros succes de librairie dans toute l'histoire

de la nation. Les effets de ces deux publications ne se feront pas sentir avant de nombreuses annees,

et pourtant on ne peut guere dire qu'ils soient en avance, car le pillage et la pollution de l'envi-

ronnement sont deja bien avances. II faut croire que, peut-etre, chacune de ces publications a fait

de l'ombre a l'autre, ou que les acheteurs sont persuades d'avoir accompli un rite magique capable

de tout arranger, du simple fait qu'ils ont paye.

On pourrait avoir l'impression que l'Amerique du XXe siecle a ete inventee par ses photo

graphes, que chaque image etait moins un temoignage qu'une prediction, ou une concretisation.

II est difficile d'imaginer une histoire de ce siecle sans ces photographies, meme si leur rapport

direct avec l'histoire - les guerres, secheresses, inventions et modes - n'est pas toujours evident.

Les Etats-Unis se sont construits a coup d'images, et ils possedent une reserve d'icones photogra-

phiques qu'ils refont defiler sous leurs yeux lorsqu'ils ont des doutes sur leur identite. Le drapeau

plante sur l'ile d'lwo-Jima, Marilyn Monroe retenant sa jupe soulevee par une bouche d'air chaud,

Neil Armstrong marchant sur la Lune, la mere refugiee de Dorothea Lange, ce sont les totems de

la nation americaine. L'histoire qu'ils jalonnent est entree dans ces photographies, ou elle reste en

suspens. Le cheminement de la photographie aux Etats-Unis a entretenu, au moins au XXe siecle,

une relation avec cette religion civique qui n'a cesse d'osciller entre acceptation, desaveu, contes

tation et indifference. La nation a appris peu a peu a reagir en assimilant toutes les images photo-

graphiques, en leur accordant une citoyennete egale. La photographie, qui est par nature le plus

democratique des arts, ne peut faire autrement qu'accepter.
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Dorothea Lange. Street Demonstration, San Francisco. 1933



Walker Evans. City Lunch Counter. 1929



138 Walker Evans. Maine Pump. 1933



Ralph Steiner. American Rural Baroque. 1930 139



Walker Evans. Graveyard, Houses, Steel Mill, Bethlehem, Pennsylvania. 1935
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Ralph Steiner. Sign, Saratoga Springs. 1929
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142 Walker Evans. Houses and Billboards in Atlanta. 1936



Berenice Abbott. Zito V Bakery, Bleecker Street, New York. 1937



Walker Evans. Penny Picture Display, Savannah, Georgia. 1936



Walker Evans. Alabama Cotton Tenant Farmer Wife. 1936 145



Dorothea Lange. Back. 1938



Dorothea Lange. The Road West, New Mexico. 1938



Dorothea Lange. Migrant Mother, Nipomo, California. 1936



WORLDS HIGHEST STANDARD OF L

Margaret Bourke-White. At the Time of the Louisville Flood. 1937



Louise Dahl-Wolfe. Nashville. 1932



Russell Lee. Lumberjacks — Saturday Night, Minnesota. 1937
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Wright Morris. Gano Grain Elevator.; Western Kansas. 1939



 � -'... <' . ; ; . � '
r*0. w^m ?'*€$$& '%&} HOT

COFFEE

Edward Weston, f/or Coffee, Mojave Desert. 1937



Rudy Burckhardt. Facing pages from a unique album titled "An Afternoon in Astoria." 1940





Walker Evans. Subway Portrait. 1938-41



Helen Levitt. New York. 1939



Andre Kertesz. Railroad Station, Poughkeepsie, New York. 1937



Helen Levitt. New York. 1939



John Gutmann. Jitterbug, New Orleans. 1937



Lisette Model. Coney Island. 1941



Barbara Morgan. Merce Cunningham — Totem Ancestor. 1942





George Piatt Lynes. Marc Blitzstein, Orson Welles, and Lehman Engle. 1937



Harold Edgerton with Kenneth Germeshausen. Dangerous Weapon. 1936



Weegee (Arthur Fellig). Brooklyn School Children See Gambler Murdered in Street. 1941



Weegee (Arthur Fellig). Harry Maxwell Shot in Car. 1936



Gjon Mili. Cafe Society, New York. 1943-47



U.S. Navy. Explosion Following Hit on the USS Franklin by Japanese Dive Bomber. March 19, 1945



Dorothea Lange. San Francisco, c. 1942



I

U.S. Army Signal Corps. Russian Slave Laborer Points Out Former Nazi Guard Who Brutally Beat Prisoners. April 14, 1945 171
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Harry Callahan. Chicago, c. 1950 173
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Clarence John Laughlin. The Eye That Never Sleeps. 1946



176
Frederick Sommer. Moon Culminations. 1951
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Frederick Sommer. M&r Ernst. 1946 177



Aaron Siskind. Gloucester. 1944



Clarence John Laughlin. The Insect-Headed Tombstone. 1953 179



Harry Callahan. Eleanor, c. 1947



Harry Callahan. Eleanor.; Chicago. 1949



Harry Callahan. Detroit. 1943



Harry Callahan. Collages, c. 1956 183
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Edward Weston. North Shore, Point Lobos, California. 1946



Minor White. Pacific. 1947



186
Ansel Adams. Aspens, Northern New Mexico. 1958



Eliot Porter. Trees and Pond, Near Sherborn, Massachusetts. 1957



Aaron Siskind. Martha's Vineyard. 1954



Paul Strand. Church. 1944



William A. Garnett. Dry Wash with Alluvium, Death Valley, California. 1957



Aaron Siskind. Chicago. 1949



John Szarkowski. Column Capital, Guaranty Building, Buffalo. 1952



Irving Penn. George Jean Nathan and H. L. Mencken. 1947



194
Irving Penn. Still Life with Watermelon. 1947



Irving Penn. Regine (Balenciaga Suit). 1950



196
W. Eugene Smith. Untitled, from "Country Doctor." 1948



Charles Harbutt. Blind Boy. 1961 197



0 0

Dan Weiner. El Morocco, New York. 1955



Gordon Parks. Harlem Gang Wars. 1948



W. Eugene Smith. Welsh Miners. 1950



David Douglas Duncan. Korea. 1950



Jerome Liebling. Boy and Car, New York City. 1948



Dorothea Lange. Spring in Berkeley. 1951 203



Robert Frank. Parade, Valencia. 1952



Roy DeCarava. Untitled. 1955



Roy DeCarava. Self-Portrait. 1956



Louis Faurer. George Barrows in Robert Frank's Loft. 1947



Robert Frank. Street Line, New York. 1951
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Harry Callahan. Chicago. 1950
209



Robert Rauschenberg. Untitled. 1949



Walter Chappell. Number 10. 1958



Paul Caponigro. Untitled. 1957



.

