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Julia Margaret Cameron, Sir John Her-
schel, 1867.

La macchina fotografica di Nicéphore
Niépce, 1926.

Veduta dalla finestra di Gras (1826-27)
Nicéphore Niépce

L’Autore

Joseph Nicéphore Niépce nasce a Chalon-sur-Saone 3
in Francia nel 1765. Di condizioni sociali sufficiente-
mente agiate, dedica l'intera vita alla sperimenta-
zione nei pit diversi campi della tecnica, sempre in
collaborazione con il fratello Claude. Gia nel 1807 i
due fratelli brevettano un particolare tipo di moto-
re, chiamato «Pireoloforoy, con il quale fanno navi-
gare una barca sul fiume Saone. Ma il vero, grande
interesse di Nicéphore Niépce & quello di perfezio-
nare il metodo di fissaggio delle immagini ottenute
attraverso I'uso della camera oscura, senza l'inter-
vento manuale. Dopo numerosi tentativi, iniziati
intorno al 1816, Niépce riesce a ottenere i primi
concreti risultati nel 1826, quando realizza
un'«eliografiax, che riproduce unincisione del XVII
secolo di Isaac Briot. Incoraggiato da questo risulta-
to, Niépce prosegue nelle sue ricerche fino a quan-
do, I'anno successivo, & in grado di fissare su una

lastra di peltro un'immagine presa dalla finestra

della sua camera: per quanto oggi di difficile

decifrazione, questa é considerata la prima
vera fotografia della storia.

Nello stesso anno si reca a Londra per

incontrare il fratello; durante il viaggio
incontra a Parigi il pittore Louis-Jacques-
Mandé Daguerre, anch'egli impegnato e

in esperimenti fotografici. Non trovando

in Inghilterra alcun concreto interesse

per le sue ricerche, Niépce ritorna in

Francia, dove nel 1829 stende un contratto societa-

rio con Daguerre, relativo al perfezionamento e allo

sfruttamento dell'invenzione. Niépce muore nel

1833; in sequito, Daguerre apporta notevoli miglio-

rie al procedimento di Niépce e brevetta nel 1839 il

«dagherrotipoy, diventando ufficialmente «l'inven- sz

tore della fotografia».
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Limmagine

La Veduta dalla finestra di Gras & un'immagine
estremamente semplice e testimonia in maniera
esemplare come I'interesse di Niépce non sia di
carattere estetico, ma tecnico. Gli elementi della
composizione rispondono appieno alle descrizioni
che Niépce fa al fratello Claude del luogo dove egli
cerca di fissare I'immagine attraverso |'azione della
luce: sulla sinistra la piccionaia poi, muovendo I'oc-
chio verso destra, un albero sullo sfondo, il tetto del
granaio, il forno — del quale si riconosce anche il
comignolo — e infine una parte della casa dei
Niépce. Cio che pit impressiona in questa immagi-
ne, ¢ il fatto che il sole colpisce in maniera eguale i
due lati degli edifici: I'esposizione di questa lastra
durd per ben otto ore, tempo durante il quale il sole
compie un ampio movimento da est a ovest. Se si

considera, inoltre, che destra e sinistra sono rove-
sciate specularmente, risulta chiaro come la
«realta» di questa immagine sia del tutto relativa
allo stato delle conoscenze del momento e che la
sua importanza va considerata soprattutto dal
punto di vista tecnico.

Il contesto

Nel corso della prima meta dell’Ottocento, numero-
si sono i personaggi che si dedicano al perfeziona-
mento delle tecniche di fissaggio e di stampa delle
immagini ottenute attraverso |'azione della luce.
Molti di questi personaggi, come nel caso di Niépce
e Daguerre, hanno rapporti diretti, mentre altri
giungono a risultati analoghi per vie diverse e
senza avere conoscenza dei risultati altrui. In parti-
colare gli anni Trenta e Quaranta vedono un fiorire
di sperimentazioni in ogni parte del mondo e, con-
temporaneamente, una corsa al brevetto dei diffe-
renti metodi trovati. Il brevetto significa infatti la
possibilita di sfruttare commercialmente I'invenzio-
ne, della quale si avvertono subito le grandi poten-
zialita. Tra i numerosi «padri della fotografia»
vanno dunque ricordati anche il francese Hyppolite
Bayard, lo scienziato inglese John Frederick William
Herschel, ma anche un personaggio sconosciuto
sino a pochi anni or sono come Antoine Hercules
Florence, che giunse a risultati analoghi lavorando
a Campinas, in Brasile, e per questo motivo rimase
ignorato sino al 1977.

Cio che pit colpisce & il diffondersi rapidissimo di
queste tecniche di riproduzione, il favore che esse
incontrano nel pubblico e la loro applicazione nei
pil svariati campi. | viaggiatori abbandonano il
quaderno degli schizzi per riprendere le immagini
attraverso i nuovi apparecchi, gli scienziati le utiliz-
zano per i loro studi, gli artisti iniziano a preferire le
riproduzioni ai modelli dal vero. Gia nel 1841 a
Parigi uno studio professionale arriva a realizzare
pit di 1500 ritratti in un anno. Questo fervore di ini-
ziative porta con sé un costante miglioramento
degli strumenti, inserendosi appieno nel clima
inneggiante al progresso tecnico, tipico della meta
del XIX secolo.
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DAGUERREOTYPE

Copertina del primo manuale sul dagher-

rotipo realizzato da Daguerre, 1839.

La macchina fotografica utilizzata da

Daguerre, 1839.

Dagherrotipo di Daguerre, I/ Louvre visto
dalla riva sinistra della Senna, 1839.

’Autore

Louis-Jacques-Mandé Daguerre nasce a Cormeilles-
en-Paris, in Francia, nel 1787. Inizia la sua attivita
come pittore e disegnatore di scenografie. Nel
1822, in societa con Charles Marie Bouton — pitto-
re, allievo di Jacques Louis David — da vita a una
forma di spettacolo che avra un grande successo, il
«Diorama». In un ambiente circolare, vengono
poste delle scenografie di grandissime dimensioni,
che ritraggono con straordinaria verosimiglianza
luoghi celebri, paesaggi naturali o citta. Anche a
sequito di questa attivita, per migliorare ancor piu
|a veridicita dei suoi «Diorama», Daguerre si dedica
alla ricerca sui materiali fotosensibili e nel 1829 si

lega con un contratto a Niépce, del quale ha cono- &s

sciuto i recenti successi nel campo dell'eliografia.
Dopo la morte di Niépce, Daguerre prosegue da
solo le sue ricerche fino a quando, nel 1839, non &
in grado di presentare i risultati delle sue sperimen-
tazioni alla Accademia delle Scienze di Parigi. Nello
stesso anno, dopo che un incendio ha distrutto il
suo «Diorama», Daguerre si dedica a tempo pieno
al perfezionamento, allo sfruttamento economico e
alla diffusione della sua scoperta. Ottiene un sussi-
dio dallo stato, da alle stampe un manuale di utiliz-

zo del dagherratipo (questo il nome dell'immagine 52

fotografica brevettata da Daguerre), che viene
immediatamente pubblicato in trenta edizioni, infi-
ne brevetta e commercializza, insieme al cognato
Alphonse Giroux, gli apparecchi e |'attrezzatura
necessaria per realizzare i dagherrotipi. Nonostante
questa opera di pubblicizzazione, lo strumento
rimane di non facile utilizzo, soprattutto perché
richiede lunghissimi tempi di posa, e questo ne ral-
lenta la pur ampia diffusione. Ma Daguerre non si
preoccupa delle necessarie migliorie dello strumen-
to: ritorna alla pittura, sua attivita giovanile, e
muore a Bry-sur-Marne nel 1851.

Limmagine

Come ¢ facile comprendere confrontando questa
immagine con quella di Niépce riprodotta nella
pagina precedente, & chiaro che nel corso di dieci
anni la tecnica fotografica aveva compiuto passi da
gigante. Mentre gli edifici ripresi da Niépce sono
quasi irriconoscibili, la strada riprodotta da
Daguerre & pienamente leggibile, sin nei. minimi
particolari. Una testimonianza del tempo esemplifi-
ca lo stupore dei contemporanei di fronte a questi
risultati: «E impossibile immaginare la squisita
minuziosita del disegno. Mai nessun dipinto, nessu-
na incisione poté awvicinarvisi. Per esempio: nella
veduta di una strada, & possibile discernere un'in-
segna lontana, e I'occhio percepisce che vi & una
scritta sopra, ma i caratteri sono cosi piccoli che

Boulevard du Temple (1838 ca)
Louis-J.-Mandé Daguerre

non & possibile leggerli a occhio nudo. Con I'aiuto
di una lente potente, capace di cinquanta ingrandi-
menti, ogni lettera divenne chiaramente e distinta-
mente leggibile, e cosi pure le minime screpolature
e i pill piccoli segni sulle pareti degli edifici, e perfi-
no la pavimentazione delle strade.

In questa ripresa di un boulevard parigino — e
tali immagini sono oggi particolarmente utili anche
per ricostruire il volto antico delle citta — & curioso
notare le uniche figure umane riconoscibili, in bas-
50 a sinistra. Si tratta di un lustrascarpe e di un suo
cliente, le cui fattezze si sono impresse sulla lastra
grazie alla loro momentanea immobilita, al contra-
rio dei pedoni e delle carrozze che affollavano in
quel momento la strada, ma che lo strumento
ancora primitivo di Daguerre non riusciva a fissare.

Ii contesto

La nascita e la diffusione della fotografia non sono
comprensibili appieno senza tenere conto del clima
culturale nel quale viene inventata. A questo pro-
posito, & significativa la provenienza di Daguerre
dal mondo degli spettacoli popolari del «Panorama»
e del «Dioramay. Il primo, nato agli inizi dell'Otto-
cento, consisteva in una semplice veduta dipinta, di
grandi dimensioni, con notevoli effetti prospettici e
illusionistici, ma ancora considerabile come un’evo-
luzione della tradizionale pittura di paesaggio. I
«Diorama» invece, inventato proprio da Daguerre,
presenta una maggiore complessita: come ha scrit-
to lo studioso Dolf Sternberger, «Daguerre era riu-
scito ad incantare gli spettatori elevando al massi-
mo |'impressione di un paesaggio svizzero; davanti
alla prospettiva costrui la facciata di una casa alpi-

~na e vi dispose all'intorno attrezzi rurali, il ceppo,

I'ascia e un po’ di legna tagliata. Si udiva poi il
belare di una capra nella stalla e il melodico scam-
panellio delle greggi in lontananza». A questi effet-
ti realistici, bisogna poi unire anche gli effetti-lumi-
nosi e sonori — quelli che oggi chiameremmo effetti
speciali — che imitavano il trascorrere del tempo
dal giorno alla notte, oppure simulavano un incen-
dio, 0 ancora le esplosioni di una battaglia. Lo
spettatore & posto al centro della scena, poiché il
diorama si svolgeva in sale circolari, in modo tale
da aumentare maggiormente [|'impressione di
realta dello spettacolo. In questa logica di sempre
maggiore capacita di imitare la realta, di stupire lo
spettatore, nascono le sperimentazioni di un perso-
naggio come Daguerre, che & prima di tutto artista,
diversamente dagli altri pionieri come Niépce e

70 Talbot, anzitutto inventori e scienziati.
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S3 a William H. Fox Talbot, Disegno foto-
genico, 1840.

William H. Fox Talbot, La scala, 1843.

- Disegno fotogenico (1900 ca)
N —
< William H. Fox Talbot

I’ Autore

William Henry Fox Talbot nasce a Melbury in
Inghilterra nel 1800. Proviene da una famiglia nobi-
le e si dedica alla fotografia mosso da interessi di
ordine scientifico e artistico. Diplomato all'Universita
di Cambridge nel 1826, membro della Royal Society
— la pit prestigiosa istituzione scientifica inglese del
periodo — dal 1832, inizia nel 1833 a misurarsi con
i problemi della camera oscura, durante un viaggio
in Italia. | primi disegni fotogenici risalgono alla
meta del decennio, quando Talbot scopre anche il
procedimento per ottenere un'immagine positiva
da un negativo. Sebbene non compiuti, questi espe-
rimenti sono di fondamentale importanza per la
storia e I'evoluzione successiva della fotografia.
Venuto a conoscenza dei contemporanei esperi-
menti di Daguerre, Talbot si affretta a presentare il
25 gennaio del 1839 i risultati delle sue ricerche
alla Royal Institution di Londra. Dopo due anni,
Talbot pud annunciare ufficialmente di avere perfe-
zionato la tecnica del disegno fotogenico, cui da
ora il nome di calotipo (dal greco kalos, che signifi-
ca bello). Insieme a questo annuncio, decide anche
di brevettare, almeno per I'Inghilterra, I'invenzione:
poiché Talbot sara molto rigido nel fare osservare
questo brevetto, e nel richiedere i diritti a chiunque
volesse usare questa tecnica, paradossalmente il
calotipo avra inizialmente piti fortuna in Francia che
nella sua terra d'origine. Nel 1844 da il via alla
pubblicazione della sua opera principale, The pencil
of nature (La matita della natura), un volume che
riunisce ventiquattro opere accompagnate da diver-
si testi di commento alle immagini. Nel 1852 Talbot
rinuncia infine a una parte dei diritti sul calotipo e
inizia a dedicarsi a un'altra fondamentale speri-
mentazione, quella sulla riproduzione fotomeccani-
ca delle immagini, dove ottiene risultati che verran-
no perfezionati in seguito. Infine, abbandona que-
ste ricerche e torna agli studi archeologici che lo
avevano interessato in gioventl. Muore a Lacock
Abbey nel 1877.

Limmagine

| soggetti preferiti da Fox Talbot furono soprattutto
due: la tenuta di Lacock Abbey, dove il fotografo
viveva e lavorava, e le nature morte. A questo
secondo genere appartiene il calotipo qui riprodot-
to. Come in ogni immagine che testimonia i primi
passi della tecnica fotografica, si trovano qui riunite
due esigenze all’apparenza contrapposte. Da un
lato, infatti, la fotografia & semplicemente il docu-
mento di una particolare porzione di realta, ripro-
dotta senza I'intervento manuale dell’autore, e
dunque la testimonianza di un esperimento riuscito.
Dall'altro lato, pero, I'immagine corrisponde a una
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serie di necessita estetiche che sono altrettanto
riconoscibili. Le suppellettili sono infatti disposte
sulle mensole secondo un ordine simmetrico preci-
50, senza alcuna casualita, il che dimostra come i
oggetti siano stati posizionati dall’autore per crea-
re una composizione. Composizione che rimanda
alla grande tradizione della natura morta, un genere
pittorico che sin dai primi anni del Seicento godeva
di grande favore tra gli artisti e tra il pubblico.

Sebbene lo scopo di Fox Talbot fosse quello di
ottenere un'immagine il pit chiara e piui riconosci-
bile possibile, i limiti tecnici e il trascorrere del
tempo hanno reso queste prove evanescenti, come
se fossero sul punto di scomparire. E anche questa
imperfezione, che sembra lasciare sulla superficie la
traccia degli anni, a rendere ancora piu affascinanti,
0qgi, le immagini dei pionieri della fotografia, che
sono insieme opere d'arte e ricordi di un passato
ormai lontano.

Il contesto

L'immagine qui analizzata appartiene alla Biblioteca
Estense di Modena, e fa parte di un gruppo di
diciannove calotipi, spediti tra il 1840 e il 1843 da
Talbot allo scienziato modenese Giovan Battista
Amici, accompagnati da una fitta corrispondenza. La
presenza di queste opere a Modena aiuta a com-
prendere meglio il contesto culturale in cui esse
sono nate, e i meccanismi della loro prima diffusio-
ne. Talbot, infatti, & prima di tutto uno scienziato e,
nel primo dei suoi numerosi viaggi in Italia, nel1822,
conosce il celebre matematico Giovan Battista
Amici, al quale chiede di poter vedere uno dei
microscopi di sua invenzione. Non solo lo scienziato
modenese acconsente alla sua richiesta, ma ricam-
bia la visita a Londra, e inizia con lui uno scambio
epistolare che prosegue sino al 1829. Nel 1839
nuove lettere, accompagnate dai calotipi, partono
da Lacock Abbey indirizzate all’Amici e a un altro
scienziato, il botanico Antonio Bartolini. Talbot scrive
all’Amici, che nel frattempo si & trasferito a Firenze
in qualita di astronomo, non solo in segno di stima,
ma anche per chiedergli di diffondere le sue immagi-
ni ad un congresso scientifico internazionale a Pisa.
Nel 1844, Talbot invia ad Amici un esemplare del
suo libro The pencil of nature, pregandolo di farne
dono al Granduca di Toscana, Leopoldo Il. Questo
piccolo ma significativo episodio serve a compren-
dere meglio come nell'avventurosa nascita della
fotografia si siano intrecciate motivazioni culturali,
scientifiche e anche politiche, scambi di conoscenze
tra personaggi appartenenti a diverse aree geografi-
che e culturali, e come si sia fin da subito verificata
quella rapida circolazione delle immagini che sareb-
be stato, di i a poco, il vero destino della fotografia.
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Robert Demachy, Giovane donna tra i
fiori, 1899.

Clarence H.White, Signora in nero con
statuetta, 1898.

