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La photographie d’architecture: un leurre?
Die Architekturfotografie: ein Trugbild?

HENRI STIERLIN

La photographie d’architecture est une discipline originale. Elle
comporte des styles, des maniéres, des options fondamentales.
A travers I'objectif captant cette forme inanimée qu’est un bati-
ment, il est possible de faire naitre des images rigoureuses ou sub-
jectives, structurées ou libres, sages ou folles.

Comment donc cette complexe opération qui consiste & réduire
une réalisation architecturale — donc tridimensionnelle — 2 une
image plane — bidimensionnelle — peut-elle comporter tant de varia-
tions, étre I'objet de tant d’interprétations? Plus que toute autre
discipline photographieque, la prise de vue architecturale est celle
qui exprime les infinies possibilités de la vision subjective. Car il
n’y a l1a ni personnage, ni étre vivant, ni paysage sujet a des diffé-
rences de climat ou d’atmosphére qui puissent interférer entre
appareil et la réalité construite. Seul I'eeil du spectateur-photo-
graphe doit découvrir un mode de transposition, choisir I’instant
ou I’éclairage dote I'objet de toute sa force d’expression, trouver
I'angle qui sera grandiose, serein ou éthéré, bref, mettre en scéne
cet acteur inanimé qu’est le batiment.

Die Architekturfotografie ist eine originelle Disziplin. Sie umfasst
Stile, Arten, grundlegende Entscheidungen. Durch das die unle-
bendige Form des Bauwerks erfassende Objektiv konnen strenge
oder subjektive, strukturierte oder freie, verniinftige oder ver-
riickte Bilder entstehen.

Wie kann ein derart komplexes Unternehmen, das darin be-
steht, ein Bauwerk — dreidimensional — in ein ebenes Bild — zwei-
dimensional — umzuwandeln, so viele Variationen aufweisen, der
Gegenstand so vieler Interpretationen sein? Die Architekturfoto-
grafie driickt mehr als irgendeine andere fotografische Disziplin
die Moglichkeiten subjektiven Sehens aus. Denn zwischen Kamera
und gebaute Realitét tritt keine Person, kein lebendes Wesen, keine
Klima- oder Stimmungsschwankungen unterworfene Landschalft.
Allein das Auge des fotografierenden Beobachters muss die Art der
Ubersetzung finden, den Augenblick wihlen, wo die Beleuchtung
dem Gegenstand seine ganze Ausdruckskraft verleiht, den grandio-
sen, ruhigen oder iibersinnlichen Blickwinkel aufspiiren, kurz, es
muss das Bauwerk, diesen leblosen Schauspieler, inszenieren.

Pourtant cette réduction de la
tridimensionnalit¢ & une image
bidimensionnelle, la photographie
n’est pas seule a la proposer: les
plans et élévations que dessine
'architecte relévent d’une méme
quéte, d’'une démarche analogue.
Les peintres I’ont aussi exploitée.
Et cette recherche existe plus
encore dans les vues perspectives
qu’imagine Parchitecte du bati-
ment projeté, et qu’il pourra con-
fronter avec «la réalité» une fois
Iédifice construit et photographié.

Aujourd’hui, cette vision photo-
graphique de I’architecture est une
notion précise. Elle doit rendre
compte d’une réalisation sous des
angles donnés, selon des buts
esthétisants avoués, en fonction de
«canons» reconnus et exploités
depuis I’Antiquité: n’est-ce pas
cette vision de trois quarts qui
magnifie le Parthénon lorsque I’'on
émerge des escaliers des Propylées ?
N’est-ce pas cette scénographie
savamment organisée qui régira le
point de vue le plus «payant», qui
dynamisera ou au contraire apai-
sera les structures d’'un monu-
went? Bref, le langage était né
evant méme que la photographie
n’existe.

D’ailleurs, il est intéressant de
noter que, pour exister, la vision
photographique de Iarchitecture
n’a pas attendu linvention de
Daguerre et de Niepce, soit la

plaque sensible a la lumicre grace
aux sels d’argent. En effet, dans un
premier stade qui remonte au
XVllIe siécle, les polisseurs
d’optiques hollandais et les verriers
de Murano vont livrer aux paysa-
gistes et topographes de 1’époque
un instrument précieux: la camera
oscura. Celle-ci, dont I’essor sera
grand au Siécle des Lumieres, per-
met de restituer avec fidélité la
plastique des batiments, dans leur
perspective et leurs proportions.
C’est ainsi que I’on.a pu discerner,
chez certains peintres ou graveurs
qui ont fait usage de la camera
ottica, une vision qui reléve de la
«vérité photographique».