Minor White. Peeled Paint. 1959





Robert Frank. Parade, Hobo ken, New Jersey. 1955



216 Robert Frank. Reno, Nevada. 1956



Robert Frank. Los Angeles. 1955-56



Ted Croner. Untitled. 1947-49
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William Klein. Gun, Gun, Gun, New York. 1955 219



Dan Weiner. Shoppers Glimpse a Movie Star at Grand Central Station, New York. 1953



Louis Faurer. Untitled. 1950



222 Philip Elliott. Bar-B-Q. 1952 or earlier



 

Leon Levinstein. Coney Island. 1953 or earlier



William Klein. Moscow Beach. 1959



John Swope. Cap d'Antibes, France. 1948



226 Bruce Davidson. Untitled, from the series Teenagers. 1959



Garry Winogrand. Los Angeles. 1964





Richard Avedon. Dovima with Elephants. 1955



Richard Avedon. Brigitte Bardot. 1959
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Elliott Erwitt. New York. 1964
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O. Winston Link. Hot Shot East Bound at lager, West Virginia. 1956
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Charles Moore. Birmingham, Alabama. 1963



Gordon Parks. Harlem Rally. 1963





Diane Arbus. Boy with a Straw Hat Waiting to March in a Pro-War Parade, New York City. 1967



Simpson Kalisher. Untitled. 1961



Elliott Erwitt. Fontainebleau Hotel, Miami Beach. 1962



Garry Winogrand. Dallas. 1964
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Lee Friedlander. Cincinnati. 1963



Lee Friedlander. New York City. 1964



Diane Arbus. Child with Toy Hand Grenade in Central Park, New York City. 1962



244 Irwin Klein. Minneapolis Fire. 1962



Garry Winogrand. Park Avenue, New York. 1959



Diane Arbus. Teenage Couple on Hudson Street, New York City. 1963



Lee Friedlander. Galax, Virginia. 1962



Liste des

ceuvres

Les reproductions sont rangees par

ordre alphabetique d'auteurs et, pour

les ceuvres d'un meme photographe,

par ordre chronologique. Les ceuvres

anonymes sont placees a la fin. Pour les

photographes nes hors des Etats-Unis,

le pays d'origine et la date d'arrivee en

Amerique sont indiques apres le nom.

Les dimensions sont donnees dans

l'ordre suivant : hauteur, puis largeur.

Toutes les ceuvres reproduites appar-

tiennent aux collections du Museum of

Modern Art de New York. Le numero

de la page ou figure la reproduction est

precise chaque fois, apres les renseigne-

ments techniques.

Berenice Abbott

1898-1991

El at Columbus Avenue and

Broadway {Le Metro aerien a

Bangle de Colombus Avenue et

de Broadway), 1929

Epreuve aux sels d'argent,

15,6 x 21,2 cm. Achat

Page 134

Zito 's Bakery, Bleecker Street ,

New York {La Boulangerie Zito dans

Bleecker Street, New York), 1937

Epreuve aux sels d'argent,

24,1 x 18,9 cm. Don anonyme

Page 143

Ansel Adams

1902-1984

Lake MacDonald,

Glacier National Park, 1942

Epreuve aux sels d'argent,

18 x 24,1 cm. Don de David

H. McAlpin

Page 117

Old Faithfid Geyser,

Yellowstone National Park, 1942

Epreuve aux sels d'argent,

23,6 x 16,4 cm. Don de David

H. McAlpin

Page 120

Old Faithful Geyser,

Yellowstone National Park, 1942

Epreuve aux sels d'argent, 23x16 cm.

Don de David H. McAlpin

Page 121

Aspens, Northern New Mexico

{Boqueteau de trembles dans le nord

de I'Etat du Nouveau-Mexique),

1958

Epreuve aux sels d'argent, 36 x 44,6 cm.

Don de Shirley C. Burden

Page 186

Diane Arbus

1923-1971

Child with Toy Hand Grenade

in Central Park, New York City

{Enfant a la grenade factice dans

Central Park, New York), 1962

Epreuve aux sels d'argent,

21.3 x 18,4 cm. Achat

Page 243

Teenage Couple on Hudson Street,

New York City {Couple d''adolescents

dans Hudson Street, New York),

1963

Epreuve aux sels d'argent,

38,5 x 38,2"cm. Achat

Page 246

Boy with a Straw Hat Waiting to

March in a Pro- War Parade,

New York City (Jeune homme au

chapeau de paille pret a defiler dans

une manifestation en faveur de la

guerre, New York), 1967

Epreuve aux sels d'argent, 38 x 37 cm.

Don de l'artiste

Page 237

Richard Avedon

Ne en 1923

Dovima with Elephants

{Dovima et les elephants), 1955

Epreuve aux sels d'argent,

48.4 x 38,2 cm. Don de l'artiste

Page 229

Brigitte Bardot, 1959

Epreuve aux sels d'argent,

58,7 x 50,6 cm. Don de l'artiste

Page 230

Ralph Bartholomew

(dates inconnues)

Kodak Advertisement

{Reclame pour Kodak), vers 1950

Epreuve aux sels d'argent,

39,2 x 49,3 cm. Don de John

C. Waddell

Page 2 33

Ernest J. Bellocq

i873-i949

Sans titre, vers 1912

Epreuve aux sels d'argent sur papier

au jour, tiree par Lee Friedlander en

1966-1969, 24 x 19,6 cm.