Y Autore

Nato in Svezia nel 1813, Rejlander opera soprattut-
to in Inghilterra, a Wolverhampton. Pittore ritratti-
sta, si avvale della fotografia, secondo una prassi
comune del tempo, per realizzare le sue opere.
Negli anni Quaranta decide di dedicarsi interamen-
te alla fotografia. Il grande successo lo accompagna
nel corso degli anni Cinquanta, quando realizza
una serie di fotografie allegoriche, che ottengono il
favore anche degli strati pit conservatori e tradizio-
nalisti dell’ambiente artistico. Le sue immagini,
infatti, sono talmente elaborate, ricreate in studio,
da awvicinarsi piu alla pittura che non alla fotogra-
fia intesa come riproduzione meccanica della
realta. Il suo momento di massima celebrita coinci-
de con I'acquisto da parte della Regina Vittoria
d'Inghilterra dell'opera Le due strade della vita, in
occasione dell’Esposizione dei tesori d'arte di
Manchester del 1857. Nonostante la fama raggiun-
ta attraverso queste opere — alla quale non corri-
sponde perd un eguale riconoscimento economico
— nel 1865 Rejlander abbandona il genere allegori-
co per dedicarsi all'altra sua grande passione, quel-
la per il ritratto, sia di studio sia colto nella quoti-
dianita. Anche in questo caso, I'autore ottiene note-
voli riscontri, tanto che nel 1872 lo scienziato
Charles Darwin utilizza alcune delle sue fotografie
come illustrazioni del volume L’espressione delle
emozioni. Rejlander muore nel 1882.

Limumagine

Questa fotografia richiese un mese e mezzo di pre-
parazione ed elaborazione del materiale di cui &
composta. Rejlander infatti prima disegna la com-
posizione, poi fotografa i diversi gruppi di perso-
naggi, interpretati da attori professionisti, facendo
attenzione a mantenere credibili le proporzioni a
seconda della prospettiva in cui essi saranno visti
nell'insieme della composizione. Riunisce infine i
diversi negativi, anche ritoccandoli a mano, come in
un collage; in ultimo, dopo aver sovrapposto un
foglio di carta sensibilizzata, li stampa uno di segui-
to all'altro fino a giungere all'immagine finale. La
complessita di questo procedimento evidenzia la
natura del tutto particolare del concetto di fotogra-
fia di Rejlander. Per lui, infatti, la fotografia non &
espressione diretta della realta, ma elaborazione
del vero in chiave artistica: per questo motivo si
awvale di tutti i trucchi concessi dal mezzo fotografi-
co, e per questo ritiene che la fotografia possa com-
petere con la pittura sul suo stesso terreno. La
composizione, non a caso, ha il carattere tipico
della pittura ufficiale del tempo, e rappresenta,
attraverso le allegorie dei vizi (sulla sinistra) e delle
virtl (sulla destra), la strada che il giovane ¢ chia-
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/ Le due strade della vita (1857)
Oscar G. Rejlander

mato a prendere nella vita.

Insieme a questi aspetti tecnici e concettuali, vi
un altro elemento da considerare: attraverso la tra-
sformazione delle persone in personaggi, Rejlander
pud proporre al pubblico una serie di nudi che, se
isolati dal contesto della composizione, avrebbero
sicuramente creato scandalo e sarebbero stati cen-
surati. Si dimostra cosi per altra via |'aspetto irreale
di questa immagine, aspetto che verra aspramente
criticato dai fotografi della generazione successiva.

1I contesto

La figura di Rejlander rappresenta al meglio la cor-
rente fotografica cosiddetta «accademica» o «arti-
stica», che ebbe ampio sviluppo nella seconda
met3 dell'Ottocento. Autori come David Octavius
Hill e Robert Adamson, Gustave Le Gray, Henry
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Peach Robinson, Julia Margaret Cameron, vogliono
dimostrare che la fotografia pud competere alla
pari con la pittura, realizzando le proprie opere
come se si trattasse di dipinti, studiando la compo-
sizione dell'immagine attraverso disegni preparato-
fi, scegliendo soggetti di carattere simbolico o alle-
gorico. Le loro fotografie sono, non a caso, parago-
nabili stilisticamente e tematicamente alle opere di
artisti come Jean-Leon Gérdme, Ernest Meissonier,
William Holman Hunt, Dante Gabriel Rossetti, i pit-
tori ufficiali del periodo. | quali, a loro volta, fanno
uso della fotografia, proprio per rendere piu veritie-
re e pili credibili le scene che propongono sulla tele.
Dimostrando, cosi, che |'avvento del mezzo fotogra-
fico ha comunque modificato in maniera irreversibi-
le il rapporto tra la realta e la sua rappresentazione.

A testimonianza della credibilita di questo paral-
lelo tra la pittura e la fotografia di questi anni, va
ricordato che cosi come all'accademismo pittorico
si contrappone il realismo di Courbet e dei suoi
seguaci, cosi I'accademismo fotografico verra
aspramente contestato dalla corrente naturalista,
che avra in Peter Henry Emerson il suo principale
rappresentante.

Luoghi fondamentali di nascita e diffusione dellz
concezione artistica della fotografia sono le
«Societd fotografiche». Queste societa hanno Iz
funzione di diffondere il linguaggio fotografico
attraverso riviste e soprattutto esposizioni, sia locali
sia internazionali. La presenza della fotografiz
all'interno delle mostre d'arte o delle grandi esposi-
zioni universali — eventi che richiamano milioni ¢
persone — @ particolarmente importante per I'affer-
mazione definitiva di questo mezzo all'interno dellz
societa e della cultura contemporanee.
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Nadar sul suo pallone aerostatico. La fo-
tografia & stata realizzata dallo stesso
Nadar.

Mélandri, Sarah Bernhardt e il suo busto,
1876.

Nadar

LAutore

Nato nel 1820 a Parigi, Nadar (pseudonimo di Félix 4

Tournachon) & una figura caratteristica della cultura
francese della seconda meta dell'Ottocento.
Dapprima si dedica all'illustrazione, in particolare
quella satirica, realizzando un capolavoro come il
Panthéon Nadar, raccolta di oltre 300 ritratti carica-
turali di personaggi pubblici del periodo. A seguito
di questa esperienza, si avvicina alla fotografia,
divenendo uno dei ritrattisti pitt noti del paese.
Negli anni Sessanta il suo studio fotografico, fonda-
to nel 1856 e situato nel centralissimo Boulevard
des Capucines, arriva ad avere ben ventisei dipen-
denti, tra i quali anche il figlio Paul, destinato a sua
volta ad essere un ottimo ritrattista. Ma gli interessi
di Nadar non si limitano alla gestione dell'avviata
attivita commerciale: attraverso le sue caricature si
impegna politicamente a fianco dei repubblicani
liberali, continuando nel medesimo tempo le speri-
mentazioni fotografiche. Nel 1858 realizza una
straordinaria serie di riprese dal pallone aerostatico,
congiungendo cosi le sue due grandi passioni, |a
fotografia e il volo. Nello stesso tempo, esegue un
ampio lavoro di documentazione sul sottosuolo di
Parigi, utilizzando anche le sue conoscenze sull'uso
della luce artificiale, allo studio della quale si dedica
da diversi anni.

La sua fortuna inizia a scemare nel 1870, a causa
della crisi successiva alla guerra franco-prussiana;
nel 1900 una importante mostra all‘interno della
Esposizione Nazionale riporta |attenzione su que-
sto grande protagonista della fotografia dell'Otto-
cento. Nadar muore a Parigi nel 1910.

Limmagine

In questo ritratto di Sarah Bernhardt, I"attrice tea-
trale pit celebre della seconda meta del XIX secolo,
si trovano riunite tutte le caratteristiche della ritrat-
tistica di Nadar. In primo luogo & da evidenziare |'e-
strema essenzialita dell'immagine, costituita solo
dalla figura e dalla «colonna» su cui poggia il brac-
cio destro. Tale semplicita compositiva deriva
soprattutto dalla scelta di Nadar di avvalersi di un
fondale scuro, che concentra tutta |'attenzione dello
spettatore sul soggetto. In questa scelta Nadar rive-
la appieno la sua originalita nel panorama della
fotografia di ritratto di questi anni: la consuetudine
del periodo &, infatti, quella di ambientare la figura
accompagnandola con fondali dipinti, abbigliamen-
ti e arredi, cosi da creare un'autentica scenografia
nella quale immergere il soggetto.

Nadar preferisce invece una visione spoglia, in
grado di evidenziare al massimo I'espressione del
viso e del corpo del modello; allo stesso modo, rifiu-
ta un'altra prassi caratteristica degli studi fotografi-

= Sarah Bernhardt (1860-65)

ci del tempo, quella di ritoccare la fotografia a
mano, in maniera da accentuare o nascondere alcu-
ne caratteristiche dell'immagine.

Per Nadar, la fotografia non deve ricorrere ad
alcun espediente che non sia specificamente foto-
grafico e quindi dedica una grande attenzione all'il-
luminazione, che cala dall'alto di un lucernario, e
alla posa, che in genere, come in questo caso, & di
tre quarti. La grande semplicita di questa composi-
zione permette quindi di concentrarsi sull'unico ele-
mento veramente importante del ritratto, vale a
dire lo squardo dell'attrice, indirizzato direttamente
negli occhi dello spettatore.

Il contesto
Questa fotografia fa parte di una serie infinita di
ritratti realizzati da Nadar nel corso della sua carrie-
ra. Attraverso queste immagini, & in pratica possibi-
le avere un archivio completo dei volti pili noti della
cultura mondiale di oltre un trentennio: bisogna
infatti ricordare che la Parigi della seconda meta
dell’Ottocento era il centro indiscusso dell'arte. Per
la sua intelligenza e per la sua-sensibilita, Nadar
divenne ben presto il fotografo prediletto di tutto il
mondo intellettuale, tanto che ancora oggi i volti di
artisti come Charles Baudelaire e Edouard Manet,
Eugéne Delacroix e Gioacchino Rossini, Gustave
Courbet e Franz Liszt — per non citarne che alcuni —
sono legati alle sue fotografie. Per intendere appie-
no quale fosse il grado di amicizia e reciproca stima
che legava questi personaggi, € sufficiente ricordare
che la prima mostra degli impressionisti ebbe
luogo, nel 1874, proprio nello studio appena
abbandonato da Nadar in Boulevard des Capucines.
Nello stesso tempo, pero, Nadar incarna anche la
figura tipica del fotografo-imprenditore, che proprio
agli inizi della seconda meta dell'Ottocento vive il
suo primo momento di espansione. A fianco di que-
ste immagini cosi curate, scattate direttamente da
Nadar, escono infatti dallo studio del fotografo
migliaia di ritratti realizzati dagli assistenti, senza
alcun intervento da parte del maestro. E, questa,
una pratica normale nei grandi studi, come quelli di

. Adolphe Eugéne Disdéri o di Mayer & Pierson, i pit

celebri ritrattisti parigini del tempo, nati e cresciuti
sull'onda del grande successo della carte-de-visite,
che rese il ritratto fotografico abbordabile economi-
camente a un numero molto maggiore di clienti.

Questa situazione porta con sé la prima, vera
frattura tra la fotografia cosiddetta commerciale e
quella artistica, destinata, quest'ultima, a un'élite di
appassionati, disinteressati all’aspetto economico
dell'attivita fotografica: la figura di Nadar, nei suoi
risultati migliori, dimostra come questa rottura
possa anche essere evitata.
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Copertina di «Scientific American» del 19

ottobre 1878, dedicata alle cronofotogra-
fie di Muybridge.

Marcel Duchamp, Nudo che scende da
una scalan. 3,1916.

i’Autore

Etienne-Jules Marey nasce a Beaune in Francia nel
1830. Dopo essersi laureato in medicina, inizia I'in-
segnamento universitario al Collége de France, spe-
cializzandosi in biologia e fisiologia. Particolarmente
interessato al tema del volo, diviene anche amico di

Nadar, con il quale condivide questa passione. | 72

suoi studi e i suoi interessi lo portano ad awvicinarsi
alla fotografia: in particolare ¢ famosa una serata
tenuta a casa di Marey nel 1881, dove lo scienziato
conosce personalmente Eadweard Muybridge, gia
noto per le sue ricerche fotografiche sul movimento
animale. Nel 1882 & a Napoli, dove inizia ad usare
il «fucile fotografico», inventato insieme a Georges
Demeny, che fu suo collaboratore per oltre un ven-
tennio. Si tratta di uno strumento che permette di
ottenere 12 immagini successive in un secondo,
presentato da Marey all’Accademia delle Scienze di
Parigi nello stesso anno.

In questo periodo mette a punto anche il cro-
nofotografo a lastra unica, che gli permette di fissa-
re un soggetto in movimento in un’unica immagine.

“Negli anni successivi si adopera a perfezionare que-

sti strumenti, giungendo anche a risultati assai vici-
ni a quelli dei fratelli Louis e Auguste Lumiere, gli
inventori del cinematografo. | successi ottenuti in
campo scientifico e fotografico gli valgono vari rico-
noscimenti, tra i quali le cariche di Presidente della
Societd Francese di Fotografia nel 1894 e della
Accademia delle Scienze I'anno successivo. Marey
muore a Parigi nel 1904.

Limmagine

Il soggetto di questa cronofotografia & un uomo
che salta a piedi uniti sul posto. Per rendere |'imma-
gine di questa azione, Marey usa un apparecchio in
grado di scattare 60 immagini al secondo su di una
unica lastra; ma per rendere ancora piti leggibile il
tracciato di questa azione, Marey usa un ulteriore
espediente: il soggetto & interamente vestito dalla
testa ai piedi con una tuta nera sulla quale sono
applicati delle linee fosforescenti e dei punti bianchi
all'altezza delle articolazioni. L'azione si svolge,
naturalmente, su di un fondo nero.

In questo modo, Marey intende ottenere il massi-
mo di chiarezza scientifica, la dimostrazione visiva
della realta del movimento umano, cosi come aveva
gia fatto — e fara anche in seguito — con quello ani-
male. Cio che perd appare straordinario in questa
fotografia, & proprio |'aspetto piu visionario, certo
quello pit lontano dalle intenzioni dell’autore.
Quest'uomo diviene, infatti, quasi un fantasma e la
sua fisicita scompare per lasciare il posto a una
serie di punti e linee astratti, che sintetizzano l'idea
stessa di movimento.
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-~ Salto sul posto con i piedi uniti (1886 ca)
Etienne-Jules Marey

Si tratta, ancora una volta, di uno dei casi para-
dossali della fotografia: nata come documentazione
scientifica, si trasforma in qualcosa d'altro, in
oggetto estetico, in un‘apparizione di sogno che
non ha quasi pit alcun rapporto con la realta vissu-
ta quotidianamente. Non a caso, |'opera di Marey,
cosi come quella di Muybridge, oltre ad avere un'ef-
fettiva importanza scientifica, verra studiata con
grande attenzione da numerosi artisti del Nove-
cento, da Marcel Duchamp a Giacomo Balla a
Francis Bacon.

Il contesteo

['ambiente scientifico & tra i primi ad accorgersi e a
sfruttare le nuove potenzialita offerte dalla fotogra-
fia. Gli scienziati di ogni settore traggono da questa
invenzione aiuti fondamentali allo studio, fornendo
in cambio, al mondo della fotografia, una serie di
miglioramenti tecnici relativi soprattutto all'ottica
delle macchine. Non deve quindi stupire che tra i
padri della fotografia si trovino anche personaggi
come Marey, certo pill interessati allaspetto utilita-
ristico del mezzo che non a quello estetico. In parti-
colare, lo studio del movimento coinvolge molti
autori nell'ultimo ventennio del XIX secolo, quando
i progressi tecnici permisero di raggiungere impor-
tanti risultati in questo campo. Tra i tanti protagoni-
sti di questa vicenda, un ruolo centrale spetta senza
dubbio all'inglese trapiantato negli Stati Uniti
Eadweard Muybridge, fotografo professionista, il
cui volume Animal Locomotion, pubblicato nel
1887 e composto di ben 781 tavole dedicate al
tema del movimento, & una pietra miliare nella sto-
ria della fotografia. Altrettanto importante, anche
se meno nota, & |'opera dello statunitense Thomas
Eakins, pittore che insegnava all’'Universita della
Pennsylvania, dove aveva un incarico anche
Muybridge. Eakins sfruttod al meglio la vicinanza e
gli strumenti di Muybridge, ottenendo fotografie
simili a quelle di Marey, con il quale, del resto, era in
contatto epistolare.

Inoltre, lo sviluppo di queste ricerche ha uno
straordinario sbocco nel 1895, quando i fratelli
Lumiére presentano per la prima volta un‘inven-
zione destinata a cambiare non solo |'arte, ma le
stesse modalita visive dell'umanita, vale a dire il
cinema.
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FOI ET AMOUR

Paul Strand, Donna cieca, New York, 1916.

L’Autore

Alfred Stieglitz nasce a Hoboken negli Stati Uniti 12

nel 1864. Dopo essersi trasferito a New York con la
famiglia nel 1871, intraprende studi tecnici in
Germania. Qui, viene in contatto con William
Hermann Vogel, studioso di fotochimica, che lo
introduce al mondo della fotografia. Le sue prime
immagini sono del 1883, e ben presto giungono i
primi riconoscimenti pubblici, soprattutto nell’am-
biente della cosiddetta «fotografia artistica». Al
rientro negli Stati Uniti, nel 1890, inizia il suo carat-
teristico percorso, diviso tra |'attivita di fotografo e
quella di organizzatore e animatore culturale. Dopo
aver aderito a diversi circoli fotografici, nel 1902
fonda la «Photo-Secession», gruppo al quale aderi-
scono alcuni tra i migliori fotografi del tempo. Da
questa esperienza nasce |'anno successivo «Camera
Work», la rivista destinata a diventare la pubblica-
zione forse pill importante di tutta la storia della
fotografia. Nel suo instancabile attivismo, Stieglitz
apre infine nel 1905 anche una galleria d'arte, la
altrettanto celebre «291». «Camera Work» e Ia
galleria chiuderanno nel 1917, ma Stieglitz non
abbandonera mai il suo impegno nella diffusione
dell’arte. Nel frattempo la sua fotografia evolve
dalle iniziali suggestioni pittorialiste a modi piu
diretti, fino ad arrivare, negli anni Venti, agli
Equivalents (Equivalenti), serie di fotografie che
hanno come unico soggetto le nuvole. Nel corso
degli anni Trenta la sua figura assume un'importan-
za sempre maggiore all‘interno del panorama arti-
stico contemporaneo, e le sue fotografie vengono
acquisite dai principali musei del mondo.