Mais si ’on connait le fonc-
tionnement des chambres obs-
cures, il n’en reste pas moins,
comme le souligne André Corboz a
propos de Canaletto’, que «les
camere ottiche existantes n’ont pas
encore fait ’objet d’un examen sys-
tématique (...); aucune recherche
non plus sur les objectifs dispo-
nibles au XVIIIe siécle, dont on
suppose peut-étre a la légere qu’ils
étaient, comme les notres, de trois
types (grand-angulaire, «normal»,
téléobjectif)». Drailleurs Corboz
signale que certaines gravures de
D. Lovisa (1720) nécessiteraient un
«ceil de poisson» (angulaire cou-

L In « Arte Veneta» 1974 (a paraitre)

Der Fotograf ist aber nicht der
einzige, der das Dreidimensionale
in ein zweidimensionales Bild um-
wandelt: die vom Architekten ge-
zeichneten Grund- und Aufrisse
sind Teil derselben Suche, eines
analogen Verfahrens. Auch die
Maler haben es verwertet. Und die-
se Suche dauert noch in den Per-
spektivansichten fort, die der Ar-
chitekt zum projektierten Bauwerk
erfindet und die er mit der «Reali-
tat» konfrontieren kann, wenn das
Gebdude erstellt und fotografiert
ist.

Heute st diese fotografische
Wahrnehmung der Architektur
Realitdt geworden. Sie soll unter
gewissen Blickwinkeln iiber eine
Realisation Bericht erstatten, bei
zugegeben dsthetisierenden Zielen,
unter Beriicksichtigung gewisser
«Regeln», die seit dem Altertum
anerkannt und angewendet wer-
den: Wird das Parthenon nicht
durch die Dreiviertelansicht ver-
herrlicht, wenn man iiber die Trep-
pen der Propylden aufsteigt ? Ist es
nicht diese gekonnte Inszenierung,
welche den «lohnendsten» Blick-
punkt regiert, welche die Struktu-
ren eines Kulturdenkmals ver-
starkt oder besinftigt? Kurz, die
Aussageweise bestand schon vor
der Fotografie.

brigens ist es bemerkenswert,
dass die fotografische Wahrneh-

mung der Architektur nicht auf die
Erfindung von Daguerre und Niep-
ce, das heisst auf die durch Silber-
salze empfindlich gemachte Platte,
gewartet hat. Denn in einer ersten
Stufe, die bis ins 17.Jahrhundert
zuriickreicht, liefern die hollindi-
schen Glasschleifer und die Glas-
macher von Murano den damali-
gen Landschaftsmalern und Topo-
graphen ein wertvolles Instrument :
die Camera oscura. Letztere, die
zur Zeit der Aufklarung eine gros-
se Verbreitung erfihrt, gestattet
die exakte Wiedergabe der Gebdu-
dekoérper in ihrer Perspektive und
in ihren Abmessungen. So kann
man bei gewissen Malern oder
Kupferstechern, die sich der Came-
ra ottica bedienten, ein der «foto-
grafischen Wahrheit» entsprechen-
des Sehen feststellen.

Ist die Arbeitsweise der Camera
oscura bekannt, so bleibt doch die
Tatsache, wie es André Corboz in
bezug auf Canaletto hervorhebt’,
dass die bestehenden Camere otti-
che noch nicht systematisch unter-
sucht worden sind (...); es gibt kei-
nerlei Studie iiber die im 18.Jahr-
hundert verfiigbaren Objektive.
Man nimmt vielleicht etwas vor-
schnell an, dass es wie heute drei
Typen gab (Weitwinkel, «Nor-
mal», Teleobjektiv). Corboz weist

1 In «Arte Veneta» 1974 (in Vorberei-
tung)



1 L’Amphithéatre Farnese ou Coli-
sée, a Rome, d’aprés une gravure de
Piranese (XVIIIe siécle): le batiment est
déformé et semple constitué de deux
murs a angle droit, réunis par un quart
de cercle. A I’époque, la perspective
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Poincrpic ol ria

1 Farnesisches Amphitheater oder

Kolosseum in Rom, nach einem Stich von
Piranesi(18 Jh.): das Bauwerk ist de-
formiert dargestellt und scheint aus zwei
rechtwinkligen Mauern zu bestehen, die
durch einen Viertelkreis miteinander ver-
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rain. (Document extrait de Decio

Gioseffi, «Canaletto» 1959.)

bunden sind. Zu jener Zeit beherrschte
man aber die Perspektive total. Was
wollte der Kiinstler damit ausdriicken?
(Dokument Cabinet des Estampes, Genf.)
2 Eine optische Kammer aus dem
18. Jahrhundert bei einer Aufnahme am
Ort.( Aus Degio Gioseffi: « Canaletto»,
1959.)
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vrant un angle de I’ordre de 180°),
et il conclut — peut-étre un peu ha-
tivement — qu’«aucun angulaire
disponible a I’époque ne permettait
d’embrasser I’espace du Mole a
I'Horloge», dans la Venise qui fait
I’objet de I’ceuvre...