Fonds M. et Mme John Spencer

Page 71

Henry Hamilton Bennett

1843-1908

Layton Art Gallery, Milwaukee,

Wisonsin, vers 1890

Epreuve a l'albumine, 43 x 55,3 cm.

Don du H.H. Bennett Studio

Page 63

Panorama from the Overhanging

Cliff, Wisconsin Dells {Vue panora-

mique prise d'un escarpement en

surplomb dans les Wisconsin Dells),

1897-1898

Epreuve aux sels d'argent sur papier

au jour, 43,2 x 148,6 cm.

Don du H.H. Bennett Studio

Pages 58-59

Margaret Bourke-White

1904- 197 1

At the Time of the Louisville Flood

{A I'epoque de Pinondation de

Louisville), 1937

Epreuve aux sels d'argent,

24,7 x 33,4 cm. Don de l'artiste

Page 149

John G. Bullock

1854-1939

Sans titre, vers 1910

Epreuve au platine, 15,5 x 19,8 cm.

Don de la succession John Emlen

Bullock

Page 86

Rudy Burckhardt

Ne en Suisse en 1914, installe aux

Etats-Unis en 1935

Double page d'un album inedit

« An Afternoon in Astoria »

{Une apres-midi a Astoria), 1940

Quatre epreuves aux sels d'argent,

16,4 x 11,4 cm chacune. Don anonyme

Pages 154 et 155

Harry Callahan

Ne en 1912

Detroit, 1943

Epreuve aux sels d'argent,

8,9 x 11,5 cm. Achat

Page 182

Eleanor, vers 1947

Epreuve aux sels d'argent,

11,6 x 8,5 cm. Acquis avec le concours

de la Joseph G. Mayer Foundation et

du National Endowment for the Arts

Page 180

Eleanor, Chicago, 1949

Epreuve aux sels d'argent,

19,1 x 24,3 cm. Achat

Page 181

Chicago, vers 1950

Epreuve aux sels d'argent,

19.4 x 24,3 cm. Achat

Page 173

Chicago, 1950

Epreuve aux sels d'argent,

23,3 x 34,8 cm. Achat

Page 209

Collages, vers 1956

Epreuve aux sels d'argent,

19.5 x 24,6 cm. Acquis avec le

concours de Shirley C. Burden et du

National Endowment for the Arts

Page 183

Paul Caponigro

Ne en 1932

Sans titre, 1957

Epreuve aux sels d'argent,

19.3 x 24,3 cm. Achat

Page 212

Walter Chappell

Ne en 1925

Number 10 {Numero 10), 1958

Epreuve aux sels d'argent,

26.4 x 33,5 cm. Don de l'artiste

Page 211

Alvin Langdon Coburn

1882-1966

Le Grand Canyon, 1911

Epreuve au platine, 41 x 31,6 cm.

Fonds David H. McAlpin

Page 91

Ted Croner

Ne en 1922

Sans titre, 1947-1949

Epreuve aux sels d'argent,

40,3 x 40 cm. Fonds The Family

of Man

Page 218



Imogen Cunningham

1883-1976

Nude (Nu ), 1932

Epreuve aux sels d'argent,

16,8 x 23,9 cm. Don d'Albert

M. Bender

Charles H. Currier

1851-1938

Kitchen in the Vicinity of Boston,

Massachusetts (Cuisine dans la

region de Boston), vers 1900

Epreuve aux sels d'argent,

19,6 x 25 cm. Don d'Ernst Halberstadt

Page 70

Edward S. Curtis

1868-1954

Watching the Dancers - Hopi

(En regardant la danse chez

les Hopt), 1906

Photogravure extraite de The North

American Indian, 38,4 x 28,7 cm.

Don de Jean- Anthony du Lac

Page 60

Louise Dahl-Wolfe

Nee en 1895

Nashville, 1932
Epreuve aux sels d'argent,

32,7 x 23,1 cm. Don de l'artiste

Page 150

Bruce Davidson

Ne en 1933

Sans titre, extrait de la serie

des Adolescents, 1959

Epreuve aux sels d'argent,

17,1 x 25,4 cm. Achat

Pave 226

Roy DeCarava

Ne en 1919

Sans titre, 1955

Epreuve aux sels d'argent,

20.6 x 34,3 cm. Fonds John

Parkinson III

Page 205

Self-Portrait (Autoportrait), 1956

Epreuve aux sels d'argent,

25.7 x 34,7 cm. Achat

Page 206

Baron Adolf De Meyer

1868-1946

Ne en Allemagne, installe aux

Etats-Unis en 1914

Green and Silver Leaves

(Feuilles vertes et argent), 1925

Epreuve aux sels d'argent,

24,1 x 19 cm. Don d'Anne Ehrenkranz

en hommage a Samuel J. Wagstaff, Jr.