Vimumagine

Questa immagine & sicuramente una tra le piu cele-
bri di tutta la storia della fotografia, per diverse
ragioni. Prima tra tutte, perché si tratta di una foto-
grafia che appare del tutto casuale, al contrario di
quelle che abitualmente venivano realizzate nello
stesso periodo. La composizione, qui, non & creata
artificialmente dal fotografo, ma nasce direttamen-
te dalla realta: la passerella che unisce la nave alla
terraferma ha la funzione di una diagonale lumino-
sa, che divide in due lo spazio dell'immagine.
Spazio che a sua volta & contenuto ai lati da altri
due elementi inclinati, la ciminiera sulla sinistra e la
scala sulla destra. Al centro della parte superiore, |l
riflesso bianco della paglietta del passeggero prote-
so in avanti, si trasforma in un ulteriore punto di
luce, sul quale si concentra |'attenzione dello spet-
tatore e costituisce |'asse verticale della composi-
zione. Il fotografo, dunque, non & pit il regista di
una messa in scena, ma |'attento testimone di un
evento. L'abilita del fotografo & quindi quella di uti-

13,72

il ponte di terza classe (1907)
Alfred Stieglitz

lizzare al meglio gli elementi propri dello strumen-
to, anzitutto i rapporti tra luce e ombra. Al contem-
no, questa fotografia & anche il documento veritierc
di un particolare momento storico: pur non essendo
mai stato un fotoreporter, Stieglitz ha aperto, con
questa e altre immagini, la strada anche alla foto-
grafia documentaria. Stieglitz ha infatti stampatc
I'intero negativo, senza tagliare nulla dell'immagine
ripresa dalla macchina; la verita della visione foto-
grafica & pili importante degli eventuali abbellimen-
ti che si possono ottenere in camera oscura. Ultimo
dato rilevante, che ha contribuito a far entrare |
ponte di terza classe nella leggenda, & la data d
realizzazione, quel 1907 che ha visto nascere 2
Parigi, nello studio di Pablo Picasso, uno dei dipint
pili celebri del secolo, Les demoiselles d"Avignon.
Due modi diversi, ma altrettanto importanti e altret-
tanto ricchi di consequenze, di aprire il XX secolo.

Il contesto

Stieglitz vive interamente il periodo eroico dellz
nascita e dell'affermazione delle avanguardie arti-
stiche a cavallo tra la fine dell’Ottocento e i prim
anni del Novecento. Il suo percorso viaggia paralle-
lo a quello della diffusione dellarte nuova neg’
Stati Uniti; si puo persino affermare che Stieglitz siz
stato uno dei principali artefici di quella stagione.
Infatti, le pagine della sua rivista e le pareti del
sua galleria sono state veicoli fondamentali per
conoscenza dell'arte europea oltreoceano. A tito
di esempio & sufficiente ricordare che la prima
mostra di Henri Matisse negli Stati Uniti & avvenuta
proprio nella galleria «291», gia nel 1908. Il foto-
grafo fu a diretto contatto anche con I'ambiente
dadaista, che andava crescendo a New York in que-
gli anni, tanto da divenire uno dei punti di riferi-
mento del movimento attraverso una nuova rivisiz
—anch’essa chiamata «291» — da lui fondata ne
1915.

Il contesto all'interno del quale nascono le foto-
grafie di Stieglitz & senza dubbio il piu vario che s
potesse immaginare al momento, e Stieglitz rappre-
senta forse il primo caso in cui davvero fotografia &
pittura si confrontano alla pari, sullo stesso livello
intellettuale. La stessa apertura mentale appartiens
a Stieglitz nella scelta dei fotografi da pubblicare
nella rivista; si va infatti dai maggiori rappresentant
del pittorialismo come Steichen, Demachy, Késebier,
sino ai primi rappresentanti di quella «fotografiz
diretta» che dominera il panorama mondiale ne

O 0

14 corso degli anni Venti, primo tra tutti Paul Strand

autentica scoperta di Stieglitz.
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Lewis Hine, Empire State Building, New
York City, 1930-31.

Lewis Hine, Empire State Building, New
York City, 1930-31.

L Autore

Lewis Hine nasce nel 1874 a Oshkosh, negli Stati 16

Uniti. Nel 1901 inizia ad insegnare alla Ethical
Cultural School di New York, dove avra tra i suoi

allievi anche Paul Strand; contemporaneamente, <

intraprende studi di sociologia e pedagogia alla
Columbia University. Inizia a fotografare in questi
anni, e nel 1904 utilizza il mezzo fotografico per
realizzare immagini di documentazione e di
denuncia, accompagnandole con scritti e riflessio-
ni teoriche.

Tra il 1904 e il 1916 realizza ser-
vizi sugli immigrati e sul lavoro
infantile, che contribuiranno alla
nascita di nuove leggi sul lavoro
minorile. Del 1918 & un’ampia
documentazione sull'opera della
Croce Rossa statunitense in
Europa al termine della Prima
guerra mondiale. Dall'inizio degli
anni Venti e per oltre un decen-
nio si dedica interamente a foto-
grafare la classe operaia ameri-
cana sui luoghi di lavoro, dalle
fabbriche ai cantieri. Nel 1932
riunisce una selezione di queste
immagini in un volume celebre,
Men at Work (Uomini al lavoro).
Esemplare ¢ la parte dedicata alla costruzione
dell’Empire State Building — concluso nel 1931 —
che Hine segue quotidianamente, vivendo fianco a
fianco con i lavoratori. Hine muore a New York nel
1940.

Limmagine

«Questo & un libro sugli “Uomini al lavoro”; uomini
coraggiosi, duri, che rischiano e sono ricchi di
immaginazione. Le citta non si costruiscono da sole,
le macchine non possono costruire le macchine, se
dietro di loro non ci sono il cervello e gli strumenti
dell'uomo. Noi chiamiamo questa I'Eta della
Macchina. Ma pit macchine usiamo, piu abbiamo
bisogno di uomini che le costruiscano e le guidino
(...). lo vi portero nel cuore dell'industria moderna
dove vengono costruite le macchine e i grattacieli,
dove il carattere dell'uomo & messo nei motori,
negli aeroplani, nelle dinamo dalle quali dipendono
la vita e la felicita di milioni di noi». Cosi scriveva
Lewis Hine nell'introduzione del libro Men at Work,
dal quale questa immagine & tratta. E in effetti &
facile riconoscere in questa fotografia I'intento che
guidava |'autore: non semplicemente un reportage
sull'industria americana del tempo, ma un vero e
proprio inno agli uomini che vi lavoravano. Due ele-
menti caratterizzano |'immagine in maniera presso-

~ Centrale elettrica (1921)
Lewis Hine

ché totale; da un lato la forte presenza della mac-
china, del prodotto dell'ingegno umano che a sua
volta @ destinato a servire — o ad asservire — |'uo-
mo; dall'altro il corpo, co-protagonista di questa
rappresentazione. La macchina non ¢ vista come
nemica, ma, anzi, & interpretata nella sua meccani-
ca bellezza formale, come del resto accade in
numerose fotografie dell'industria di questo perio-
do. A sua volta I'uomo non &, come nella realta, un
operaio sfiancato dalla fatica, ma & una sorta di
eroe moderno, del quale & messa in rilievo, attraver-
50 una posa attentamente studiata, la forza fisica
dirompente, in grado di domare lo strumento. Si
assiste qui a un processo di idealizzazione del lavo-
ratore americano che ha il suo paradossale corri-
spettivo in quello che negli stessi anni era in corso
nell'Unione Sovietica, il nemico storico degli Stati
Uniti.

Il contesto

L'opera di Lewis Hine si inserisce all'interno di un
clima particolare, nel quale si intrecciano diversi
temi. Va anzitutto ricordato che Hine & un sociologo
che utilizza la macchina fotografica come strumen-
to in grado di dare maggior forza e credibilita alle
sue ricerche e alle sue battaglie. In questo modo, Iz
figura di Hine si inserisce in modo originale a mete
strada tra la fotografia puramente scientifica e
quella amatoriale, e contribuisce cosi alla loro evo-
luzione in senso documentario. Della fotografiz
scientifica Hine mantiene il carattere di oggettivitz
e di funzionalitd a uno scopo preciso — nel caso
specifico I'analisi delle condizioni di vita dei lavora-
tori minorenni delle fabbriche e delle miniere —
mentre della fotografia amatoriale mantiene Iz
capacita di cogliere momenti particolari della
realtd, dell’esistenza quotidiana, senza pretese d
ordine estetico.

Inoltre, gli stessi soggetti prescelti da Hine sonc
in questi anni al centro dell'attenzione di alcun
gruppi sociali non solo negli Stati Uniti, ma anche in
altri paesi: la classe operaia rivendica con sempre
maggior forza il proprio ruolo all'interno del proces-
s0 produttivo, si susseguono proteste e lotte che
hanno esiti diversi nei diversi paesi, ma che comun-
que rappresentano |'avento definitivo della moder-
na societa industriale.

Questo passaggio dalla denuncia al riconosci-
mento & evidente nel percorso di Hine: mentre le
prime fotografie documentano una situazione ¢
totale degrado, le ultime esaltano la figura dell’ope-
raio come costruttore della nuova citta, come parie
fondamentale e positiva di un progresso tecnico
che & — 0 almeno vuole essere — anche un progres-
so civile.
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Otto Dix, Ritratto dellavvocato Hugo

August Sander, Farmacista, Linz/Donau,

L’Autore

August Sander nasce a Herdorf-am-Sieg in 18

Germania nel 1876. Si awvicina alla fotografia
durante il servizio militare e decide di trasformare
questo interesse in professione nel 1898. Nel 1901
apre uno studio a Linz, in Austria, dove rimarra per
dieci anni, per trasferirsi poi a Colonia, una delle
capitali della cultura tedesca dell’epoca. In questo
periodo inizia il suo progetto pill ambizioso, quello
di fotografare in maniera oggettiva e il pili possibile
completa i suoi conterranei, creando un archivio di
tutti i tipi e di tutte le classi sociali della Germania
del tempo. Questo progetto viene persequito da
Sander nonostante le difficolta economiche succes-
sive alla Prima guerra mondiale; nel 1927 tiene una
prima mostra su questo tema al Circolo Artistico di
Colonia, intitolata Menschen des XX Jahrhundert
(Uomini del XX secolo). La mostra non passa inos-
servata, tanto che un editore di Monaco, Kurt Wolff,
decide di dare awvio all'ambizioso progetto edito-
riale di pubblicare in una serie di volumi oltre 5000
immagini di Sander; il primo di questi volumi vede
la luce nel 1929, con la prefazione del grande scrit-
tore espressionista Alfred Doblin.

All"avvento del nazismo, nel 1933, comincia per
Sander un periodo drammatico: il figlio Erich, attivo
nelle file del Partito Comunista, viene arrestato dai
nazisti e morira in carcere nel 1944, Lo stesso stu-
dio di Sander viene perquisito e gran parte del suo
materiale distrutto o sequestrato; cid che Sander
riusci a salvare, fu infine perduto nel bombarda-
mento di Colonia nel 1944. Della immensa mole di
lavoro di Sander rimangono dunque poche immagi-
ni, circa 500.

Dagli anni Trenta sino agli anni Cinquanta Sander
si dedica prevalentemente alla fotografia di paesag-
gio; dopo la fine della guerra, la sua figura viene
lentamente riscoperta e rivalutata e nel 1959 una
grande mostra a Colonia lo consacra definitivamen-
te tra i protagonisti della fotografia del XX secolo.
August Sander muore a Colonia nel 1964.

Limmagine

Questa fotografia fa parte del lavoro cui Sander ha
dedicato gran parte della sua vita, quella ricognizio-
ne fotografica sulla societa tedesca del proprio
tempo che porta il nome di Uomini del XX secolo.
Come in ogni ripresa di Sander, la figura umana
domina la composizione, ma ha anche un rapporto
molto stretto con I'ambiente circostante. Il perso-
naggio € immobile, in una posa non stereotipata,
vestito con gli abiti quotidiani, posto di fronte
all'apparecchio fotografico. Réderscheidt lo fissa
intensamente, fissando cosi anche lo spettatore; la
strada e completamente vuota, nessuna altra pre-

| pittore Anton Raderscheidt (1927)
August Sander

senza umana distrae |'attenzione di chi guarda dal
soggetto della fotografia. Al contrario di quanto
accade nei consueti ritratti di studio, il personaggio
non & idealizzato, Sander non tenta di accentuarne i
tratti fisiognomici, magari attraverso un'illuminazio-
ne particolare; allo stesso tempo, pero, Sander rifiu-
ta anche la casualita dell'immagine, la presunta
naturalezza che il ritratto potrebbe avere: chi guar-
da e perfettamente cosciente di essere davanti ad
una persona che sta posando, che e cosciente di
essere nel mirino di una macchina fotografica.

Il pittore Anton Raderscheidt non é caratterizzato
da alcun elemento che ricordi la sua professione:
rappresenta |'esemplare tipico del cittadino, di una
figura che & al contempo produttrice e prodotto
della citta in cui vive. A proposito di questa fotogra-
fia, il critico Flaminio Gualdoni ha scritto che «fa
pensare che un luogo é una persona, il crocevia
della storia di quella persona, e quella persona e
quel luogo sono una unita, e non si possono reci-
procamente astrarre».

II contesto

L'ambiente in cui nasce I'arte di Sander & quello
particolarmente vivace della Germania tra la fine
della Prima guerra mondiale e I'avvento del nazi-
smo nel 1933. In questo periodo si sviluppano dap-
prima le provocatorie ricerche dei dadaisti; in sequi-
to, nei primi anni Venti, appare sulla scena artistica
la corrente della Nuova Oggettivita, che avra nume-
rosi punti di contatto con la ricerca di Sander. Pittori
come George Grosz, Otto Dix, Christian Schad, e

112 fotografi come Hugo Schmélz e Albert Renger-

Patzsch interpretano la realta con uno squardo luci-
do e spietato, analizzando con estrema attenzione
ogni minimo particolare. La vita quotidiana, gli
oggetti, gli edifici, tutto diviene pretesto per una
descrizione ossessiva, che trasforma la realta stessa
in un'apparizione, in un sogno oppure in un incubo.
Non a caso questa corrente prendera anche il nome
di Realismo magico. A differenza delle avanguardie
precedenti, la Nuova Oggettivita non si pone in
esplicito contrasto con la societa e i costumi del
tempo, né con la tradizione del passato, ma assume
I'atteggiamento di un osservatore critico disincan-
tato. Questa attenzione e questo disincanto non
potevano essere graditi al nuovo regime, che cerca-
va |'adesione incondizionata degli intellettuali.
Alcuni dei protagonisti di questa vicenda, come ad
esempio Grosz, presero la strada dell’esilio; altri,
come Sander, poterono rimanere in Germania e
venne loro concesso di continuare a lavorare, a
patto di non affrontare pil tematiche sociali. Si
chiuse cosi una grande stagione della cultura tede-
sca ed europea del Novecento.
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Albert Renger-Patzsch, Cristallo, 1920 ca.

Edward Weston, Conchiglie, 1927.

Peperone (1930)

|

L’ Autore

Edward Weston & nato a Highland Park negli Stati 14

Uniti nel 1886. Dopo aver frequentato I'lllinois
College of Photography, apre uno studio nel 1909,
anna in cui sposa anche Flora May Chandler, dalla
quale avra ben quattro figli, due dei quali seguiran-
no le orme del padre. Inizialmente Weston segue le
tesi pittorialiste, ma ben presto diviene un seguace
della fotografia «diretta», sotto l'influenza di
Stieglitz e delle sue teorie.

Nel 1923 compie un viaggio in Messico insieme a -

Tina Modotti, anch'essa fotografa. Mentre la
Modotti viene coinvolta nelle vicende sociali e poli-
tiche del Messico, Weston si interessa soprattutto
all’aspetto naturale: nel 1926 percorre un lungo
viaggio all'interno del paese, realizzando una serie
di immagini divenute in seguito famose. Dopo que-
sta esperienza, si dedica alla natura morta, sempre
nel tentativo di trasformare le forme della realta in
pure composizioni astratte. Nel 1929 ¢ invitato alla
mostra «Film und Foto» (Cinema e Fotografia) a
Stoccarda, la rassegna pill importante di questi
anni. Nel 1932 fonda, insieme ad Ansel Adams e ad
altri il «Gruppo f.64» (in questa denominazione &
gia contenuta 'estetica di questi autori): f.64 rap-
presenta infatti la massima chiusura del diaframma,
che richiede una grande perizia tecnica e garantisce
la nitidezza e |a precisione assoluta dell'immagine.
Nel 1936 si reca nel deserto della California; I'anno
successivo, grazie a una borsa di studio, compie un
viaggio nel West, durante il quale scatta oltre 1500
fotografie: sara necessaria un'altra borsa di studio,
nel 1938, per stampare tutto il materiale.
Considerato ormai un maestro, nel 1946 € prota-
gonista di una grande mostra antologica al MOMA
di New York. Si dedica anche al cinema e alla foto-
grafia a colori, ma nel 1947 viene colpito dal morbo
di Parkinson, che interrompe la sua carriera. Edward
Weston muore a Carmel in California nel 1958.