Mais ou Corboz apporte une
dimension qui intéresse autant le
peintre que le photographe, c’est
lorsqu’il examine les «propriétés
déformantes de la camera ottica
comme moyen d’intervention sur
le réel, et non comme procédé
d’enregistrement «objectif». Accé-
lérer ou ralentir I’échelonne-
ment perspectif, écrit-il, tirer
de l'aberration de sphéricité des

sensations spatiales inédites ou
«impossibles» — ces procédés non
seulement s’ajoutent aux modifica-
tions délibérées du réseau des rela-
tions que tissent entre eux les €lé-
ments installés dans le regard, mais
les fomentent. La perception au
moyen de I'outil optique ne doit
pas étre prise pour un simple pro-
longement macluhanesque de I'ceil,
mais pour une sorte de vision assis-
tée, comme on parle de direction
ou de freins assistés.»

Qu’est-ce a dire, si ce n’est que la
vision objective, photographique,
n’est jamais aussi objective que
I’on croit, et que, parmi les possibi-
lités des instruments optiques, les

tibrigens darauf hin, dass gewisse
Stiche von D.Lovisa (1720) sicher
ein «Fischauge» (Weitwinkel mit
einem Blickwinkel von 180°) ver-
langten, und schliesst daraus -
moglicherweise etwas voreilig -,
dass «kein damals verfiigbares
Weitwinkelobjektiv. den Raum
zwischen Mole und Uhr erfassen
konnte» im dargestellten Vene-
dig...

Corboz bringt aber eine neue Di-
mension, die den Maler und den
Fotografen in gleichem Masse in-
teressiert, wenn er die «deformie-
renden Eigenschaften der Camera
ottica als Eingriff in die Realitdt
und nicht als ,objektiven’ Wieder-

gabeprozess» untersucht: «Die
perspektivische  Tiefenstaffelung
beschleunigen oder verzogern», so
schreibt er, «aus der sphdrischen
Abweichung nie gekannte oder
,unmogliche’ Raumerlebnisse zie-
hen — diese Verfahren treten zu den
gewollten Abinderungen der Be-
ziehungen zwischen den im Blick
liegenden Elementen, ja sie stiften
sie an. Die Wahrnehmung mit Hil-
fe des optischen Mittels darf nicht
als einfache macluhanische Verldn-
gerung des Auges angesehen wer-
den, sondern als eine Art Servo-
Sicht, wie man auch von Servolen-
kung oder Servobremsen spricht.»
Was soll dies bedeuten, wenn
nicht, dass das objektive, fotografi-
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solutions qui ont été adoptées sont
celles qui «conviennent» a I’obser-
vateur ou au photographe...

Mais revenons aux essais de
transcrire l'architecture tridimen-
sionnelle sur les deux dimensions
de la feuille de papier. Apres la
chambre obscure, vient la chambre
claire, avec son prisme orientable
projetant I'image sur le papier, au
lieu d’obliger le dessinateur a tra-
vailler par transparence sur un
verre dépoli. C’est ainsi que, vers
1825, Lane utilise cette technique
pour restituer dans ses carnets de
notes certains monuments de
I’Antiquité égyptienne. La égale-
ment, on s’apergoit que les angu-
laires choisis sont généralement
ceux que nous qualifions de
«grands-angles». La tentation a
donc toujours exist¢ de «faire
entrer» la vue la plus large possible
dans les limites de la feuille

blanche... Car si la vision «nor-
male» — de I'ordre de 50° d’angle
environ — est relativement facile a
restituer et ne nécessite pas de

caméra optique, en revanche, les
points de repere deviennent de plus
en plus difficiles a situer pour les
grandes ouvertures d’angles, qui
permettent d’appréhender d’autant
mieux les volumes construits, et en
particulier les structures des
espaces internes.

Or il est curieux de remarquer
que les premiers «opticiens» se
sont attachés a des problémes

3 Au milieu du XIXe siécle, ’ha-
bileté des dessinateurs est si grande que
I’on peut se demander s’ils ont recouru
a un procédé optique — qui existait
déja pour la photographie a
I’époque: le Pavillon de Hecht Behecht
a Ispahan, tel que le représente une gra-
vure de Pascal Coste, avec sa lanterne
vue presque 2 la verticale, et nécessitant
donc le recours & une vision au «grand-
angulaire». (Les Monuments modernes
de la Perse, Paris 1867, Photo Henri
Stierlin.)