Page 126

David Douglas Duncan

Ne en 1916

Korea (Core'e ), 1950

Epreuve aux sels d'argent,

34,1 x 23,2 cm. Don de l'artiste

Pave 201

Harold Edgerton

1903-1990

En collaboration avec Kenneth

Germeshausen

Dangerous Weapon

(Arme dangereuse), 1936

Epreuve aux sels d'argent,

25,1 x 32,9 cm. Don de l'artiste

Page 165

Philip Elliott

1903-1985

Bar-B-Q (Barbecue),

1952 ou plus tot

Epreuve aux sels d'argent,

22,3 x 33,2 cm. Don de Virginia

Cuthbert Elliott

Elliott Erwitt

Ne en 1928

Fontainebleau Hotel, Miami Beach,

1962

Epreuve aux sels d'argent,

33,9 x 48,8 cm. Don de l'artiste

Page 239

New York, 1964

Epreuve aux sels d'argent,

33,5 x 49,4 cm. Don de l'artiste

Page 231

Walker Evans

1903-1975

Brooklyn Bridge, 1929

Epreuve aux sels d'argent,

22,4 x 13,8 cm. Fonds M. et Mme

John Spencer

Page 1

City Lunch Counter

(Au Comptoir du restaurant), 1929

Epreuve aux sels d'argent,

10,8 x 16,2 cm. Don de l'artiste

Page 137

Tom Movie Poster

(Affiche de cinema laceree), 1930

Epreuve aux sels d'argent,

16,2 x 11,2 cm. Achat

Page 133

Maine Pump

(Pompe dans le Maine), 1933

Epreuve aux sels d'argent,

20 x 14,5 cm. Don de l'artiste

Page 138

Graveyard, Houses, and Steel Mill,

Bethlehem, Pennsylvania

(Cimetiere, maisons et acierie a

Bethlehem, Pennsylvanie), 1935

Epreuve aux sels d'argent,

19,5 x 24,3 cm. Don de la Farm

Security Administration

Page 140

Houses and Billboards in Atlanta

(Maisons et panneaux ddffichage

a Atlanta), 1936

Epreuve aux sels d'argent,

16,5 x 23,2 cm. Achat

Page 142

Penny Picture Display, Savannah,

Georgia (Vitrine d'un photographe,

Savannah, Georgie), 1936

Epreuve aux sels d'argent,

22 x 17,7 cm. Don de Willard

Van Dyke

Page 144

Alabama Cotton Tenant Farmer

Wife (Femme de cultivateur de coton

dans VAlabama), 1936

Epreuve aux sels d'argent,

24,4 x 19,5 cm. Don de l'artiste

Page 143

Subway Portrait

(Portrait dans le metro), 1938-1941

Epreuve aux sels d'argent,

9,7 x 13,4 cm. Achat

Page 136

Louis Faurer

Ne en 1916

George Barrows in Robert Frank 's

Loft (George Barrows chez Robert

Frank), 1947

Epreuve aux sels d'argent,

32,1 x 21,6 cm. The Ben Schultz

Memorial Collection, don de l'artiste

Page 207

Sans titre, 1950

Epreuve aux sels d'argent,

22,9 x 34,1 cm. Fonds John

Parkinson III

Page 221

Grancel Fitz

1894-1963

Cellophane, 1928-1929

Epreuve aux sels d'argent,

23,3 x 19,3 cm. Fonds John

Parkinson III

Page 123

Robert Frank

Ne en Suisse en 1924, installe aux

Etats-Unis en 1947

Street Line, New York

(Bande peinte, New York), 1951

Epreuve aux sels d'argent,

32.5 x 21,8 cm. Achat

Page 208

Parade, Valencia

(Defile a Valence), 1952

Epreuve aux sels d'argent,

43,3 x 63,5 cm. Achat

Page 204

US Number 61, Texas

(La Nationale 61 au Texas), 1955

Epreuve aux sels d'argent,

32,2 x 21,4 cm. Achat

Frontispiece

Parade, Hoboken, New Jersey

(Defile' a Hoboken, New Jersey),

1955
Epreuve aux sels d'argent,

20.6 x 31,2 cm. Achat

Page 213

Los Angeles, 1955-1956

Epreuve aux sels d'argent,

33.1 x 21,7 cm. Achat

Page 217

Reno, Nevada, 1956

Epreuve aux sels d'argent,

21.2 x 32,5 cm. Achat

Page 216

Lee Friedlander

Ne en 1934

Galax, Virginie, 1962

Epreuve aux sels d'argent,

14,9 x 22,5 cm. Don de Mme Armand

P. Bartos

Page 247

Cincinnati, 1963

Epreuve aux sels d'argent,

22,8 x 15,2 cm. Achat

Page 241

New York City, 1964

Epreuve aux sels d'argent,

16,2 x 24,8 cm. Achat

Page 242

249



William A. Garnett

Ne en 1916

Dry Wash with Alluvium , Death

Valley , California (Depot alluvial

dans la vallee de la Mort), 1957

Epreuve aux sels d'argent,

50 x 39,4 cm. Don de l'artiste

Page 190

Arnold Genthe

1869-1942

Ne en Allemagne, installe aux

Etats-Unis en 1895.

Chinatown, San Francisco

(Le Quartier chinois a San

Francisco ), 1896-1906

Epreuve aux sels d'argent,

19,8 x 33,8 cm. Don de l'artiste

Page 72

Laura Gilpin

1891-1979

Ghost Rock (Rocher dans la brume),

1919

Epreuve au platine, 24,5 x 19,2 cm.

Acquis avec le concours de Mme John

D. Rockefeller III et du National

Endowment for the Arts

Page 94

L.S. Glover

(dates inconnues)

In the Heart of the Copper Country,

Calumet, Michigan (Au cceur du

pays du aiivre, Calumet, Michigan ),

1905

Epreuve aux sels d'argent,

17,8 x 143,7 cm- Fonds Lois et Bruce

Zenkel

Pages 68-69

John Gutmann

Ne en Allemagne en 1905, installe

aux Etats-Unis en 1933.

Jitterbug, New Orleans (Danser

le jitterbug a La Nouvelle-Orleans ),

1937
Epreuve aux sels d'argent, 22 x 19,3 cm.

Fonds Barbara Ferry Hooker

Page 160

Charles Harbutt

Ne en 1935

Blind Boy (Jeune aveugle ), 1961

Epreuve aux sels d'argent,

22,6 x 33,8 cm. Don de l'artiste

Page 197

Lewis W. Hine

1874-1940

Coalbreakers, Pennsylvania

(Broyeurs de charbon en

Pennsylvanie), 19 1 o- 19 11

Epreuve aux sels d'argent,

11,6 x 17 cm. Don dejohn C. Waddell

Page 74

Steamfitter (Monteur en tuyaux

a vapeur), 1920

Epreuve aux sels d'argent,

24,2 x 17,8 cm. Achat

Page 129

Charles Hoff

Mort en 1975

Rocky Marciano et Ezzard Charles,

1954
Epreuve aux sels d'argent, 19,2 x 24 cm.

Fonds The Family of Man

Page 228

Clifton Johnson

1865-1940

Barred Door, Rocky Hill Meeting

House (Porte condamnee dans le

temple de Rocky Hill), vers 1910

Epreuve aux sels d'argent,

17,1 x 12 cm. Achat

Page 64

Frances Benjamin Johnston

1864-1952

Stairway of Treasurer's Residence,

Students at Work, The Hampton

Institute, Hampton, Virginia

(L 'Escalier de la residence du treso-

rier, etudiants au travail, Hampton

Institute a Hampton, Virginie),

1899-1900

Epreuve au platine, extraite du

Hampton Album, 19 x 24 cm.