Dimmagine

Salita di recente agli onori delle cronache per esse-
re stata venduta in asta a una cifra altissima (dimo-
strando cosi come la fotografia abbia ormai rag-
giunto un ruolo e un valore economico paritario a
quello della pittura), questa immagine rappresenta
al meglio i fondamenti della poetica di Weston.
Anzitutto la sostanziale indifferenza al soggetto:
che si tratti di un nudo femminile, di un paesaggio,
0, come in questo caso, di un semplice ortaggio, cio
che importa & la resa fotografica, la capacita del-
I'artista di trasformare la realta in pura visione, al
limite dellastrazione. Weston ha nei confronti della
realta, un duplice atteggiamento: da un lato non e
interessato a utilizzare la fotografia come testimo-

Edward Weston

nianza del reale; dall'altro, vuole scavare con I'ap-
parecchio dentro quella stessa realta, fino a render-
ne visibili gli aspetti nascosti, quelli non riconoscibili
a occnio nudo. Anche un peperone, allora, tiventa
un soggetto degno della massima attenzione: attra-
verso una tecnica raffinatissima, un esemplare
gioco di chiaroscuri, un‘inquadratura particolare,
una qualita di stampa elevatissima, il soggetto piu
banale subisce una metamorfosi straordinaria, che
lo rende qualcosa di unico. Il risultato conclusivo di
questa ricerca, & |'apparizione di un‘immagine
nuova e sconosciuta, di un gioco di linee e volumi
«puri» che possono competere con le migliori opere
dell'arte non figurativa.

Ii contesto

La necessita di essere quanto pili possibile precisi e
oggettivi & una delle caratteristiche principali della
fotografia nata tra le due guerre. Questa esigenza &
dettata da due considerazioni di ordine generale:
da un lato si tratta di una risposta polemica al dila-
gare di trucchi, immagini sfocate, elaborazioni
manuali, che aveva contraddistinto la fotografia
degli inizi del secolo. Dall‘altro lato, si voleva dimo-
strare che piu la fotografia era «pura» — cioé sfrut-
tava al meglio le proprie potenzialita tecniche —,
tanto piu era anche in grado di «trasformare» la
realta che rappresentava, senza per questo tradirla.
Gli ortaggi fotografati da Weston, come i fiori di
Imogen Cunningham, i meccanismi ottici o i mine-
rali ripresi da Albert Renger-Patzsch, diventano
forme astratte, puri giochi di linee, di chiaroscuri, di
luci ed ombre, ma al contempo rimangono testimo-
nianze della realta, del mondo. Permettono soprat-
tutto di vedere il mondo sotto una nuova luce.
Percio, anche se le fotografie di questi autori non
hanno alcun carattere sperimentale, esse riceveran-
no una particolare attenzione dal movimento sur-
realista, che voleva individuare gli aspetti piu
nascosti della realta e della vita quotidiana.
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Man Ray, Autoritratto, 1931.

Man Ray, Violon d’Ingres (Kiki), 1924.

L’ Awutore

Man Ray (il cui vero nome & Emmanuel Radnitzky)
nasce a Philadelphia negli Stati Uniti nel 1890. Si
awvicina negli anni Dieci all'ambiente artistico di
New York, dove diviene uno dei protagonisti del-
I'avventura dadaista locale. Fonda insieme a
Marcel Duchamp e a Walter Arensberg la «Society
of Independent Artists» e nel 1920 realizza le sue
prime fotografie creative, di carattere dadaista.
Nello stesso anno si trasferisce a Parigi e diventa
ben presto uno dei protagonisti della stagione del-
le avanguardie, in particolare del surrealismo.
Eseque ritratti fotografici di tutti i principali intellet-
tuali del periodo; allo stesso tempo opera anche
come fotografo di moda e sperimenta diverse tec-
niche fotografiche. Nel 1921 «scopre» i rayographs,
immagini ottenute senza |'uso della macchina foto-
grafica, che gli varranno I'attenzione di Tristan
Tzara, tearico principale del dadaismo.

Man Ray rifiuta qualsiasi specializzazione tecnica
e linguistica, a fianco della fotografia utilizza anche
gli strumenti tradizionali della pittura, realizza scul-
ture rielaborando oggetti comuni; si misura anche
con il cinema, realizzando, nel corso degli anni
Venti, alcuni cortometraggi. Nel decennio successi-
vo ¢ tra i principali promotori di alcune iniziative
surrealiste sia nel campo dell’editoria sia nell'orga-
nizzazione di esposizioni ed eventi artistici.

Nel 1940, in sequito all'invasione nazista della
Francia, Man Ray si rifugia prima a Lisbona e poi fa
ritorno negli Stati Uniti, dove rimane sino al 1950,
dedicandosi anche all'insegnamento della fotogra-
fia. Nel 1950 ritorna in Francia, continuando a lavo-
rare sino alla morte, avvenuta a Parigi nel 1976.

Dimmagine

Nell'introduzione alla cartella Les Champs délicieux
(I campi deliziosi), che conteneva questo rayograph,
Tristan Tzara scrive che gli oggetti di Man Ray si tro-
vano «in un mondo senza latitudine né longitudine,
in una particella di quell'infinito che, aperto ad
alcuni, & la scusa pit commovente che I'eta moder-
na puo ancora darsi per giustificare la propria atti-
tudine a produrre». Con queste parole, I'animatore
del dadaismo individua con chiarezza gli elementi
primari dei rayographs e di quel clima artistico. Un
pettine, un rasoio e altri oggetti non pit identifica-
bili fluttuano, come in un sogno, in uno spazio inde-
finito, nato dall'azione della luce sulla carta sensibi-
le (diceva Man Ray: «E la luce che crea. lo mi siedo
davanti al foglio di carta sensibile e penso»). Nel
rayograph la scelta e la disposizione degli oggetti &
casuale. La luce e le cose, sono, dunque, gli autenti-
ci protagonisti dell'immagine. Il pettine, il rasoio,
diventano quindi il soggetto attivo della composi-
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I campi deliziosi (1922)
Man Ray

zione, non sono pill lo strumento passivo nelle mani
dell‘artista. Il quale diventa a sua volta osservatore,
spettatore, che attende il formarsi dell'immagine.

La grande originalita dei rayographs di Man Ray
sta in questa capacita di utilizzare gli strumenti ori-
ginari della fotografia per dare vita a immagini ine-
dite; la stessa indifferenza che I'autore prova nei
confronti di alcune categorie formali come «astra-
zione» e «figurazione» & a questo proposito signifi-
cativa. Per Man Ray ha poca importanza quanto
I'oggetto sia riconoscibile, poiché cio che conta &
suggerire le infinite potenzialita che si trovano nella
realta, e le tante possibilita di metamorfosi del
mondo e delle forme che lo compongono.

Il contesto

Man Ray @ stato una delle figure chiave dell'arte
del XX secolo. Il contesto nel quale ha operato &
stato forse il pill importante punto di incontro del-
I'intelligenza artistica del Novecento, vale a dire la
Parigi degli anni Venti e Trenta. E sufficiente guar-
dare la galleria di ritratti realizzati da Man Ray per
rendersi conto della straordinarieta del momento e
del luogo: pittori come Pablo Picasso, Henri
Matisse, Joan Mird, Salvador Dali, René Magritte,
Max Ernst; scrittori come André Breton, Louis
Aragon, Marcel Proust; musicisti come Eric Satie,
lgor Stravinskij, Francis Poulenc; registi come Louis
Bufuel e René Clair, tutti sono passati da Parigi e
tutti si sono fermati davanti alla macchina fotogra-
fica di Man Ray.

Egli non era pero solo il ritrattista ufficiale di que-
sta vasta comunita di intellettuali provenienti da
ogni parte del mondo, ma era a sua volta uno dei
protagonisti delle innumerevoli iniziative nate in
quel contesto artistico. Dada e surrealismo si carat-
terizzano infatti, sin da principio, per una continua
attivita creativa, fatta di serate all'insegna della
provocazione, di letture poetiche, di spettacoli tea-
trali e musicali, di mostre destinate a suscitare pole-
miche.

In tutte queste occasioni i diversi linguaggi arti-
stici venivano messi in discussione e in relazione tra
di loro, dando vita a un clima realmente sperimen-
tale. In particolare questo accadeva nella breve sta-
gione dadaista, totalmente priva di dogmatismo
ideologico, pervasa anche da un grande desiderio di
divertimento, di sovvertimento di tutte le regole
accettate. Diventano cosi comprensibili le ricerche
artistiche di Man Ray, dai rayographs alle solarizza-
zioni, che sanno trasformare tecniche poco ortodos-
se 0 quasi totalmente dimenticate in nuovi stru-
menti creativi di straordinaria efficacia.
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Rodéenko, pubblicita dell'industria agrico-
= Mossel, 1925.

) Scale (1930)

I’ Autore

Aleksandr Rodcenko nasce a San Pietroburgo in 21

Russia nel 1891. Dal 1910 al 1914 frequenta la
scuola d'arte di Kazan, dove conosce Barbara
Stepanova, che sposera pit tardi. Nel 1915 ¢ a
Mosca e partecipa alle prime manifestazioni dell’a-
vanguardia artistica russa; dopo la rivoluzione &
particolarmente attivo nell'ambito della divulgazio-
ne dei nuovi ideali socialisti. La sua attivita artistica
si svolge in diversi ambiti, dalla pittura alla grafica,
dal design alla fotografia.

Fondamentale € anche la sua attivita di organiz-
zatore culturale. Nel 1920 inizia I'insegnamento al
VCHUTEMAS (Laboratori tecnico-artistici superiori).
In questi anni di febbrile attivita realizza alcuni dei
suoi piu celebri fotomontaggi.

Nel 1924 inizia a fotografare e dal 1928 abban-
dona definitivamente la pittura per la fotografia.
Nel 1925 progetta il celebre «Club operaio»,
modello di una sala di ritrovo per operai, che verra
presentato nel Padiglione dell'Unione Sovietica
all'Esposizione Internazionale di Arti Decorative e
Industriali a Parigi. Negli stessi anni realizza insie-
me al poeta Vladimir Majakovskij una serie di cam-
pagne pubblicitarie, con lo scopo di diffondere tra
la popolazione sovietica la conoscenza delle nuove
scoperte in ambito culturale, scientifico e sanitario.
Contemporaneamente collabora con la moglie alla
realizzazione di costumi e bozzetti per il teatro.

Come tutti i protagonisti dell’avanguardia sovie-
tica, anche Rod¢enko subisce il clima di restrizione e
censura presente nel paese a partire dalla meta
degli anni Venti, e progressivamente si ritira dalla
vita pubblica, dopo aver fondato nel 1930 il gruppo
«Ottobre», principale luogo di discussione fotogra-
fica dell’Unione Sovietica. Continua a lavorare iso-
lato e dimenticato sino alla morte, avvenuta a
Mosca nel 1956.

Dimmagine )

L'idea della fotografia come sperimentazione conti-
nua viene individuata da Rodcenko anche nella
posizione della macchina fotografica: cosi come la
fotografia aveva insegnato all'uomo a vedere in
modo nuovo, cosi la stessa fotografia doveva ora
essere in grado di vedere il mondo da un nuovo
punto di vista. Nascono cosi le immagini tipiche di
Rodcenko, come quella analizzata nella pagina a
fronte: la scalinata non € inquadrata frontalmente,
ma di scorcio, cosi da creare una prima deviazione
rispetto alle norme visive consolidate; inoltre, essa
non & ripresa dall'altezza dellocchio umano (quelle
che Rodcenko definiva ironicamente «riprese ombe-
licali»), ma da un punto di vista rialzato, in maniera
tale che non sia chiaramente percepibile se la figura
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Aleksandr Rodcenko

stia salendo o scendendo le scale. | gradini segnano
con evidenza I'alternarsi della luce e dell'ombra,
sino a trasformarsi in pure linee bianche e nere.
Infine, la figura che si trova al centro dell'immagine,
permette allo spettatore di pensare un contesto
spaziale «reale»; ma anche in questo caso, la soli-
tudine della figura e I'assenza di altri personaggi,
conferiscono alla scena un sapore metafisico, di
sospensione temporale, fortemente evocativo. Tutti
questi elementi sono tipici della ricerca fotografica
di questo periodo, come dimostrano le immagini di
autori come André Kertész, LaszI6 Moholy-Nagy,
Umbo, autori che della prospettiva dall’alto hanno
fatto un autentico centro della propria ricerca. £
innegabile perd che questa fotografia di Rodcenko
eserciti sullo spettatore un fascino particolare,
dovuto alla sua vicinanza con la celebre scena del
film di Sergej Ejzenstein La Corazzata Potemkin, in
cui una madre vede la carrozzina del bambino roto-
lare da una scalinata.

1l contesto

Per comprendere le vicende di Rodcenko e dell’a-
vanguardia russa & necessario ricordare che questi
artisti operano all'interno di un paese, I'Unione
Sovietica, che nel 1917 & stato teatro di una gran-
de rivoluzione politica e sociale. Gli artisti si sento-
no immediatamente coinvolti in questo processo
rivoluzionario, immaginando che il rinnovamento
sociale e politico vada di pari passo con il rinnova-
mento culturale. Pittori e scultori come Vasilij
Kandinskij, Marc Chagall, Kasimir Malevilc,

24 Vladimir Tatlin, El Lissickij, poeti come Majakowskij,

Sergej Esenin, Aleksandr Blok, registi come Sergej
Ejzenstein, DovZenko, Vsevolod Pudovkin, insieme a
molti altri, danno vita, con le loro creazioni, a una
delle stagioni piti feconde dell'arte del XX secolo.

Nel periodo che va dalla meta degli anni Dieci ai
primi anni Trenta, gli artisti partecipano in prima
persona alla costruzione della nuova societa sovie-
tica, non solo attraverso le opere e le mostre, ma
anche con l'insegnamento, con la realizzazione
degli apparati scenografici per le celebrazioni rivo-
luzionarie, con I'organizzazione di scambi culturali
con altri paesi europei. Questo clima di ricerca €
dapprima appoggiato e poi tollerato dalle autorita
almeno sino alla meta degli anni Venti.

Negli anni successivi, la politica culturale sovieti-
ca assume una direzione totalmente diversa: nasce
e si diffonde un‘arte ufficiale, sostenuta dalla Stato,
celebrativa e retorica, lontana da ogni innovazione
linguistica e stilistica. Alcuni dei protagonisti degi
anni eroici scelgono allora la via dell’esilio, altri i
suicidano, altri ancora, come Rodcenko, scelgono il
silenzio.
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Jacques-Henri  Lartigue, Delaye Grand
Prix, 1912.

L’Auntore

Jacques-Henri Lartigue nasce a Courbevoie in 1o

Francia nel 1894. Sin dall’eta di sei anni inizia a
fotografare con una macchina regalatagli dal
padre. A partire dagli anni Dieci, documenta la vita
della ricca borghesia parigina, soprattutto nei
momenti di svago. Grande appassionato dei nuovi
mezzi di locomozione, concentra la sua attenzione
soprattutto sulle automobili, sui primi aeroplani,
scattando una serie innumerevo-
le di istantanee. Nello stesso
tempo, & il pili attento osservato-
re dei luoghi alla moda della
capitale francese, in particolare il
Bois de Boulogne: anche in que-
sto caso, Lartigue risulta oggi un
prezioso testimone degli usi e
costumi di un‘intera classe socia-
le. Nel 1915 si dedica anche alla
pittura e seque i corsi all’
Académie Julian a Parigi. Le due
attivita proseguono parallele per
tutta la vita, ma é quella di foto-
grafo a essere riconosciuta a
livello mondiale nel 1963, con una grande mostra
al MOMA, Museum of Modern Art, di New York. Da
quel momento e sino alla sua morte, avvenuta a
Nizza nel 1986, la fama di Lartigue continua a cre-
scere, in corrispondenza di mostre e pubblicazioni a
|ui dedicate.

Limmagine

Come ogni immagine di Lartigue, anche questa rap-
presenta uno spaccato esemplare della societa del
tempo. La qualita della fotografia non é certo delle
migliori, ma cio che importa in questo caso € la
capacita dell'autore di cogliere dentro un unico
scatto I'essenza di un periodo storico.

Il luogo ¢ Biarritz, una delle spiagge piu alla
moda della Francia di inizio secolo. Nella parte infe-
riore della fotografia si vedono i bagnanti, bambini
e adulti, intenti ad osservare lo straordinario avve-
nimento che si svolge davanti ai loro occhi. Una
improbabile macchina volante, quasi un incrocio tra
una mongolfiera e un aquilone, si sta alzando verso
il cielo, oppure, come di frequente accadeva in que-
sti casi, sta cadendo rovinosamente al suolo.
Proprio a causa dei limiti tecnici dell'apparecchiatu-
ra utilizzata da Lartigue, I'immagine finisce per
assumere una inattesa visionarieta: infatti, in man-
canza di profondita di campo, il velivolo sembra
sorgere dalle rocce sullo sfondo, come se si trattas-
se di una moderna divinita marina. Siamo avvertiti
che cid non accade dalle posizioni delle figure
all'interno della fotografia. | personaggi in primo

Giochi di spiaggia, Biarritz (1905)
Jacques-Henri Lartigue

piano — si notino i vestiti alla marinara dei bambini
—sono di spalle, e guardano un punto non definito
di fronte a loro, mentre quelli in secondo piano e
sullo sfondo guardano verso la macchina; & chiaro,
dunque, che I'avvenimento si svolge al centro dei
due gruppi di persone e non, come potrebbe appa-
rire a prima vista, in lontananza. Quindi, oltre a
documentare i passatempi preferiti sulle spiagge di
quel periodo storico, questa fotografia crea anche
un effetto insieme comico e surreale, oltre a invitare
lo spettatore a osservare con attenzione i risultati
prodotti da una fotografia, anche da quella piu
«innocente.