4 L’Anglais William Lane qui visite
I’Egypte en 1826/27 utilise la chambre
claire pour reproduire les édifices
pharaoniques: un prisme orientable
permet de transcrire une image virtulle
projetée sur une feuille de papier. Ici, la
pyramide de Chéphren vue du sommet
de Chéops (British Museum).

sche Sehen nie so objektiv ist, wie
man meinen konnte, und dass aus
den Moglichkeiten der optischen
Instrumente die dem Beobachter
oder Fotografen «passenden» ge-
wihlt wurden...

Kommen wir jedoch zuriick zu
dem Unterfangen, die dreidimen-
sionale Architektur auf die Fliche
des Papiers zu bringen. Nach der

3 Mitte des 19. Jahrhunderts ist das
Konnen der Zeichner so perfektioniert,
dass man sich fragen kann, ob sie sich
optischer Verfahren bedienten, die damals
schon in der Fotagrafie angewandt wur-
den: Hescht-Behescht-Pavillon in
Isfahan, nach einem Stich von Pascal
Coste, mit seiner beinahe senkrechten
Untersicht der Laterne, die eine « Weit-
winkelsicht » erforderte.(Les Monu-
ments modernes de la Perse, Paris 1867,
Foto: Henri Stierlin.)

4 Wihrend seiner Agyptenreise, 1826
27, benutzte der Englinder William Lane
zur Darstellung der pharaonischen Bau-
werke eine helle Kammer: ein orientier-
bares Prisma gestattete die Zeichnung des
auf ein Blatt Papier geworfenen Bildes.
Hier die Chephrenpyramide, von der
Spitze der Cheopspyramide aus gesehen.
( British Museum.)

werk/ceuvre 11/74 1327

Camera oscura kommt die helle
Kammer mit ihrem verstellbaren
Prisma, das das Bild auf das Papier
wirft, statt dass der Zeichner mit
Pauspapier auf der Mattscheibe ar-
beiten muss. So bedient sich gegen
1825 Lane dieser Technik, um in
seine Notizbiicher gewisse Bau-
denkmiler des dgyptischen Alter-
tums aufzunehmen. Auch hier
stellt man fest, dass die verwende-
ten Optiken meist sogenannte
«Weitwinkel» sind. Seit jeher be-
stand also die Versuchung, das
grosste Blickfeld auf ein Blatt Pa-
pier zu bringen... Denn wenn es
auch verhéltnisméssig leicht ist, die
«normale» Sicht — etwa 50° — zu
rekonstruieren, und man dazu kei-
nen optischen Apparat braucht,
wird es doch bei grosseren Blick-
winkeln immer schwerer, die Sicht-
marken zu bestimmen. Weitwinkel
gestatten aber eine bessere Aufnah-
me der Bauk®orper, besonders der
inneren Gliederung.

E s ist sonderbar, dass sich die er-
sten «Optiker» mit so schwierigen
Problemen abgaben. Die Herstel-
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5 La Guerre de Sécession, 1863,
marque dans les annales des premiers
reportages photographiques. Photo
Barnad, in «L’age de la photographie»,
La Connaissance, Bruxelles.

6 Gréce a l'optique dite «ceil de
poisson» ayant un champ de vision de
180°, la perspective conventionnelle de
I'eil humain est remplacée par un nou-
veau mode de représentation de I'espace.
Ici appareil saisit a la fois la coupole en
verriere des Galeries Victor-Emmanuel,
a Milan, et les quatre couloirs qui se
croisent a la perpendiculaire. L’aber-
ration de sphéricité est trés accusée.

5 Der Amerikanische Sezessionskrieg,
1863, ist ein Meilenstein in der Geschichte
der ersten Fotoreportagen. Foto: Barnad
(aus «L’dge de la photographie», La
Connaissane, Briissel).

6 Durch das sogenannte « Fischauge »
mit einem Blickfeld von 180° wird die
konventionelle Perspektive des mensch-
lichen Auges durch eine neue Darstellung
des Raumes ersetzt. Hier erfasst der
Apparat gleichzeitig die Glaskuppel der
Viktor-Emanuel-Galerien in Mailand
sowie die sich rechtwinklig kreuzenden
vier Flure. Die sphdrische Verzerrung ist
erheblich.



ardus. En effet, il est plus complexe
de réaliser un grand-angulaire
qu’un téléobjectif. Si I’on veut évi-
ter les déformations, le premier
peut nécessiter 7, 9, voire 11 len-
tilles dans les appareils modernes;
en revanche, le second peut étre
suffisant avec une seule lentille et
excellent avec 3 seulement...