Don de Lincoln Kirstein

Page 67

Simpson Kalisher

Ne en 1926

Sans titre, 1961

Epreuve aux sels d'argent,

34 x 23,3 cm. Achat

Page 248

Gertrude Kasebier

1852-1934

The Manger (La Creche), 1899

Epreuve au platine, 32,4 x 24,1 cm.

Don de Mme Hermine M. Turner

Page 84

The Road to Rome

(La Route de Rome), 1903

Epreuve au platine, 21 x 33,7 cm.

Don de Mme Hermine M. Turner

Page 88

Andre Kertesz

1894-1985

Ne en Hongrie, installe aux

Etats-Unis en 1936

Railroad Station, Poughkeepsie,

New York (La Gare de

Poughkeepsie dans VEtat de

New York), 1937

Epreuve aux sels d'argent,

24 x 19,6 cm. Don de l'artiste

Page 148

Darius Kinsey

1869-1945

Felling a Fir Tree, 51 Feet in

Circumference (Abattage d'un sapin

de 15,5 m de circonference), 1906

Epreuve aux sels d'argent,

34 x 26,4 cm. Don anonyme

Page 74

Irwin Klein

I933"I974

Minneapolis Fire

(L Lncendie de Minneapolis), 1962

Epreuve aux sels d'argent,

23,2 x 34,3 cm. Achat

Page 224

William Klein

Ne en 1928

Gun, Gun, Gun, New York

(Pistolet, pistolet, pistolet, New York),

1955
Epreuve aux sels d'argent,

24,2 x 33,8 cm. Fonds The Fellows

of Photography

Page 219

Moscow Beach (Plage a Moscou),

1959
Epreuve aux sels d'argent,

39 x 49,3 cm. Achat

Page 224

Dorothea Lange

1895-1965

Street Demonstration, San Francisco

(Manifestation a San Francisco),

1933
Epreuve aux sels d'argent,

43,1 x 23,4 cm. Achat

Page 146

Migrant Mother, Nipomo,

California (Mere refugiee a Nipomo,

Califomie), 1936

Epreuve aux sels d'argent,

31,9 x 25,2 cm. Achat

Page 148

Back (Dos), 1938

Epreuve aux sels d'argent tiree par

James Welcher en 1965, 32 x 22,6 cm.

Achat

Page 146

The Road West, New Mexico

(La Route de POuest au Nouveau-

Mexique), 1938

Epreuve aux sels d'argent,

24.5 x 33,2 cm. Don de l'artiste

Page 147

San Francisco, vers 1942

Epreuve aux sels d'argent tiree par

James Welcher en 1965, 26,5 x 25 cm.

Achat

Page 170

Spring in Berkeley

(Printemps a Berkeley), 195 1

Epreuve aux sels d'argent,

20.1 x 25,5 cm. Achat

Page 204

Clarence John Laughlin

1905-1985

The Eye that Never Sleeps

(L '(Eil qui ne dort jamais), 1946

Epreuve aux sels d'argent,

31,4 x 22,2 cm. Achat

Page 174

The Insect-Headed Tombstone

(La Tombe a tete d'insecte), 1953

Epreuve aux sels d'argent,

34.6 x 27,7 cm. Fonds John

Parkinson III

Page 179

Russell Lee

1903-1986

Lumberjacks - Saturday Night,

Minnesota (Bucherons ; samedi soir

dans le Minnesota), 1937

Epreuve aux sels d'argent,

18,6 x 24,1 cm. Don de la Farm

Security Administration

Page 141

Leon Levinstein

1913-1988

Coney Island, 1953 ou plus tot

Epreuve aux sels d'argent,

35.2 x 34,8 cm. Achat

Page 224

250



Helen Levitt

Nee en 1913

New York, 1939

Epreuve aux sels d'argent, 17,8 x 21 cm.

The Ben Schultz Memorial Collection,

don de l'artiste

Page 13 7

New York, 1939

Epreuve aux sels d'argent,

16.6 x 22,6 cm. Don de James Thrall

Soby

Page 139

Jerome Liebling

Ne en 1924

Boy and Car, New York City

(Le Gargon et Vautomobile a

New York), 1948

Epreuve aux sels d'argent,

25,4 x 25,4 cm. Fonds Mme Charles

Liebman

Page 202

Edwin Hale Lincoln

1848-1938

Thistle (Chardon ), 1893-1907

Epreuve au platine, 33,2 x 25,7 cm.

Achat

Page 66

O. Winston Link

Ne en 191 1

Hot Shot East Bound at lager, West

Virginia (Le Rapide en direction de

PEst a lager, Virginie-Occidentale),

1956

Epreuve aux sels d'argent,

27 x 34,3 cm. Achat

Page 232

George Piatt Lynes

1907-1955

Marc Blitzstein, Orson Welles

et Lehman Engle, 1937

Epreuve aux sels d'argent,

26.7 x 33 cm. Don de l'artiste

Page 164

Self-Analysis (Auto-analyse),

vers 1940

Epreuve aux sels d'argent,

23 x 18,9 cm. Don anonyme

Page 174

Gjon Mili

1904-1984

Ne en Albanie, installe aux

Etats-Unis en 1923

Cafe Society, New York, 1943-1947

Epreuve aux sels d'argent,

50,1 x 38,8 cm. Achat

Page 168

Lisette Model

1906-1983

Nee en Autriche, installee aux

Etats-Unis en 1938

Coney Island, 1941

Epreuve aux sels d'argent, 34,2 x 28 cm.