Il contesto
Se Nadar ci ha lasciato i volti dei personaggi che
hanno reso celebre Parigi nella seconda meta

ss dell'Ottocento, e Man Ray quelli degli intellettuali

che ne hanno protratto la fama sino agli anni Trenta
del XX secolo, Lartigue ha invece documentato una
parte della societa all'interno della quale essi vive-
vano. Una societa ricca, dedita per lo piu a occupa-
zioni frivole, attentissima alla moda e affascinata
dalle nuove conquiste della tecnica, che si possono
incarnare sia nel biplano che nella macchina foto-
grafica. Una societa molto simile a quella descritta,
con grande minuzia di particolari, dal piu celebre
scrittore francese del periodo, Marcel Proust. Non &
un caso, infatti, che il primo volume della sua opera
principale Alla ricerca del tempo perduto, veda la
luce nel 1913, proprio contemporaneamente alle
immagini qui riprodotte di Lartigue. Ma, mentre in
Proust i riti mondani della borghesia e della nobilta
francesi fanno da sfondo a una profonda riflessione
sull'identita dell'autore, nel fotografo sono I'unico e
reale centro d'interesse, volutamente privo di ogni
motivazione psicologica e introspettiva. D'altra
parte, I'opera di Lartigue si inserisce — pur ad un
livello qualitativo molto alto — all‘interno di un
clima che vede la prima, ampia diffusione del
mezzo fotografico, e, di conseguenza, la nascita di
quella fotografia amatoriale che non ha alcun
intento artistico. Lo stesso apparecchio usato da
Lartigue, il cosiddetto «block-notes», era utilizzato
dai fotografi dilettanti per la sua semplicita d'uso e
per le sue piccole dimensioni, e non nasce quindi
come macchina professionale. Queste immagini,
come migliaia di altre nel resto del mondo, nascono
come ricordo privato, come pura passione persona-
le e saranno riconosciute come «artistiche» solo
molti anni dopo essere state scattate.
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Berenice Abbott, Da Broadway a Battery,
dal tetto dell’edificio della Irving Trust
Company, una strada di muri, 4 maggio,
1938.

| 2

L’ Autore

André Kertész nasce a Budapest nel 1894. Inizia a
fotografare negli anni Dieci del Novecento, mentre
lavora come impiegato presso la Borsa valori di
Budapest, dove continuera a svolgere |a professione
sino al 1923. Nel 1925 si trasferisce in Francia, a
Parigi, dove viene a contatto con I'ambiente intel-
lettuale del tempo, in particolare con i pittori Piet
Mondrian, Marc Chagall, il regista Sergej Ejzenstein,
I"architetto Adolf Loos.

Nel 1928 compra la sua prima Leica e inizia la
collaborazione con la rivista «Vu», collaborazione
che si protrarra sino al 1936. La serie delle
Distorsioni, realizzata a partire dal 1933, viene par-
ticolarmente apprezzata nell'ambiente surrealista.

Nel 1936 parte per New York, intenzionato a tra-
scorrere nella citta statunitense un anno, e a dedi-
carsi al reportage. In realta si fermera a New York
tutta la vita, divenendo, nel 1944, cittadino ameri-
cano. Nel 1949 firma un contratto di esclusiva con
Condé Nast, I'editore di riviste come «Vogue». Per
Condé Nast, con il quale lavorera sino al 1962, rea-
lizza numerosi servizi di architettura d'interni e di
arredamento. Da questi anni, il suo successo & sem-
pre crescente, testimoniato dalle mostre che gli
dedicano i maggiori musei del mondo — tra i quali si
ricordano il Musée d'Art Moderne di Parigi e il
Metropolitan Museum di New York — e dalle nume-
rose onoreficenze e premi che gli vengono conferit,
tra i quali spicca la medaglia d'oro alla Biennale di
Venezia del 1963. Muore a New York nel 1985.

Limmagine

Si tratta della visione dalla finestra di una strada di
New York, scattata subito dopo I'arrivo di Kertész
nella metropoli americana. La finestra serve all'au-
tore contemporaneamente da cornice, da griglia
compositiva e da filtro nei confronti del soggetto.
Limmagine & infatti suddivisa in quattro parti prin-
cipali, a loro volta contenenti altre piccole porzioni
di spazio, tutte racchiuse dentro un rettangolo pit
grande, che ribadisce il formato della carta fotogra-
fica. Limmagine che ne risulta & dunque frammen-
taria, senza pero perdere nulla della sua unitarieta e
della sua leggibilita. Allo stesso modo, la finestra
offre la possibilita a Kertész di distorcere lievemente
la visione, e di differenziare gli spazi. La parte in
alto a sinistra & quella piti deformata, tanto che il
grattacielo sembra smaterializzarsi sotto gli occhi
dello spettatore, per recuperare poi la sua stabilita
solo nella parte pil alta, dove I'effetto del vetro &
meno forte. Anche la parte di destra &, seppure in
maniera meno evidente, sottoposta al processo di
distorsione, come dimostrano I'edificio nel rettango-
lo superiore e la casa sulla destra in quello inferiore.

24

/ Terza Avenue, New York (1937)
André Kertész

Il riquadro sulla sinistra, invece, riporta a una visio-
ne diretta, non falsata, della realta: in tal modo,
un‘unica immagine si moltiplica, si apre a diversi
modi di apparizione. Va poi rilevato che questo
effetto di distorsione e le lievi differenze nella strut-
tura della finestra incidono anche sulla percezione
dello spazio dell'immagine. Sia per la presenza delle
due barre verticali nella parte alta, che invitano I'oc-
chio ad addentrarsi in profondita, sia per la maggio-
re immediatezza di lettura della sezione inferiore,
quest'ultima appare ancora pill rawvicinata di quan-
to non sia in realtd, contribuendo cosi a rendere
questa fotografia straordinariamente complessa
nella sua apparente semplicita e immediatezza.

Il contesto

Limmaginario del XX secolo si & costruito anche
intorno a due citta, Parigi e New York. Kertész & sta-
to uno degli autori che hanno contribuito alla nasci-
ta e alla crescita dell'immagine di queste citta, pro-
tagoniste della prima e della seconda meta del
Novecento. Infatti, se alcuni luoghi di Parigi e di
New York ci sono ormai familiari anche se non li
abbiamo mai visitati, questo deriva anche dal lavoro
di alcuni fotografi, che hanno scelto queste citta
come soggetto privilegiato della loro ricerca. New
York, in particolare, deve alla fotografia (e al cinema
poi, basti pensare a un film come Manhattan di
Woody Allen, dove la citta € autentica protagonista
della pellicola) la diffusione planetaria della sua
immagine, e di conseguenza anche una parte della
costruzione del suo mito. Il primo narratore per
immagini di New York pud essere considerato

78 Stieglitz, autore di una serie celebre di immagini

della citta innevata, ma determinanti sono state
senza dubbio gli scatti di un'autrice come Berenice
Abbott, allieva di Man Ray e scopritrice della gran-

23 dezza di Atget. Le grandiose architetture, il partico-

lare profilo della citta, le strade viste come moderni
canyon scavati tra i grattacieli, sono ricorrenti nella
sua opera, cosi come in quella di Andreas Feininger,

y di Margaret Bourke-White o di Lewis Hine, che ha

documentato la crescita di alcuni degli edifici piu
celebri della metropoli. In questo filone Kertész tie-
ne un ruolo di primo piano, anche perché il suo
squardo tipicamente europeo sa cogliere, a fianco
di quelli grandiosi, anche gli aspetti pili poetici e
nascosti di New York. Eppure, queste fotografie non
vennero immediatamente apprezzate negli Stati
Uniti. Come ricorda lo stesso autore: «Feci un inte-
ressante libro di foto scattate a New York. Portai il
layout a un editore e quello mi rispose “Mi spiace,
Kertész, ma lei & troppo umano. Lo faccia pit catti-
vo". Questo nel 1939. Il libro dovette attendere fino
al 1975 per essere pubblicato».
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Laszl6 Moholy-Nagy, Terrazzi del Bauhaus,
1925.

Lucia Moholy, Vassilij e Nina Kandinskif
nel loro soggiorno, 1926.

7~ Gelosia (1927)
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L’Autore

Laszl6 Moholy-Nagy nasce a Bacs Borsod in zz

Ungheria nel 1895. Compie studi umanistici, inter-
rotti dal richiamo alle armi nel 1914. Inizialmente si
dedica alla letteratura e alla pittura, frequentando
I'ambiente dell'avanguardia ungherese. Nel 1918
tiene la sua prima personale, I'anno successivo si
trasferisce a Vienna e nel 1920 é a Berlino, citta nel-
la quale vive per alcuni anni. A contatto con I'am-
biente dadaista berlinese, inizia le sue ricerche foto-
grafiche, incentrando dapprima la sua attenzione
sulla tecnica del collage. Nel 1924 viene invitato da
Walter Gropius a insegnare al Bauhaus di Weimar.
In questi anni prosegue il suo lavoro sulla fotogra-
fia, sperimentando varie tecniche, e in particolare
quella della fotografia «off camera». Nel 1925 vie-
ne pubblicato il suo libro Malerei, Fotografie, Film
(Pittura, Fotografia, Film), destinato a diventare uno
dei testi fondamentali dell'arte del XX secolo.

Nel 1925, durante un viaggio a Parigi, realizza
una serie di immagini riprese dalla Tour Eiffel, che si
caratterizzano per I'originale punto di vista, dall'alto
al basso e viceversa, che contribuiscono a rafforzare
ulteriormente la sua fama di sperimentatore. Nel
1928 abbandona il suo insegnamento al Bauhaus,
si dedica alla scenografia e alla diffusione della cul-
tura visiva contemporanea. Nel 1929 é tra gli orga-
nizzatori della mostra «Film und Foto» (Cinema e
Fotografia) a Stoccarda, uno degli eventi espositivi
di maggior rilievo del periodo.

Nel 1935 abbandona la Germania e si trasferisce
a Londra. Due anni dopo & a Chicago, dove dirige il
New Bauhaus; nel 1938 fonda la School of Design
all'interno dell'lllinois Institute of Technology, sem-
pre a Chicago, citta nella quale muore nel 1945.

Dimmagine

La pratica del fotomontaggio ben si presta alla
parodia, alla trattazione in chiave ironica o sempli-
cemente umoristica dell'immagine, come hanno
dimostrato i numerosi autori che hanno utilizzato
questa tecnica in chiave politica, da John Heartfield
a Erwin Blumenfeld a Grosz. Lo stesso Moholy-
Nagy non rinuncia a questo aspetto: il tema della
gelosia viene infatti trattato con notevole arguzia in
questa opera, composta peraltro da pochi, essenzia-
li elementi. La figura maschile ¢ ritratta tre volte,
nella stessa posa ma con tecniche diverse: come
silhouette nera su fondo bianco e viceversa, e infine
come negativo. Le due figure femminili sono invece
ritagli di fotografie in positivo; quella inserita nella
silhouette & accovacciata, con un fucile in mano,
quella in piedi viene colpita al cuore dalla traiettoria
della pallottola, che attraversa anche il corpo
maschile in primo piano. Il gioco di rimandi & raffor-

1 f} Laszlé6 Moholy-Nagy

zato dalla stessa costruzione spaziale dell'operz
con il raddoppiamento del rettangolo che incorniciz
i due gruppi, anch'esso giocato sulle diverse scale @
grandezza e sul contrasto tra bianco e nero. Un par-
ticolare altrettanto significativo & rappresentato cz
piedi che completano la figura maschile di sinistrz
che appartengono alla donna accovacciata e sonc
a loro volta, in posizione speculare a quelli dell’uc-
mo. Alla resa complessiva dell'immagine contribu'-
sce anche I'aspetto tecnico: non solo, infatti, si tro-
vano qui riuniti i due differenti stadi della fotogra-
fia, negativo e positivo, ma ad essi si aggiunge |'ut-
lizzo dell'inchiostro, e quindi di una tecnica diversz
come quella del disegno. Va notata infine I'abiliz=z
grafica di Moholy-Nagy nel comporre |'opera, equi'-
brata in ogni sua parte, con la traiettoria dello sparc
che viene a costituire la diagonale sulla quale s
muovono i protagonisti del racconto.

Il contesto
Il Bauhaus nasce a Weimar, in Germania, nel 19712
sotto la guida dell'architetto Walter Gropius. Si trzt-
ta di una scuola di arti applicate e decorative, al!"in-
terno della quale vengono chiamati ad insegnar=
alcuni degli artisti pili rappresentativi dell'avanguar-
dia internazionale. Tra questi, ricordiamo Lyons
Feininger, Johannes ltten, Paul Klee, Oskar
Schlemmer, Theo Van Doesburg e Vassilij Kandins«:
Per il suo carattere sperimentale e indipendente,
Bauhaus diviene subito un modello didattico, m=
risente anche delle tensioni politiche del momente
Con la vittoria dei conservatori nel 1924, la scuclz =
infatti costretta a trasferirsi a Dessau; con ['avvenic
al potere del nazismo, infine, il Bauhaus si trasfer-
sce dapprima a Berlino e nel 1933 é chiuso definit-
vamente, per riaprirsi, solo per un anno, negli Stat
Uniti, nel 1937. All'interno di questa scuola si can-
frontano diverse discipline e metodi di insegnamen-
to, tutti orientati in direzione di un rinnovamentc
della pratica e della teoria dell'architettura, de
design, del teatro. In questo contesto fortement=
sperimentale, la fotografia fino al 1928 & solo ur
momento di appoggio ad alcuni corsi: da quell’an-
no verra aperto un laboratorio specifico di fotogra-
fia, diretto da Walter Peterhans. Nonostante questz
apparente marginalita, il Bauhaus sara la culla ¢
numerosi fotografi del periodo, e la fotografia sarz
utilizzata da pressoché tutti gli allievi e gli inse-
gnanti della scuola, sia in chiave documentaria siz
in chiave creativa

Tipiche dello stile Bauhaus sono le prospettiv
dall'alto o dal basso, I'utilizzo di tecniche come
doppia esposizione, il collage e il fotomontaggio
che avevano proprio in Moholy-Nagy un esponent=
di primo piano nel panorama internazionale.

[SY
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William H. Jackson, Vecchio, fedele gey-
ser, Yellowstone, 1879 ca.

L’Autore

Ansel Adams nasce a San Francisco nel 1902. Inizia 28

a fotografare sin da ragazzo, mentre ancora studia
pianoforte e inizia una buona attivita concertistica,
che abbandonera nel 1930. Tra i suoi primi soggetti
spicca gia la Yosemite Valley, una grande vallata
della California che diventera la fonte di ispirazione
primaria di tutto il suo lavoro.

A partire dal 1927 si dedica professionalmente
alla fotografia. Nei primi anni Trenta conosce per-
sonaggi come Strand, Stieglitz, Weston, e nel 1932
e tra i fondatori, insieme a quest'ultimo, del
Gruppo 1.64. Anche per Adams, la tecnica fotografi-
ca ¢ fondamentale, tanto che mette a punto un
proprio procedimento, chiamato zone system (siste-
ma zonale), che verra in sequito adottato da nume-
rosi fotografi. Nel 1933 apre una sua galleria, la
Ansel Adams Photograph and Art Gallery, nella Bay
Area; pochi mesi dopo si trasferira a Berkeley, sem-
pre in California. Chiusa la galleria nel 1935, tra-
scorre un breve periodo a New York, dove scrive
anche un trattato di tecnica fotografica, per poi
rientrare definitivamente nella Yosemite Valley in
California. A partire da questi anni si dedica anche
all'insegnamento, presso I'lstituto d’Arte di San
Francisco, e alla organizzazione e alla diffusione
della cultura fotografica. La nascita del
Dipartimento di Fotografia del MOMA di New York,
awvenne nel 1940 grazie all'impegno di Adams, di
Beaumont Newhall e di David Mc Alpin. Subito
dopo la Seconda guerra mondiale fonda un
Dipartimento  Fotografico presso la California
School of Fine Arts di San Francisco. Nel frattempo
continua la sua opera di fotografo e di scrittore,
realizzando servizi sui parchi nazionali americani e
pubblicando diversi manuali di tecnica fotografica, i
cosiddetti Basic Books (Libri di Base). Nel 1952 ¢
tra i fondatori, insieme a Minor White, Dorothea
Lange e Newhall, della rivista «Aperture», una del-
le riviste pii note della storia della fotografia.
Celebrato con mostre nei principali musei, Ansel
Adams muore a Carmel, in California, nel 1984.

Limmagine

Limpianto compositivo di questa fotografia riporta
alla grande tradizione della pittura di paesaggio
europea del XIX secolo e pud essere letta con gli
stessi strumenti. Lo sguardo abbraccia una ampia
porzione di spazio, ogni particolare & perfettamen-
te a fuoco, e quindi riconoscibile. La struttura com-
plessiva dell'immagine & costruita per sezioni oriz-
zontaliz in primo piano una distesa naturale, sequi-
ta da un insediamento umano e ancora da una pia-
nura, al termine della quale si alza una catena
montuosa, sovrastata da nuvole la cui forma &

=)

"1l sorgere della luna a Hernandez (1934)
Ansel Adams

disegnata dal vento. Nell'ampia porzione di cielo
notturno, risalta una luna quasi piena, autentico
centro ideale della composizione. £ da notare la
strepitosa abilita di Adams nell'uso delle diverse
tonalita di colore trascorrenti dal bianco al nero,
che hanno come estremi le croci del cimitero sulle
quali si posa la luce e la distesa del cielo. L'intero
paesaggio € pervaso da una luce quasi innaturale,
che lascia presagire I'imminenza di un temporale o
testimonia il suo recente passaggio.