Fonds d'acquisition des photographies

Page 161

Tina Modotti

1896-1942

Nee en Italie, installee aux

Etats-Unis en 1913

Roses, Mexico (Roses au Mexique ),

1924

Epreuve au platine, 18,7 x 21,6 cm.

Don d'Edward Weston

Page 107

Worker's Hands (Mains d'ouvrier ),

1926

Epreuve aux sels d'argent,

18,8 x 21,6 cm. Don anonyme

Page 109

Arthur S. Mole et

John D. Thomas

(dates inconnues)

The Human U.S. Shield: 30,000

Officers and Men , Camp Custer,

Battle Creek, Michigan (Le Bouclier

americain humain, 30 000 officiers

et soldats au Camp Custer,

Battle Creek, Michigan), 1918

Epreuve aux sels d'argent,

32,5 x 26,2 cm. Don de Ronald

A. Kurtz

Page 79

Charles Moore

Ne en 1931

Birmingham, Alabama, 1963

Epreuve aux sels d'argent,

16,3 x 24,5 cm. Fonds d'acquisition

anonyme

Page 234

Barbara Morgan

1900- 199 2

Merce Cunningham - Totem

Ancestor (Merce Cunningham

dansant « Totem Ancestor »), 1942

Epreuve aux sels d'argent,

46,9 x 33,9 cm. Don de Harriette et

Noel Levine en hommage a Richard

E. Oldenburg

Page 162

Wright Morris

Ne en 1910

Gano Grain Elevator, Western

Kansas (Silo a cereales dans I'ouest

du Kansas), 1939

Epreuve aux sels d'argent,

24.1 x 19,7 cm. Achat

Page 192

Nickolas Muray

1892-1965

Ne en Hongrie, installe aux

Etats-Unis en 1913

Babe Ruth (George Herman Ruth),

vers 1927

Epreuve aux sels d'argent,

33.8 x 26,7 cm. Don de Mme Nickolas

Muray

Page 124

Arnold Newmann

Ne en 1918

Jacob et Gwen Lawrence, 1944

Epreuve aux sels d'argent,

24,4 x 19,4 cm. Achat

Page 163

Paul Outerbridge

1896-1959

Ide Collar (Col Ide), 1922

Epreuve au platine, 11,4 x 9,2 cm.

Don de l'artiste

Page 122

Gordon Parks

Ne en 1912

Harlem Gang Wars (La Guerre

des gangs a Harlem ), 1948

Epreuve aux sels d'argent,

27.9 x 26,6 cm. Don de l'artiste en

hommage a Edward Steichen

Page 199

Harlem Rally

(Rassemblement a Harlem), 1963

Epreuve aux sels d'argent,

33.2 x 49 cm. Don de l'artiste en

hommage a Edward Steichen

Page 233

Irving Penn

Ne en 1917

George Jean Nathan et

H.L. Mencken, 1947

Epreuve aux sels d'argent,

50 x 39,5 cm. Don de l'artiste

Page 193

Regine - Balenciaga Suit

(Re'gine - Tailleur, Balenciaga),

1950

Epreuve aux sels d'argent,

18.7 x 18,7 cm. Don de l'artiste

Page 193

Still Life with Watermelon

(Nature morte a la pasteque), 1947

Epreuve au transfert hydrotypique,

61 x 50,5 cm. Don de l'artiste

Page 194

Eliot Porter

1901-1990

Trees and Pond, Near Sherbon,

Massachusetts (Arbre et etangpres

de Sherbon, Massachusetts), 1957

Epreuve au transfert hydrotypique,

27,3 x 20,9 cm. Don de David

H. McAlpin

Page 187

William B. Post

1857-1925

Aspens, vers 1905

Epreuve au platine, 18,8 x 23,2 cm.

Fonds The Family of Man

Page 37

William H. Rau

1855-1920

Picturesque Susquehanna Near

Laceyville (La Susquehanna

pittoresque pres de Laceyville),

1891-1892

Epreuve a l'albumine, 43,5 x 52 cm.

Fonds David H. McAlpin

Page 64

Robert Rauschenberg

Ne en 1925

Sans titre, 1949

Epreuve aux sels d'argent,

25.8 x 24,4 cm. Fonds Nelson

A. Rockefeller

Page 210



James Bartlett Rich

1866-1942

Stopping off for Lunch , Route 143,

The Ontelaunee Creek, Near

Kempton, Berks County,

Pennsylvania {La Halte du dejeuner

sur la Route 143, The Ontelaunee

Creek, pres de Kempton, dans le

Berks County en Pennsylvanie), 193 1

Epreuve aux sels d'argent,

12,7 x 20,3 cm. Don de David

H. McAlpin, par echange

Page 131

Jacob Riis

1849-1914

Ne au Danemark, installe aux

Etats-Unis en 1870

Bandits' Roost, 59 1/2 Midberry

Street {Repaire de bandits au 59 1/2

Mulberry Street), vers 1888

Epreuve aux sels d'argent tiree par

Rolf Petersen en 1957, 48,6 x 39,4 cm.

Tiree avec l'autorisation du Museum of

the City of New York

Page 7 3

George H. Seeley

1880-1955

Winter Landscape {Paysage d'hiver),

1909

Epreuve a la gomme bichromatee,

44 x 54 cm. Fonds David H. McAlpin

et acquisition

Page 90

Charles Sheeler

1883-1965

Stair Well {Cage d'escalier),

1914-1917

Epreuve aux sels d'argent,

24,2 x 16,8 cm. Don de l'artiste

Page 102

White Bam, Bucks County,

Pennsylvania {La Grange blanche

dans le Bucks County en

Pennsylvanie), 1914- 1917

Epreuve aux sels d'argent,

191,1 x 24,2 cm. Don de l'artiste

Page 101

Cactus and Photographer's Lamp,

New York {Cactus et lampe du

photographe a New York), 193 1

Epreuve aux sels d'argent,

24,1 x 16,8 cm. Don de Samuel

M. Kootz

Page 113

Aaron Siskind

1903-1991

Gloucester, 1944

Epreuve aux sels d'argent, 17,8x12 cm.