II contesto

L'opera di Ansel Adams si inserisce nella grande
tradizione della fotografia di paesaggio, rinnovan-
dola dall'interno e stimolando nuove ricerche. Gli
Stati Uniti, proprio per le loro caratteristiche geo-
grafiche, sono sempre stati un terreno favorevole a
questo genere fotografico. E sufficiente pensare
all'opera di Carleton Watkins, di William Jackson o

s di Timothy O'Sullivan, il grande fotografo attivo

negli anni Settanta dell'Ottocento sugli stessi luo-
ghi amati da Adams, come la Yosemite Valley;
oppure alle spedizioni di autori come Edward S.
Curtis o Adam Clark Vroman, che volendo docu-
mentare la vita delle popolazioni native d'America,
conoscono e fotografano i grandi paesaggi del
Sud. Cio che muta da questi inizi alla stagione di
Adams & proprio I'atteggiamento degli autori nei
confronti dei luoghi: mentre nell'Ottocento questa
fotografia di paesaggio contiene ancora un lato
epico, legato alle difficolta oggettive nel raggiunge-
re luoghi impervi con attrezzature ingombranti e
pesantissime, negli anni Trenta i progressi tecnici
facilitano ['opera del fotografo, eliminando I'aspet-
to avventuroso da questa ricerca. Allo stesso tem-
po, allo spirito documentario che guidava I'azione
dei primi paesaggisti, si sostituisce un intento pre-
valentemente estetico, interpretativo. Il grande
spettacolo naturale & un soggetto tra i tanti possi-
bili, e non una conquista finalizzata a una migliore
conoscenza del territorio. £ questa una delle grandi
lezioni di*Ansel Adams, che trova i suoi corrispettivi
in personaggi diversi come Edward e Brett Weston
0 come Frederick Sommer — che fotografa il deser-
to dell'Arizona dall'alto, trasformandolo quasi in
una immagine astratta -, sequaci diretti come Paul
Caponigro e infine continuatori originali in alcuni
grandi paesaggisti contemporanei come Gabriele

23 Basilico o Toshio Shibata.




TTURE

Far=
L




7 La cucina di una fattoria (1936)
Walker Evans
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L’ Autore ce esercizio compositivo. La scena comunica infatd
Walker Evans nasce a St. Louis, negli Stati Uniti, nel s una serie di informazioni anche sugli abitanti di
1903. Dopo avere svolto studi letterari, compie un quella stanza: certo non benestanti, legati a unz
viaggio a Parigi nel 1926. Rientrato negli Stati tradizione contadina che si legge proprio nellz
Uniti, fa conoscere il proprio lavoro ad Alfred struttura lignea dell'edificio, dignitosi nella loro
Stieglitz, ma non ottiene particolari riconoscimenti. modestia, una dignita dimostrata dall’ordine che
Intorno al 1930 vive al Greenwich Village di New regna nell’ambiente. Questa fotografia & un esem-
York, luogo principale della cultura alternativa del pio dello straordinario equilibrio raggiunto da
tempo. Qui si lega ad artisti come Ben Shahn, Hart Walker Evans tra documentazione e interpretazio-
e Sl Wit o Sl e Crane, chg tentano Qi dare un significato sociale ne; si tratta im‘atti.di una fo_tograﬂg che dogumenta
1035 " allaloro ricerca artistica. Nel 1935 entra a far parte un aspetto della vita quotidiana di una famiglia de
del gruppo di fotografi incaricato dalla Farm Sud degli Stati Uniti, e allo stesso tempo ne inter-
Security Administration (FSA) di documentare i luo- preta il carattere, riesce a fornire allo spettatore le
ghi e gli stili di vita del Sud degli Stati Uniti. Questo coordinate per leggere, attraverso gli spazi e gli
lavoro gli dara la prima fama mondiale, anche se oggetti, la storia delle persone che abitano quest
durera solo due anni e sara caratterizzato da spazi e usano questi oggetti.
numerosi contrasti con il direttore della FSA, Roy
Striker. Nello stesso 1935 tiene insieme al fotografo Il contesto
messicano Manuel Alvarez Bravo e a Henri Cartier- 1oe  La prima meta degli anni Trenta € caratterizzata

Walker Evans, Fabbrica d'acciaio, Birming-
ham, Alabama, 1936.

Bresson, una mostra presso la Julian Levy Gallery di
New York, allora la piti importante galleria specia-
lizzata in fotografia. Nel 1938 il MOMA di New
York gli dedica una mostra personale, la prima del-
la storia dedicata a un fotografo. Dal 1938 vive a
New York, dove realizza numerosi reportage.

Dal 1943 inizia anche I'attivita di scrittore, lavo-
rando per la rivista «Time», e di critico. Dal 1945 al
1965 ¢é redattore di un‘altra celebre rivista statuni-
tense, «Fortune». Dal 1965 & insegnante di foto-
grafia alla Yale University. Walker Evans muore a
New Haven, nel Connecticut, nel 1975.

Limmagine

Questa fotografia fa parte del celebre ciclo realiz-
zato a meta degli anni Trenta su incarico della Farm
Security Administration e riunisce i caratteri migliori
dell’opera di Walker Evans. La costruzione dell'im-
magine € estremamente accurata: la scena si divide
in due parti, collegate dalla soglia che immette nel-
la stanza interna, incorniciandola sino a comporre
una sorta di quadro nel quadro. In primo piano, la
bacinella sulla mensola e lo straccio appeso
appaiono come una natura morta, costruita sulla
verticale dello stipite della porta e sulle orizzontali
delle assi di legno. All'interno, anche la stanza
rimanda alle composizioni classiche della pittura
d'interni, attraverso un calcolato gioco di luci e di
volumi. Cosi come il primo piano & dominato dal
rapporto tra verticale e orizzontale, cosi il secondo
¢ dominato dalla figura della diagonale: su di essa
¢ infatti costruito il rapporto tra gli oggetti, raffor-
zato dalla presenza del tavolo e delle assi del pavi-
mento. Un'immagine, dunque, perfetta dal punto di
vista formale, ma che non si esaurisce in un sempli-

negli Stati Uniti da una profonda crisi economica e
sociale, la cosiddetta Grande Depressione. Anche |
mondo dell'arte & coinvolto da questa crisi ma,
paradossalmente, ne trae anche dei benefici. Infatt,
il governo federale da il via in questi anni a una
politica di sostegno per gli artisti, commissionandc
loro, attraverso il Federal Art Project, una consisten-
te serie di opere pubbliche, destinate a decorare
edifici pubblici in tutto il paese. Si tratta della gran-
de stagione dei murales, i cui protagonisti principali
sono artisti messicani come José Siqueiros e Jose
Orozco, e che vede anche nascere la nuova genera-
zione di artisti americani che diventeranno celebr:
dopo la Seconda guerra mondiale, da Arshile Gorky
a Jackson Pollock. | temi sociali trattati in queste
opere contribuiscono a creare il clima all'interno de
quale si muovono anche, in ambito fotografico,
Walker Evans e I'intero gruppo che fa capo al pro-
getto della Farm Security Administration. L'incontro
tra arte e societa caratterizza dunque questi anni,
non solo i pittori o i fotografi coinvolti direttamente
in progetti sostenuti dallo Stato, ma anche singoli
autori. £ questo ad esempio il caso della grande
fotoreporter Margaret Bourke-White — gia nota per
avere fotografato i grandi complessi industriali
sovietici ed avere contribuito alla nascita della rivi-
sta «Fortune»— che nel 1936 incontra il pit celebre
scrittore di colore del tempo, Erskine Caldwell, e
insieme a lui concepisce e realizza il volume You
have seen their faces (Tu hai visto i loro volt]
drammatica testimonianza delle condizioni di viiz
nel Sud degli Stati Uniti. Limpegno della letteratura
in questo ambito & molto rilevante, come dimostra-
no le prime opere di scrittori come William Faulkner
e John Steinbeck, testimoni d'una stagione tanic
drammatica quanto creativa.
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Robert Capa, Miliziano colpito a morte,
Spagna, 1936-37.

Manuel Alvarez Bravo, Ritratto dell’eterno,
1935.

Autore

Henri Cartier-Bresson nasce a Chanteloup, vicino a 12

Parigi, nel 1908. Inizia la sua attivita come pittore;
segue poi studi di letteratura all'universita di
Cambridge in Inghilterra e si dedica alla fotografia
alla fine degli anni Venti. Negli anni immediata-
mente successivi @ in Messico, dove realizza i suoi
primi importanti reportages e tiene le prime mostre
insieme a Manuel Alvarez Bravo. Nel corso degli
anni Trenta & a New York e a Parigi, dove si dedica
anche al cinema, collaborando con Jean Renoir, e
in Spagna, durante la Guerra Civile. In Spagna gira
un film, Return to life (Ritorno alla vita), e conosce
altri celebri fotoreporter come Robert Capa e David
Seymour. Negli stessi anni realizza anche la serie
fotografica Dimanche sur la Marne (Domenica alla
Marna), nella quale & possibile individuare la sua
caratteristica principale: quella di cogliere I'attimo
pit significativo nel flusso degli avvenimenti quoti-
diani. Nel 1940 ¢ arruolato in guerra in qualita di
fotografo, viene fatto prigioniero dai tedeschi ma
riesce a fuggire dal carcere nel 1943. Partecipa
attivamente alla Resistenza e alla fine del conflitto
realizza una delle sue opere pili famose, Le retour
(Il ritorno), documentazione cinematografica e
fotografica del rientro in Francia dei profughi di
guerra. Nel 1946 una mostra al MOMA di New
York ne consacra definitivamente la figura. Dal
1948 al 1952 realizza numerosi reportages in vari
luoghi del mondo: una scelta significativa di queste
immagini viene pubblicata nel volume /mages a /a
sauvette (Immagini rubate), che & considerato uno
dei piti importanti libri fotografici della storia. Nel
1973, al vertice della notorieta, abbandona la
fotografia per dedicarsi nuovamente alla pittura,
attivita nella quale é tuttora impegnato.

Dimmagine

La scena si svolge nel campo di sterminio di
Dessau, in Germania, a guerra appena conclusa.
Una deportata riconosce una collaborazionista del
regime hitleriano, e la indica alla folla che la circon-
da e al funzionario seduto al tavolo. Il volto della
persequitata, nel quale si mischiano la soddisfazio-
ne per la giustizia imminente e la smorfia di un
dolore ancora presente, lo squardo basso, totalmen-
te arrendevole e rassegnato della nuova prigioniera,
le due pose dei corpi — I'uno ora orgogliosamente
spinto in avanti, I'altro rinchiuso su se stesso — rac-
contano dei drammi passati e futuri, dello scambio
delle parti tra vittime e carnefici, dell’orrore totale di
una guerra. Anche gli altri personaggi sono egual-
mente significativi: il funzionario, che sembra guar-
dare nel vuoto, quasi un emblema dell'incapacita di
affrontare burocraticamente un evento cosi deva-
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) Campo di prigionia di Dessau (1945)
Henri Cartier-Bresson

stante; i personaggi di contorno, ognuno con le pro-
prie reazioni dipinte sul volto; i vestiti, con queliz
divisa carceraria sulla sinistra, anch'essa estremaz-
mente espressiva: una composizione tragica, al ter-
mine della quale, in realta, non si prova alcun sensc
di liberazione. Questa immagine — composta perza'-
tro con grande sapienza sul triangolo costituito dz
tavolo attorno al quale sono disposti i tre attor
principali — & incentrata soprattutto sul tema dellc
squardo. Si vedano gli occhi di tutti i personaga
attraverso i quali passano il reale significato e 'z
reale temperatura emotiva della scena, dalla curio-
sita degli spettatori alla determinazione dellz
deportata, all'assenza di squardo della collaborazic-
nista, i cui occhi abbassati fanno da contraltare =
quelli, invisibili, del funzionario.

Il contesto

Sino all'avvento della televisione, alla fotografia =
affidato il ruolo di testimone principale e pil atter-
dibile delle vicende belliche in ogni parte del mon-
do. Sin dai suoi esordi, con le campagne in Crimsz

7 di Roger Fenton o con quelle di Matthew Brac,

durante la guerra civile americana, il fotografo ave-
va portato sotto gli occhi di chiunque il drammz
della guerra. Negli anni Trenta e Quaranta, con 'z
diffusione dei mezzi di comunicazione e con le nuc-
ve apparecchiature fotografiche, questo ruolo diven-
ne ancora pil centrale, tanto che alcune immagin
sono divenute, nell'immaginario collettivo del X
secolo, il simbolo stesso di un conflitto. Si pensi a2
esempio alla fotografia di Robert Capa che coglie |
momento della morte di un miliziano durante Iz
Guerra Civile spagnola, immagine che puo essers
paragonata, per celebrita ed efficacia, a Guernica ¢
Pablo Picasso. Il reporter di guerra diviene ben pre-
sto una figura leggendaria, che unisce alla capacizz
tecnica, lo sprezzo del pericolo e il desiderio d'esse-
re pit d'ogni altro testimone del proprio tempo, ne
suoi momenti pit tragici. Sebbene Cartier-Bresson
non abbia mai esaltato questa concezione de
reporter, le sue fotografie appartengono, anche per
evidenti ragioni storiche, a quel clima. Clima che hz
avuto i suoi «eroi» in William Eugene Smith e in
tutti quei fotografi che, come Iui, sono morti su
campo, realizzando un servizio in una zona di guer-
ra. Negli ultimi decenni, la fotografia di guerra ha
assunto un ruolo diverso, pili propenso alla riflessio-
ne che non alla documentazione diretta: I'informa-
zione in tempo reale garantita dalla televisione per-
mette infatti ai fotografi di dedicarsi alla ricerca
degli aspetti meno evidenti, ma altrettanto crucial
di un conflitto, come dimostra I'opera del reporzer
svizzero Daniel Schwartz, attivo in Cambogia e in
Laos.
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Franz Kline, Andes, 1957.

L Awutore

Minor White nasce a Minneapolis nel 1908. zs

Durante gli studi universitari di botanica, inizia a
fotografare e compone poesie. Nel 1938 a
Portland, dove & segretario della «People’s Power
League», riceve i primi incarichi professionali, nel-
I'ambito della fotografia d'architettura e di teatro.
Dopo la guerra — durante la quale si converte al
cattolicesimo — si trasferisce a New York, dove stu-
dia storia dell'arte alla Columbia University ed
entra in contatto con i protagonisti della cultura
fotografica del tempo. Inizia a lavorare al MOMA e
nel 1946 insegna al San Francisco Art Institute, a
fianco di Ansel Adams. Assieme a lui, ai coniugi
Newhall e a Dorothea Lange fonda nel 1952 la
rivista «Aperture», della quale sara a lungo diretto-
re, mentre |'anno successivo €, ancora insieme a
Beaumont Newhall, tra gli animatori dell‘attivita
didattica ed espositiva della George Eastman
House a Rochester, il museo di fotografia fondato

dalla Kodak. Lattivita di insegnante &, per Minor sa

White, importante quanto quella di fotografo, tanto
che nel 1955 diviene docente al Rochester Institute
of Technology, nel 1962 & tra i fondatori della
«Society for Photographic Education, e infine nel
1964 insegna al Massachusetts Institute of
Technology di Boston, dove trascorre i suoi ultimi
anni di vita. In questo periodo, si dedica in partico-
lare allo studio delle filosofie orientali e pratica
anche I'ipnosi, all'interno di una concezione di vita
sempre piu incline al misticismo. Allo stesso tempo,
perfeziona le sue conoscenze tecniche, in sintonia
con le ricerche di Ansel Adams. Nel 1969 viene
pubblicato il volume  Mirrors,  Messages,
Manifestations (Specchi, Messaqgi, Manifestazioni),
autentica summa della sua opera fotografica.
Minor White muore nel 1976, lasciando il suo
archivio fotografico all'Universita di Princeton.

Limmagine ,

Il primo dato che emerge da questa fotografia &
I'irriconoscibilita del soggetto. O meglio, & facile
intuire che si tratta di un brano di natura, del parti-
colare di un‘onda marina, sottoposta a un principio
di modificazione che la rende qualcosa d'altro, di
sostanzialmente sconosciuto. Minor White, infatti,
sottopone tutti i suoi soggetti a un processo di
metamorfosi, per mostrare i lati pit nascosti del
reale. Anche in questo caso, I'attuazione di questo
procedimento permette il formarsi di una serie di
immagini a partire da quella originaria: si tratti di
elementi simbolici, oppure di forme che rimandano
ad altre forme, nella fotografia di White I'aspetto
figurativo serve sempre ad innescare il processo
fantastico. Per questo motivo, le immagini di White

Frangente verticale (1947)
Minor White

sono sempre al limite dell'astrazione, per permette-
re una grande liberta interpretativa allo spettatore,
considerato parte attiva nella creazione dell'imma-
gine, come se egli fosse I'ideale continuatore del-
I'opera del fotografo. In questo caso la trasforme-
zione dell’onda in una sorta di parete verticale, che
divide a meta lo spazio della composizione, costrin-
ge chi guarda a un duplice livello di lettura, il primo
puramente formale, il secondo legato allo straordi-
nario spettacolo naturale ripreso dal fotografo.