Don de Robert et Joyce Menschel

Page 138

Chicago, 1949

Epreuve aux sels d'argent,

35.6 x 45,3 cm. Don de Robert et

Joyce Menschel

Page 191

Martha's Vineyard, 1954

Epreuve aux sels d'argent,

31.7 x 42 cm. Achat

Page 188

Charles Norman Sladen

1858-1949

Ne en Grande-Bretagne, installe

aux Etats-Unis en 1876

Page d'un album inedit intitule

« July 1913 » {Juillet 19 13), realise

dans I'lle de Great Chebeague

{Maine), 1913

Epreuves aux sels d'argent rehaussees

d'encre, 30,7 x 54,2 cm. Acquisition

financee par la Richardson Foundation

Page 77

Erwin E. Smith

1886-1947

Mounting a Bronco {En montant sur

un cheval a demi-sauvage ), vers 1910

Epreuve aux sels d'argent, 28,1 x 37 cm.

Fonds The Family of Man

Page 61

W. Eugene Smith

1918-1978

Welsh Miners {Mineurs gallois),

1950

Epreuve aux sels d'argent,

26,7 x 32,6 cm. Achat

Page 200

Sans titre, extrait de la serie

Country Doctor {Medecin de

campagne), 1948

Epreuve aux sels d'argent,

33,9 x 25,9 cm. Achat

Page 196

Frederick Sommer

Ne en Italie en 1905, installe

aux Etats-Unis en 1931

Max Ernst, 1946

Epreuve aux sels d'argent,

19 x 24,1 cm. Don de Nelson

A. Rockefeller

Page 177

Moon Culminations

{Les apogees de la Lune), 1951

Epreuve aux sels d'argent,

24.4 x 19,3 cm. Don de l'artiste

Page 136

Edward Steichen

i879-!973
Ne au Luxembourg, installe

aux Etats-Unis en 1881

Self-Portrait, Milwaukee

{Autoportrait dans le Milwaukee),

1898

Epreuve au platine, 19,6 x 9,8 cm.

Don de l'artiste

Page 82

Moonrise - Mamaroneck, New York

{Lever de lune a Mamaroneck, dans

I'Etat de New York), 1904

Epreuve au platine et au ferrocyanure,

38,9 x 48,2 cm. Don de l'artiste

Page 81

Midnight - Rodin 's Balzac

{Minuit - Le « Balzac » de Rodin),

1908

Epreuve au pigment sur collotype,

teintee a la main, 30 x 36,2 cm.

Don de l'artiste

Page 89

Alfred Stieglitz, 1909- 1910

Epreuve au platine, 28,7 x 24 cm.

Don de l'artiste

Page 96

Pillars of the Parthenon

{Les Colonnes du Parthenon), 192 1

Epreuve au platine, 48,7 x 34,4 cm.

Don de l'artiste

Page 104

Gloria Swanson, 1924

Epreuve aux sels d'argent tiree par

Rolf Petersen en 1961, 42,1 x 34,2 cm.

Don de l'artiste

Page 123

Ralph Steiner

1899-1986

Sign, Saratoga Springs

{Affiche a Saratoga Springs), 1929

Epreuve aux sels d'argent,

24.5 x 19,9 cm. Don de l'artiste

Page 141

American Rural Baroque

{Baroque rural am ericain), 1930

Epreuve aux sels d'argent,

19,2 x 24,3 cm. Don de l'artiste

Page 139

Alfred Stieglitz

1864-1946

Le « Flatiron » a New York, 1903

Photogravure sur velin, 32,8 x 16,9 cm.

Achat

Page 83

Le « Mauretania », 1910

Photogravure, 34 x 25,9 cm. Achat

Page 92

Exposition Picasso-Braque a la

galerie 291, 1915

Epreuve au platine, 19 x 23,8 cm.

Don de Charles Sheeler

Page 93

Hands and Thimble - Georgia

O'Keeffe {Mains et de a coudre

- Georgia 0' Keeffe), 1920

Epreuve au platine, 24,9 x 20,2 cm.

Don de David H. McAlpin

Page 103

Apples and Gable, Lake George

{Pommes et pignon, lac George),

1922

Epreuve aux sels d'argent,

11,6 x 9,1 cm. Don anonyme

Page 114

From the Shelton, West {Vue prise

du « Shelton », vers I'ouest), 1935

Epreuve aux sels d'argent,

24.3 x 19 cm. The Alfred Stieglitz

Collection, don de Georgia O'Keeffe

Page 118

From the Shelton, West {Vue prise

du « Shelton », vers I'ouest), 1935

Epreuve aux sels d'argent,

24,5 x 19,1 cm. The Alfred Stieglitz

Collection, don de Georgia O'Keeffe

Page 119

Paul Strand

1890-1976

Sans titre, 1915

Epreuve au platine, 25,7 x 30,4 cm.

Don de l'artiste

Page 98

Sans titre, vers 1915

Epreuve au platine, 28,2 x 24,3 cm.

Don de l'artiste

Page 99

Akeley Motion Picture Camera

{Camera Akeley), 1923

Epreuve aux sels d'argent,

24,5 x 19,5 cm. Don de l'artiste

Page 112

Gaston Lachaise, 1927-1928

Epreuve aux sels d'argent,

24.4 x 19,5 cm. Fonds John

Parkinson III

Page 119



Leaves II (Feuilles II), 1929

Epreuve au platine, 24,5 x 19,8 cm.

Don de Georgia O'Keeffe

Page 103

Church (Eglise ), 1944

Epreuve aux sels d'argent,

24,2 x 19,3 cm. Don de Mme Armand

P. Bartos

John Swope

Mort en 1979

Cap d'Antibes, France, 1948

Epreuve aux sels d'argent,

26,7 x 34,4 cm. Don de l'artiste

Page 225

John Szarkowski

Ne en 1925

Column Capital, Guaranty

Building, Buffalo (Chapiteau de

colonne, immeuble Guaranty

a Buffalo), 1952

Epreuve aux sels d'argent,

25,5 x 33,4 cm. Achat

Page 192

Doris Ulmann

1882-1934

Sans titre, vers 1930

Epreuve au platine, 20,6 x 15,7 cm.