I1 contesto

E molto importante notare come la poetica di
Minor White si formi nei primi anni del dopoguerra
a New York, contemporaneamente alla grande dif-
fusione negli Stati Uniti delle poetiche del surreali-
smo europeo e alla nascita della stagione pittorica
dell'action painting (espressionismo astratto). Va
ricordato che proprio in coincidenza con I'avvento
del nazismo e con il successivo scoppio della guer-
ra, molti protagonisti del surrealismo, tra cui Andre

26 Breton, Max Emst, Man Ray, si trasferiscono negli

Stati Uniti, dove la loro opera suscita un interesse
particolare. Una mostra come First papers of sur-
realism (Prime carte del surrealismo) tenutasi z
New York nel 1942, ha certamente influenzato
un'intera generazione di artisti statunitensi, che
hanno scoperto le potenzialita dell'inconscio e del-
la casualita nella costruzione dell'immagine artisti-
ca. Testimonianza di questo modo di intendere |'o-
pera d'arte sono pittori come Arshile Gorky e
Jackson Pollock, la cui tecnica rappresenta un'evo-
luzione dell'automatismo surrealista: il gesto, i
segno dell'artista nascono e si trasferiscono sullz
tela in modo automatico, senza il controllo dellz
ragione, dando vita a risultati imprevedibili, 2
immagini volutamente enigmatiche. Sebbene, per
la natura del mezzo e per il suo utilizzo, la fotogra-
fia di Minor White non abbia le stesse caratteristi-
che tecniche — White & molto attento al controllo
dell'immagine in fase di stampa — e sebbene lo
stesso White non abbia mai mostrato particolare
interesse per le poetiche dell’espressionismo astrat-
to, & indubbio che questo clima culturale abbia
favorito I'evolversi della sua poetica. Cosi come,

2 negli stessi anni, un fotografo come Aaron Siskind

trovava il suo corrispettivo nell'opera del grande
pittore Franz Kline, a sua volta protagonista dell’e-
spressionismo astratto, e Irving Penn ritraeva in
modi originali la comunita di intellettuali europei
esiliati a New York e i giovani artisti americani.
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Richard Avedon, Modella con toro, senza
data.

Oliviero Toscani, Senza titolo, 1990.

LAutore

Irving Penn nasce a Plainfield, New Jersey, nel 22

1917. Dal 1934 studia al Philadelphia Museum of
Industrial Art, dove Alexey Brodovich tiene il corso
di design. Dopo un periodo in cui lavora come free
lance a New York e tenta anche la via della pittura,
nel 1943 diviene assistente di Alexander Liberman,
art director della rivista «Vogue». Nel 1948 & in
Peru, dove realizza alcuni servizi per la rivista, men-
tre nel corso degli anni Cinquanta realizza diverse
campagne fotografiche legate al mondo della
moda, campagne che gli conferiscono la prima
fama internazionale.

Nel 1967 crea un piccolo studio fotografico da
viaggio, con il quale & in grado di fotografare sullo
stesso scenario in ogni parte del mondo e in ogni
condizione: nasce cos le serie famosa dei Worlds
in a small room (Mondi in una piccola stanza), nel-
la quale si alternano ritratti di personaggi celebri e
fotografie di gruppo dove I'etnografia si mescola
alla moda. Mentre prosegue la sua attivita di foto-
grafo di moda, nel 1977 il Metropolitan Museum di
New York presenta il ciclo Street material
(Materiale di strada), nel quale Penn fotografa i
resti abbandonati dell’esistenza quotidiana, confe-
rendo loro un nuovo valore estetico. Nel 1980 ven-
gono esposti per la prima volta i nudi realizzati nel
1950, mentre nel 1986 vede la luce una nuova
serie di nature morte, questa volta dedicate ai crani
animali. Ormai Penn & uno dei fotografi piu rino-
mati del mondo, e si susseguono le mostre e le
pubblicazioni a lui dedicate. In particolare, si ricor-
dano le retrospettive al MOMA di New York nel
1984, quella alla National Portrait Gallery di
Washington nel 1990 e la piul recente prodotta dal
Moderna Museet di Stoccolma nel 1995, in occa-
sione di una grande donazione del fotografo al
museo svedese.

Dimmagine

Questa immagine fa parte di una serie iniziata da
Irving Penn nell'immediato dopoguerra e prosegui-
ta poi per diversi anni. Si tratta di ritratti delle per-
sonalita piu in vista della comunita artistica
newyorkese del periodo, composta sia dai giovani
artisti americani in via di affermazione, sia dai
grandi esuli europei come il musicista Igor
Stravinsky, protagonista di questo scatto, Marcel
Duchamp, Max Ernst e tanti altri. La grande intui-
zione di Penn, che & costretto a confrontarsi con la
lunga tradizione della ritrattistica (si veda a questo
proposito I'immagine di Nadar a pag. 74), & quella
di creare un’ambientazione al tempo stesso neutra-
le e riconoscibile, anonima e inconfondibile. Il gran-
de telo all'interno del quale si trova il personaggio
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igor Stravinsky, New York (1948)
Irving Penn

ritratto @ infatti un fondale, una parete portatile e
modificabile, priva di caratteristiche particolari che
non siano quella della maggiore o minore aperturz
dell'angolo. Al medesimo tempo, perd, quesiz
parete diviene un autentico segno distintivo deliz
ritrattistica di Penn: ripetuta in numerose immagin

essa diviene, per chiunque, la testimonianza che
quell'immagine & stata scattata da Penn. Da un
punto di vista formale, I'effetto raggiunto & di gran-
de equilibrio tra la figura umana e il fondo: la pare-
te non interferisce nella lettura del volto, ma serve
comungque a racchiudere I'immagine in uno spazic
definito, come se essa si trovasse dentro una stan-
za immaginaria. Cos, il rapporto che si crea tra 'z
posizione assunta dal personaggio ritratto e il fon-
dale diviene una ulteriore chiave interpretativa de
carattere del protagonista: in questo caso Igor
Stravinsky.

Il contesto

E impossibile immaginare la storia della fotografiz
senza il capitolo della fotografia di moda e com-
merciale, per pili di un motivo. Anzitutto perché Iz
fotografia commerciale & stata spesso palestra =
fonte di sostentamento per numerosi personaga’
da Man Ray a André Kértesz. In secondo luogo per-
ché di questo mondo hanno operato straordinar
talent scout, come Alexey Brodovich e Liset=
Model, che hanno contribuito a far conoscere per-
sonalita di primo piano e a rinnovare costantemen-
te questo linguaggio. Inoltre, proprio all'internc
delle redazioni di riviste come «Vogue», «Vanity
Fair», «Harper's Bazaar», sono sorti nuovi mod
espressivi che hanno inciso sull'intero ambiente
fotografico e hanno contribuito alla diffusione dellz
fotografia presso un pubblico sempre piu vasto
come dimostrano i casi di Helmut Newton, Annis
Leibovitz e Richard Avedon. Ancora pitl clamoroso
da questo punto di vista, & il caso recente ¢

as Oliviero Toscani, la cui fama & dovuta a una serie @

campagne pubblicitarie per una industria di abbi-
gliamento, che rappresentano uno dei modi pic
innovativi di utilizzo del medium fotografico neg
ultimi anni. Seppure guardata con sospetto da mol-
ti fotografi, anche per la sua dipendenza dalle
richieste del committente, la fotografia applicata 2
campo della moda — e, in senso piu ampio, della
pubblicita — appartiene a pieno titolo alle vicende
maggiori della creazione fotografica. La carriera ¢
Irving Penn @ a questo proposito emblematica
avendo sempre intrecciato gli aspetti legati al pro-
dotto con le esigenze artistiche della ricerca foto-
grafica. Oggi le sue immagini vengono guardate
senza considerare la loro primaria destinazione
commerciale o artistica che fosse.
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Lisette Model, Bagnante di Coney Island,
New York, 1940.

Weegee, // clown Jimmy Armstrong, 1943.

Un fotogramma del film Shining di
Stanley Kubrik.

L’Autore

Diane Nemerov nasce a New York nel 1923. Nel
1941 si sposa con il fotografo di moda Allen Arbus,
presso il quale lavora come assistente. Nello stesso
anno inizia la collaborazione con «Harper's Bazaar»,
alla quale seguiranno, nel corso del tempo, altri
incarichi presso le maggiori riviste statunitensi, tra
le quali «Glamour» e il quotidiano «The New York
Times». Particolarmente importante per la formazio-
ne di Diane Arbus fu il biennio tra 1955 e 1957,
durante il quale segui i corsi di Lisette Model alla
New School for Social Research. Lisette Model
apparteneva a quella schiera di fotoreporter che tra-
sportavano nel campo della moda la crudezza del
reportage giornalistico, contribuendo a rinnovare in
maniera decisiva il linguaggio delle riviste femminili
del tempo. Nel 1963 e nel 1966 Diane Arbus ottie-
ne due borse di studio dal Guggenheim Memorial,
che le permettono di proseguire nelle sue ricerche
personali, slegate dalla committenza dei giornali.
Nel 1965 inizia anche la sua attivita di insegnante,
che si svolge dapprima alla Parson School of Design
di New York, poi alla Cooper Union, sempre nella
metropoli statunitense, e infine alla Rhode Island
School of Design a Providence.

Nel 1971 Diane Arbus si suicida; I'anno successi-
vo i MOMA e la Biennale di Venezia le dedicano le
prime retrospettive, alle quali ne seguiranno nume-
rose altre, in un crescendo di riconoscimenti inter-
nazionali.

Limmagine

«Ho pensato a quanto assolutamente ordinaria sia
una coppia di gemelli, per quanto noi... Potete
immaginare una societa nella quale i gemelli siano
considerati un tabl? E strano pensare quali aberra-
zioni le societa decidano di onorare e quali decida-
no di rifiutare. In alcune culture i bambini mongoloi-
di sono considerati degli dei, in altre le donne pazze
sono considerate streghex: cosi Diane Arbus pre-
senta il suo lavoro, e questa immagine rende al
meglio I'ambiguita non tanto di quello che vi & rap-
presentato, ma del nostro modo di rapportarvisi. Il
tema del doppio, cosi caro alla cultura del XX seco-
lo, viene qui trattato con una singolare delicatezza e
partecipazione, anche se finisce per provocare nello
spettatore un senso di disagio, dovuto proprio al
contrasto tra la normalita dell'immagine e I'eccezio-
nalita dell'evento rappresentato. Straordinaria &
infatti la capacita di Diane Arbus di costruire I'im-
magine e di renderne appieno I'aspetto perturban-
te, senza forzare in alcun modo i soggetti del ritrat-
to: le due gemelle sembrano infatti letteralmente
unite tra di loro, tanto che solo a uno sguardo piti
attento e possibile riconoscere il braccio sinistro del-

=]

la ragazza di sinistra. Lo stesso concetto & ribadito
dalla frontalita dell'inquadratura e dal vestito scuro,
che annullando la profondita fanno si che le spalle
risultino un’unica linea che congiunge i due corpi.
Allo stesso tempo, i due volti mostrano lievi ma
significative differenze, dovute alle diverse espres-
sioni: la ragazza di sinistra ha le palpebre e la piega
delle labbra leggermente abbassate, mentre quella
di destra ha gli occhi pit aperti e le labbra si alzano
in un accenno di sorriso. Anche in questo caso, la
fotografia sembra limitarsi a documentare un fatto,
I'esistenza di due gemelle in una cittadina america-
na. In realta, rivela la sua capacita di penetrare sot-
to la facciata delle cose e dei volti, costringendo lo
spettatore a riflettere sulle diverse percezioni del
mondo e sulle sue apparenze.

Il contesto

Le immagini di Diane Arbus sono cosi particolari
che non e facile trovare analogie con quanto acca-
de nel contesto culturale di quel periodo storico. E
possibile perd rintracciare alcuni antecedenti storici,

32 primo fra tutti August Sander, il maestro insuperato

dell'oggettivita ritrattistica, dalla cui fotografia —
come in quella di Arbus — & escluso qualsiasi giudi-
zio personale sul soggetto fotografato. Ma la poeti-
ca di Arbus si nutre anche di alcune delle pili recenti
esperienze del reportage americano, e in particolare
di quelle di Lisette Model, che fu sua insegnante, e
di Weegee, celeberrimo narratore per immagini del-
la New York violenta e notturna degli anni
Quaranta. L'occhio spietato di questi due fotografi
registra le persone e gli eventi passando dal grotte-
sco al drammatico al patetico, fornendo uno spac-
cato straordinario del lato oscuro dell'esistenza
umana, che si puo individuare anche nella piu
banale quotidianita. A questo incrocio tra ritrattisti-
ca tradizionale e reportage contemporaneo, si situa
I'opera di Diane Arbus. Al contrario dei suoi prede-
cessori perd, non pretende di ritrarre un intero
popolo — come Sander — né accetta la totale casua-
lita degli eventi — come Weegee: Arbus sceglie i
suoi soggetti, ma li sceglie soprattutto all'interno di
un particolare tipo umano, quello che per caratteri-
stiche fisiche o sociali non rientra nel concetto
comunemente accettato di «normalita». In alcune
opere cinematografiche e possibile ritrovare le stes-
se tematiche proposte dalla Arbus: da Freaks, film
degli anni Trenta di Tod Browning (i cui protagonisti
sono individui con gravi malformazioni corporee) a
uno dei primi film di David Lynch Elephant Man, per
giungere infine a Shining di Stanley Kubrick: film in
cui il tema del doppio & fortemente presente e dove
é citata I'opera Gemelle identiche di Diane Arbus in
una celebre sequenza.
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Robert Frank, Parata (New Jersey), 1955.

Philadelphia, 1961.

Leonard Freed, Senza titolo, senza data.

¥’ Autore

~5 Ristorante (1955-56)
Robert Frank

Robert Frank nasce a Zurigo nel 1924. Inizia a 22

fotografare durante la guerra e nel 1947 si trasferi-
sce negli Stati Uniti. A New York incontra Alexey
Brodovich, art director di «Harper's Bazaar», grazie
al quale si inserisce nel circuito delle riviste pili
note del periodo. Lavora dapprima ad «Harper’s
Bazaar, poi a «Life», «Fortune», «Look», sia come
reporter sia come fotografo di studio. Dal 1949 al
1951 compie una serie di viaggi in Europa, dove
visita numerosi musei. Nel 1955 collabora con
Steichen alla preparazione della mostra The Family
of Man (La famiglia dell'vomo) e vince una borsa
di studio finanziata dalla Fondazione Guggenheim,
che gli permette di continuare i suoi viaggi negli
Stati Uniti per realizzare il volume che uscira nel
1958 a Parigi con il titolo Les americains (Gli ame-
ricani). Si tratta di uno dei volumi fondamentali
della storia della fotografia, che I'anno successivo
sara edito anche negli Stati Uniti con una prefazio-
ne di Jack Kerouac. Sebbene contestato dalla criti-
ca americana per la durezza della sua visione e del
suo linguaggio fotografico, il libro diede a Frank
una grande notorieta. All'apice della fama, accan-
tona la fotografia per dedicarsi al cinema.

Nel corso degli anni Sessanta, realizza film e cor-
tometraggi insieme a diversi personaggi dell‘avan-
guardia americana, dal pittore Larry Rivers al poeta
Allen Ginsberg, awalendosi anche della collabora-
zione del musicista indiano Ravi Shankar.

Nel 1969 si trasferisce a Cape Breton, nell'estre-
mo nord del Canada; nel 1972 da alle stampe un
nuovo volume fotografico, The Lines of My Hand
(Le linee della mia mano), dal carattere autobiogra-
fico; nel 1977 insegna cinema all'Universita della
California.

Limmagine

Un bar, probabilmente. Sullo sfondo un televisore
acceso che parla nel vuoto (il personaggio nello
schermo & un celebre prete-guaritore del tempo, il
reverendo Oscar Roberts), una luce accecante che
proviene dall'esterno e illumina per meta il tavolo
vuoto. Non & possibile non confrontare questa
immagine con quella di Walker Evans presentata a
pagina 98. Li, vi & una totale corrispondenza tra
I'ordine della composizione e I'ordine della casa
fotografata, tutto & in equilibrio; qui, vi & un disor-
dine totale sia delle cose sia nell'inquadratura. Si
noti, infatti, come I'inquadratura sia significativa-
mente inclinata verso destra, come non vi sia un
centro dell'immagine né una prospettiva alla quale
lo sguardo possa fare riferimento, come I'arreda-
mento appaia casuale e, infine, come il taglio della
fotografia sia incurante delle regole compositive
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classiche. Frank non solo non ha messo in scena
nulla, ma non ha neppure agito in fase di stampa
per «abbellire» I'immagine: la fotografia & un bra-
no di vita e come tale va restituita all’osservatore.
La fotografia € un particolare della realta, che a
sua volta & un particolare di una storia, di una nar-
razione compiuta da diverse immagini.

Le fotografie di Robert Frank sono come la scrit-
tura di Jack Kerouac: rifiutano qualsiasi artificio,
sembrano addirittura rifiutare una valenza estetica
all'immagine (o alla parola scritta), per privilegiare
|'autenticita dell’'evento, come se si trattasse di un
diario. E facile accorgersi come dietro questa appa-
rente trascuratezza estetica vi sia in realta una
grande abilita nel cogliere I'essenza dei luoghi o
delle persone fotografate: il vuoto e il disordine di
questo bar ci dicono molto, sul vuoto e il disordine
che si nascondono all'interno della societa ameri-
cana.

Ii contesto

L'opera di Robert Frank & parte integrante della
beat generation. Questo termine indica uno stile di
vita che rifiuta gli stereotipi e le regole sociali, met-
tendone in rilievo I'ipocrisia, la retorica, il morali-
smo e l'incapacita di comprendere e accogliere stili
di vita e di pensiero alternativi. Il protagonista di
questa vicenda & Jack Kerouac, che nel 1956 narra
nel romanzo Sulla strada le avventure di un viaggio
attraverso gli Stati Uniti. Nascono cosi i grandi miti
della «generazione perduta» degli anni Cinquanta:
vite costruite sullo spirito di rivolta, che in alcuni
casi si trasformano in proposte alternative e sfocia-
no nel decennio successivo in movimenti politici e
sociali, mentre in altri casi diventano percorsi auto-
distruttivi caratterizzati dall’'uso di alcool e sostan-
ze stupefacenti. La colonna sonora di questa gene-
razione & il jazz, sentito come autentica tradizione
musicale americana e, allo stesso tempo, come
opposizione alla imperante musica di intratteni-
mento popolare. Lo stesso Kerouac legge brani del-
le sue poesie e dei suoi romanzi in pubblico,
accompagnato da musicisti che improwvisano al
suo fianco, in serate rimaste leggendarie. Assieme a
lui, protagonisti di questa cultura letteraria sono
Neil Cassidy, Allen Ginsberg e William Burroughs.
L'incarnazione pit popolare del periodo e delle sue
contraddizioni & James Dean, che diviene una stella
del cinema hollywoodiano proprio interpretando la
parte del «ribelle senza una causa» (come recita il
titolo originale del film Gioventu bruciata), e che a
sua volta muore sulla strada, su una di quelle auto-
mobili che simboleggiavana una possibile liberta.
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Hugo Schmolz, Costruzione del ponte del-
'autostrada, 1930-39.