Achat

Page 95

James Van Der Zee

1886-1983

Baptism Celebration to Maria

Warma Mercado (Festivites du

bapteme, pour Maria Warma

Mercado), 23 avril 1927

Epreuve aux sels d'argent,

19,2 x 24,1 cm. Don de Harriette

et Noel Levine

Adam Clark Vroman

1856-1916

« Pueblo of Zuni » - Sacred Shrine

of Tadyallona (« Village des Zuhi »

- Site sacre de Taayallona), 1899

Epreuve au platine, 15 x 20,3 cm.

Acquisition par echange

Page 62

Weegee (Arthur Fellig)

1899-1968

Ne en Autriche, installe aux

Etats-Unis en 1909

Harry Maxwell Shot in Car

(Harry Maxwell tue par balle dans

sa voiture), 1936

Epreuve aux sels d'argent,

35,4 x 26,6 cm. Don de l'artiste

Page 167

Brooklyn School Children See

Gambler Murdered in Street

(Des ecoliers de Brooklyn regardent

le corps dlunjoueur assassine dans

la rue), 1941

Epreuve aux sels d'argent,

26,2 x 33,5 cm. Don anonyme

Page 166

Dan Weiner

1919-1959

El Morocco, New York, 1955

Epreuve aux sels d'argent, 23,1 x 34 cm.

Fonds The Family of Man

Page 198

Shoppers Glimpse a Movie Star at

Grand Central Station, New York

(Des passants apergoivent une

vedette de cinema a la gare Grand

Central a New York), 1953

Epreuve aux sels d'argent,

23,4 x 34,1 cm. Don de Sandra Weiner

Edward Weston

1886-1958

Nahui Olin, 1924

Epreuve aux sels d'argent,

22,9 x 17,7 cm. Achat

Page 108

Torso of Neil (Le Buste de Neil),

1925

Epreuve au platine et palladium,

23,2 x 14 cm. Achat

Page 106

Pepper No. 30 (Poivron n° 30), 1930

Epreuve aux sels d'argent, 24 x 19 cm.

Don de David H. McAlpin

Page no

Les Dunes de POcean, 1936

Epreuve aux sels d'argent, 19 x 24,3 cm.

Don de David H. McAlpin

Page 116

Hot Coffee, Mojave Desert

(Cafe' chaud, desert de Mojave), 1937

Epreuve aux sels d'argent,

19 x 24,2 cm. Achat

Page 155

North Shore, Point Lobos,

California (Le Rivage Nord,

Point Lobos, Californie), 1946

Epreuve aux sels d'argent,

19,1 x 24,1 cm. Achat

Page 184

Clarence H. White

1871-1925

Mme Clarence H. White, 1906

Epreuve au platine, 24,8 x 19,7 cm.

Fonds John Parkinson III

Page 89

New England Street (Une rue en

Nouvelle-Angleterre), 1907

Epreuve au platine, 24,1 x 15,8 cm.

Don de M. et Mme Clarence

H. White, Jr.

Page 87

The Skeleton of the Ship, Bath,

Maine (La Charpente du navire ,

Bath, Maine), 1917

Epreuve au platine et a la gomme

bichromatee, 24,4 x 32,5 cm.

Don de M. et Mme Clarence

H. White, Jr.

Page 93

Minor White

1908-1976

Pacific (Pacifique), 1947

Epreuve aux sels d'argent,

16,8 x 20,8 cm. Don de David

H. McAlpin

Page 183

Peeled Paint (Peinture ecaillee), 1959

Epreuve aux sels d'argent,

24,1 x 18,7 cm. Don de Robert

M. Doty

Page 213

Garry Winogrand

1928-1984

Park Avenue, New York, 1959

Epreuve aux sels d'argent,

56,7 x 37,8 cm. Don de l'artiste

Page 243

Los Angeles, 1964

Epreuve aux sels d'argent,

22,9 x 34 cm. Achat

Page 227

Dallas, 1964

Epreuve aux sels d'argent,

22,7 x 34 cm. Acquisition financee

par l'lnternational Program

Page 240

Willard Worden

(dates inconnues)

Market Street, San Francisco,

18 avril 1906

Epreuve aux sels d'argent, 18,5 x 24 cm.

Fonds David H. McAlpin

Page 7 6

Armee americaine

(U.S. Army Signal Corps)

Russian Slave Laborer Points out

Former Nazi Guard Who Brutally

Beat Prisoners (Un travailleur force

russe de'signe un ancien garde nazi

qui brutalisait les prisonniers),

14 avril 1945

Epreuve aux sels d'argent,

19,7 x 24,3 cm. Fonds d'acquisition

anonyme

Page 171

Armee americaine, marine

(U.S. Navy)

Explosion Following Hit on the USS

Franklin by Japanese Dive Bomber

(Explosion apres Vattaque du

« Franklin » par un bombardier

japonais), 19 mars 1945

Epreuve aux sels d'argent,

27,1 x 34,2 cm. Don d'Edward Steichen

Page 169

Anonyme

Seventh Avenue , 4.2nd and 43rd

Streets, New York City, View

Facing North Along West Side of

Seventh Avenue, Showing Sidewalk

Condition (VIIe Avenue entre les 42e

et 43e Rues a New York, vue prise

sur le cote ouest de la VIP Avenue en

direction du nord, montrant Vetat

du trottoir), 1914

Epreuve aux sels d'argent, 19 x 24 cm.

Don de Barbara Foshay-Miller

Page 7 8

Anonyme

Coronado Beach, Californie,

vers 1930

Epreuve aux sels d'argent, 10,7 x 6 cm.

Fonds Lois et Bruce Zenkel

Page 130

Anonyme

Photo publicitaire pour le film

« The Common Law », 1931

Epreuve aux sels d'argent,

26,7 x 34,7 cm. Achat

Page 12 7
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