Dan Graham, Senza titolo, 1966-69.
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Altoforno, U.S.A., Lussemburgo e Germania (1982)

e Bernd e Hilla Becher

I’Autore

Bernd Becher nasce a Siegen, in Germania, nel
1931. Compie gli studi all'Accademia di Belle Arti
di Stoccarda e poi si trasferisce a quella di
Dusseldorf. Hildegard Wobeser nasce a Potsdam, in
Germania, nel 1934. Dapprima segue un corso pro-
fessionale di fotografia e poi siiscrive
all’Accademia di Disseldorf, dove nel 1959 cono-
sce Bernd Becher, che sposera nel 1961. Da quel
momento i due artisti vivono a Dusseldorf e realiz-
zano insieme tutte le loro opere. Il lavoro di Bernd

e Hilla Becher si concentra su una ricerca precisa: 3

fotografano soprattutto insediamenti industriali e
abitazioni, accomunati perd da una medesima
tipologia architettonica. Riuniscono poi le immagini
in serie, nelle quali & possibile cogliere somiglianze
e differenze tra i diversi soggetti. La loro opera &
esposta sin dagli anni Sessanta in tutte le maggiori
rassegne dedicate all'arte contemporanea europea
e in diversi musei, tra i quali si ricordano il Van
Abbemuseum di Eindhoven nel 1968, il MOMA di
New York nel 1980, il Folkwang Museum di Essen
nel 1985. Una prima visione riassuntiva del lavoro
di Bernd e Hilla Becher & nel volume Die Architektur
der Forder und Wassertiirme (L architettura dei for-
ni e delle torri d'acqua) pubblicato nel 1971. Di
particolare rilievo all'interno della loro biografia & il
lungo  periodo  di insegnamento  tenuto
all'’Accademia di Belle Arti di Diisseldorf: dalla loro
scuola, infatti, sono emersi i piu importanti rappre-
sentanti della fotografia tedesca degli anni
Ottanta, da Thomas Struth a Thomas Ruff, sino ai
pill giovani Andreas Gursky e Thomas Demand.

Limmagine
Eredi di una grande tradizione della fotografia tede-

sca, quella della fotografia oggettiva dei Sander, s

Blossfeldt, Schmélz, Bernd e Hilla Becher hanno
saputo rinnovarne il linguaggio, portando alle estre-
me conseguenze |'intento documentario che era
alla base di quelle poetiche. | Becher hanno sempre
e solo fotografato architetture, si tratti come in que-
sto caso di architetture industriali o si tratti, come in
altri casi, di edilizia abitativa. Le singole immagini
hanno per gli autori valore relativo: cio che conta &
la comparazione tra edifici che hanno la medesima
funzione e una struttura architettonica analoga, ma
che si differenziano per grandi o minimi particolari.
Le immagini sono dunque sempre in sequenza, e un
lavoro puo durare poche settimane o molti anni. Le
inquadrature sono spesso rigidamente frontali e, a
differenza dei loro predecessori, i Becher non ricer-
cano la bellezza nascosta nel meccanismo, i giochi
formali creati dalle strutture, ma vogliono semplice-
mente testimoniare I'evidenza del fatto. Allo stesso

W
% |

tempo, prestano molta attenzione alla qualita c=-
I'immagine, poiché ritengono che la specificita
mezzo fotografico vada utilizzata al meglio. Que'z
«bellezza» che i Becher sembrano non cercar=
nasce paradossalmente dagli edifici stessi, dallz lorz
conformazione architettonica. Il risultato ottenuic
diviene cosi, doppiamente importante: da un a0
Becher hanno costituito uno straordinario archivo
di immagini sull'architettura del nostro tempo; ¢z -
I'altro, sono riusciti a trasformare queste banz
costruzioni in autentiche «sculture anonime», dar-
do loro nuova vita, che suscita nello spettatore unz
diversa attenzione.

Mostrano inoltre, quanto questi edifici, al di =
della loro apparente omogeneita, e al di la del fato
che abbiano la medesima funzione, siano caratteriz-
zati dalla tipologia architettonica del luogo in cu
sono stati costruiti.

Il contesto
Bernd e Hilla Becher sono considerati tra i maggio-

2 1 esponenti dell’arte_concettuale. Si tratta di unz

corrente artistica, emersa nel corso degli anni
Sessanta, che si caratterizza per |'attenzione dedica-
ta alla riflessione sul linguaggio verbale e visivo. In
particolare sono stati analizzati la definizione stessz
di opera d'arte, i modi in cui & possibile comunicars
attraverso I'immagine, e il rapporto tra |'opera e i
pubblico. Questa corrente, che molto spesso analiz-
za le modalita attraverso le quali qualsiasi prodotic
si definisce o viene definito «opera d'arte», si serve
di diversi strumenti, utilizza diverse forme di espres-
sione, dal testo scritto alla fotografia all'oggetto. Lz
fotografia, in particolare, grazie alle sue caratteristi-
che tecniche, & strumento privilegiato per gli artist
concettuali.

Nel corso degli anni Sessanta e dei primi ann
Settanta le opere fotografiche invadono il mondo
dell'arte: la fotografia permette infatti di rivelare
I'ambiguo rapporto esistente tra la parola e I'imma-
gine, tra I'oggetto e la sua definizione. Permette ci
documentare una prassi assai in voga in quest
anni, la performance, che senza il supporto fotogra-
fico & destinata a rimanere solo nella memoria ¢
chi vi ha partecipato; permette infine una maggiore
diffusione dell'opera d'arte, che € uno degli scopi,
degli artisti concettuali. All'interno di queste tante
possibilita, & forte anche la presenza di autori che
privilegiano |'aspetto catalogatorio della fotografia:
i Becher sono senza dubbio i protagonisti principal
di questa tendenza, ma al loro fianco possono esse-
re ricordati personaggi come Ed Ruscha, con la serie
fotografica di 26 gasoline station (26 distributori o
benzina), e Dan Graham, con la serie dedicata 2l
abitazioni americane.
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Duane Michals, René Magritte, 1965.

Duane Michals, Andy Warhol, 1973.

r} /( Le cose sono bizzarre (1973)

L’Autore

Duane Michals nasce a McKeesport negli Stati Uniti 21

nel 1932, da genitori cecoslovacchi emigrati negli
Stati Uniti.

Nell'immediato dopoguerra si iscrive all'Univer-
sita di Denver, dove si diploma in arte nel 1956. Nel
1958 compie un viaggio in Russia: in questa occa-
sione scatta le sue prime fotografie e scopre la sua
autentica vocazione. Si dedica subito alla fotografia
professionale, realizzando ritratti per attori televisi-
vi; in sequito collaborera con diverse riviste, tra le
quali «Vogue», «Esquire», e «Scientific American» e
il quotidiano «The New York Times».

Nei primi anni Sessanta inizia a esporre le sue
fotografie alla Underground Gallery di New York. In
questo periodo i suoi soggetti preferiti sono luoghi
abitualmente molto affollati, che egli fotografa in
assenza di persone. Dal 1966 inizia a fotografare
nel suo modo espressivo pill tipico, quello della
sequenza fotografice; alle fotografie accompagnera
in sequito un testo scritto, e un intervento manuale
sull'immagine. | primi importanti riconoscimenti
sono all'inizio degli anni Settanta, quando il MOMA
di New York e la George Eastman House di
Rochester gli dedicano le prime personali in spazi
pubblici.

A fianco delle sequenze, Michals ha continuato a
realizzare ritratti ad alcune delle maggiori persona-
litd della cultura internazionale, da Andy Warhol a
René Magritte, da Marcel Duchamp a Pier Paolo
Pasolini, riuscendo sempre a creare attorno ai propri
soggetti, attraverso sovrimpressioni, esposizioni
multiple, giochi di specchi, un alone di mistero, di
inquietante ambiguita.

Limmagine

Si tratta di un'interpretazione estremamente linea-
re, ma anche ricca di suggestioni, delle infinite
potenzialita della fotografia — e piti in generale del-
I'arte — di giocare tra realta e finzione. Diversi sono
gli elementi da considerare: anzitutto I'andamento
circolare della sequenza, nella quale la prima e ['ul-
tima immagine sono uguali, anche se, al termine
del racconto, il nostro modo di leggere le due foto-
grafie & totalmente diverso. In secondo luogo, I'e-
sasperazione del rapporto tra vero e falso: gia nella
seconda immagine, lo spettatore € costretto ad
ammettere di essere stato ingannato dalla prima, e
il gioco prosegue sino al termine della serie. In ter-
70 luogo va considerata I'importanza che Michals
da alla fotografia come riproduzione: la quarta e la
settima immagine, infatti, non sono semplici foto-
grafie, ma fotografie di fotografie. Un altro elemen-
to che muta in continuazione & il soggetto che
guarda, e di conseguenza questo porta a interro-

Duane Michals

76

garsi sul ruolo del fotografo e dello spettatore: n= -
le tre immagini iniziali, infatti, & I'occhio del fot2-
grafo a guidare, ma nella quarta e nella quin=
interviene «il lettore», che in sequito lascia di nuc-
vo il campo al fotografo, facendo perdere allo spet-
tatore il suo privilegiato punto di vista. Infine, se <
seguono letteralmente le indicazioni di Michals, =
impossibile giungere alla soluzione dell’enigma cne
I'artista propone sin dalla seconda immagine e c=
prosegue per |'intera sequenza: quali sono le re
dimensioni dell'ambiente fotografato? Nella qu
immagine, infatti, si assiste a un cambio di scenz
per cui le prime tre fotografie sono una scena ch=
pud considerarsi esaurita: da quel punto noi non
abbiamo pil alcun elemento che ci faccia capire s=
ci troviamo nello stesso luogo da cui siamo partit
0 in un altro, esattamente uguale al primo, ma for-
se di dimensioni diverse. Un infinito gioco di spec-
chi, quindi, che appare anche un omaggio a Renes
Magritte, uno degli artisti pit amati da Michals =
uno dei pili geniali costruttori di enigmi visivi ce
XX secolo.

o)

II contesto

La sequenza fotografica, emersa con particolar=
rilievo negli anni Sessanta e Settanta, occupa un
posto di rilievo nell’evoluzione del linguaggio e c=-
la ricerca fotografica. Il procedere per serie di foto-
grafie, collegate tra di loro, mette in luce un aspst-
to della fotografia sino ad ora poco consideraic
vale a dire quello della narrazione. La fotografiz
infatti, si & imposta sin dalla sua nascita, come
immagine unitaria, in grado di racchiudere al pro-
prio interno tutti i significati possibili, di condensar=
in un'unica immagine un'intera storia. La sequenzz
invece, presuppone lo svolgimento di una vicendz 7
diverse immagini, secondo un andamento che puc
essere tradizionalmente narrativo — come awviens
ad esempio nell'opera di Michals —, oppure pud svi-
lupparsi nel tempo, anche senza seguire il filo di ur
racconto, ma semplicemente evidenziando lo scor-
rere degli eventi in un tempo determinato. Mol
spesso, in questi casi, la fotografia e affiancata cz
testi scritti, che possono rafforzare il procedimentc
narrativo, utilizzando la parola come didascalia de-
I'immagine, oppure come commento, come spiega-
zione del processo mentale che ha portato alla rez-
lizzazione dell'opera. In altri casi ancora, il testo hz
invece una funzione opposta, quella di contraddire
I'immagine, o quanto meno di suggerire diversi pos-
sibili significati, di evocare collegamenti inattesi 2
parole e immagini. Anche questo specifico aspetic
della ricerca fotografica si inserisce all'interno del-
I'arte concettuale, ed & stata denominata narrative
art.
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Luigi Ontani, Davide e Golia, 1977.

Cindy Sherman, Selected Film Still, # 13,
1978.

L’Autore

Cindy Sherman nasce a Glen Ridge, negli Stati Uniti, 34

nel 1954. Frequenta lo State University College a
Buffalo, vicino a New York, citta nella quale vive dal
1979. Inizia ad esporre in gallerie e musei statuni-
tensi sin dai primi anni Ottanta. La sua ricerca si
rivolge da subito al mondo della fotografia, utilizza-
ta secondo canoni non appartenenti alla tradizione:
le sue immagini sembrano infatti fotogrammi tratti
da un film, e sono in realta delle autentiche fotogra-
fie che mimano situazioni tipiche del cinema o della
televisione. Gia nel 1982 tiene mostre personali in
importanti musei europei. Prendono awvio nel 1984
le serie dei Freaks (Mostri) e nel 1988 quella degli
History Portraits (Ritratti storici), nelle quali I'artista
— sempre protagonista delle sue opere — interpreta,
attraverso la pratica del travestimento, differenti
personaggi, tratti dal mondo della fantasia o da
quello della storia dell'arte. Mostre personali di par-
ticolare rilievo tenutesi nell’'ultimo decennio sono
quelle alla Kunsthalle di Basilea nel 1991, al Museo
di Tel Aviv nel 1993, al Museum Ludwig di Colonia
nel 1998. Gli ultimi lavori di Cindy Sherman
approfondiscono le tematiche del doppio e della
messa in scena, conferendo anche particolare rilievo
al ruolo della donna all'interno della societa e del-
I'immaginario collettivo, accentuando inoltre gli
aspetti piti sgradevoli di un'immagine che si fa sem-
pre pil violenta.

Dimmagine

La pratica del travestimento ha sempre avuto una
particolare fortuna nella storia della fotografia. E
sufficiente ricordare a questo proposito le scene in

costume di Oscar G. Rejlander, oppure i modelli di :

Von Gloeden, truccati da immaginari abitanti della
Grecia antica, o ancora la celebre fotografia di
Marcel Duchamp in abiti femminili, per comprende-
re come, indipendentemente dalle correnti artisti-
che, questo tema abbia accompagnato sin dall'ini-
zio lo svolgersi di questa vicenda creativa. Lo stesso
tema dell'autoritratto in costume ha avuto grande
successo, in particolare proprio nel corso degli anni
Settanta, quando questo assumeva anche il signifi-
cato di una rimessa in discussione dei tradizionali
ruoli sessuali, ricordiamo, a questo proposito, |'ope-
ra dell'artista Luigi Ontani. Come si comprende da
questa immagine, Cindy Sherman si situa appieno
all'interno di questa tradizione, forzandone ulterior-
mente alcuni aspetti. Anzitutto, sebbene la stessa
autrice sia protagonista e soggetto principale della
scena, appare sempre come un personaggio, come
un autentico attore: truccata pesantemente, sino a
rendersi quasi irriconoscibile, Cindy Sherman recita
una parte, non ritrae se stessa. In secondo Iuogo,

i
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~ Senza titolo, # 228 (1990)
Cindy Sherman

nia, temi e atteggiamenti tipici della pittura ci st
ria, riferendosi esplicitamente a un passato rit
ormai irrecuperabile, almeno sul piano della cr
lith. La scena assume allora il carattere del grznz
guignol, non lontana da un immaginario che passz
in particolare attraverso il cinema horror e quelio =

mento, Cindy Sherman si awale di un'illuminazions
violenta, che pone ulteriormente in risalto I'artificie-
sita della composizione, e insieme compie un'zt=
violenza sulla figura ritratta. Infine, va rilevato "=
spetto volutamente Kitsch, di cattivo gusto, dellim-
magine, che aiuta |'artista a porre lo spettators =
una condizione di disagio, riscattata dall‘ironia <=
traspare dall'intera immagine.

Il contesto

L'opera di Cindy Sherman nasce in un contesto art-
stico particolare, dominato dal prepotente ritornc
della pittura al centro della scena artistica conter-
poranea. Se nei primi anni Settanta la fotografiz
aveva vissuto un periodo di grande successo e vitz-
lita, nella seconda meta del decennio e dei prim
anni Ottanta si assiste a un calo generalizzato @
interesse nei confronti di questa forma espressiva
sia nella sua versione concettuale sia in quella legz-
ta alla tradizione storica. Cindy Sherman, e con 'z
gli esponenti della cosiddetta stage photograph;
(fotografia di scena), comprende che la crisi dellz
fotografia & solo apparente, ed @ relativa propric
alla sua incapacita di misurarsi direttamente con 'z
pittura. Nascono cos! le prime fotografie che ripro-
pongono immaginarie scene di film, come si trattas-
se di autentici fermi immagine di una pellicola. =
poi le fotografie costruite, nelle quali la situazions
ritratta & pressoché totalmente inventata, come se
ci si trovasse dentro un set cinematografico o nello
studio di un artista del passato. Le immagini che ne
risultano, dai colori molto accessi, stampate con
grande cura, spesso avvalendosi delle nuove tecni-
che di riproduzione computerizzata, accentuano
carattere ingannevole della fotografia, il suo rende-
re credibile un mondo interamente inventato. Mz
rispetto al passato, le fotografie di Cindy Sherman
o quelle pit recenti dellaustraliana Tracey Moffat
aggiungono una spettacolarita sconosciuta, dovutz
sia ai soggetti che ai grandi formati nel quale que-
ste vengono spesso realizzate. Attraverso |'opera ¢
questi artisti, la fotografia ritorna quindi, nel corse
degli anni Novanta, ad essere la protagonista asso-
luta del panorama artistico contemporaneo, come
dimostrano tutte le grandi mostré internazionali ¢
questo periodo, nelle quali la presenza dei fotogrz*
& sempre pil consistente,
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