Paradoxalement, les chambres
obscures et claires n’ont eu pour
mission essentielle que de faciliter
la transcription topographique
(paysage) et architecturale (monu-
ments). Mais sitdt que la plaque
sensible est découverte, vers 1830,
et que la dimension temps fait son
entrée dans le processus de repro-
duction, on verra I'image photo-
graphique abandonner progres-
sivement I’architecture au profit de
la vie, au fur et & mesure que la
réaction des sels d’argent devient
plus rapide. L’analyse du mouve-
ment finira par supplanter I’étude
de I’espace. Et il faudra attendre
que la période de frénésie causée
par 'apparition de la vitesse dans
le processus se soit calmée, pour

7 Le formalisme élevé au
niveau de catégorie architec-
turale: le groupe de H.1.m.
Crimée-Curial, de I’architecte
A.N. Coquet, représente une
forme élaborée pour I'effet
produit plus qu’en considé-
ration de préoccupations
d’habitat.

8 L’architecture «pour le
photographe» ? Bureaux «la
Colline deSaint-Cloud », par
Dell, Gerique, Lemaresquier.

que I'on redécouvre 'intérét de la
photographie pour la connaissance
architecturale.

Certes, les archéologues ont t6t
fait de saisir I'importance de la
découverte pour faciliter leurs
transcriptions des monuments
qu’ils mettent au jour au Proche et
au Moyen-Orient, en Asie du Sud-
Est ou en Amérique. Mais long-
temps le dessin restera la source
essentielle des figures. Il ne cédera
d’ailleurs jamais entierement le pas
devant les relevés scientifiques —
méme face a la photogrammétrie —
en raison de lintervention active
de P’observateur qu’il nécessite.

On peut noter aussi que la mode
photographique a progressivement
tué le sens de I’observation. En
effet, si, au XVIIIe et au XIXe
siecles encore, «I’honnéte homme»
exécutait tout naturellement des
croquis d’une grande acuité gra-
phique, ou chaque détail est nor-
malement en place et noté avec
précision, l'avénement du «clic-
clac» a mis fin a cette faculté

lung eines Weitwinkels ist ndmlich
schwieriger als die eines Teleobjek-
tivs. Zur Vermeidung von Verzer-
rungen benodtigt das Weitwinkel-
objektiv 7, 9, wenn nicht 11 Linsen
in modernen Apparaten; das Tele-
objektiv kann mit einer einzigen
Linse ausreichend und mit nur
dreien ausgezeichnet sein...

Merkwﬁrdigerweise bestand die
Hauptaufgabe der hellen und der
dunklen Kammern in der Erleich-
terung der Vermessung von Land-
schaften und Bauwerken. Mit der
Erfindung der lichtempfindlichen
Platte, gegen 1830, und dem Ein-
dringen des Zeitfaktors in den Wie-
dergabeprozess wird die Architek-
tur progressiv vom Leben aus der
Fotografie verdrdngt, je schneller
die Silbersalze reagieren. Die Ana-
lyse der Bewegung wird schliesslich
die Erforschung des Raumes erset-
zen. Und erst nach dem Abklingen
der durch das Eindringen der Ge-
schwindigkeit in das Verfahren
verursachten Begeisterung wird die
Fotografie als Mittel zur Kenntnis
der Architektur wiederentdeckt.
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Gewiss, die Archédologen erkann-
ten schon friihzeitig die Bedeutung
dieser Entdeckung fiir die Vermes-
sung von Baudenkmilern, die sie
im Nahen und Fernen Osten an
den Tag brachten. Lange aber
bleibt die Zeichnung die Hauptab-
bildungsquelle. Letztere wird nie
ganz von den wissenschaftlichen
Vermessungen verdridngt — selbst
von der Fotogrammetrie nicht —
wegen der aktiven Beteiligung des
Beobachters beim Zeichnen.

Man kann noch bemerken, dass
durch die fotografische Welle der
Beobachtungssinn allméhlich ver-
kiimmert ist. Noch im 18. und
19. Jahrhundert zeichnete der «Eh-
renmann» ganz natiirlich genau
beobachtete Skizzen, in denen jede
Einzelheit richtig placiert und ex-
akt notiert war. Das Aufkommen
des «Klick-Klack» bereitete dieser
Gabe der Beobachtung materieller
Dinge ein Ende. Heute bedient sich
der Beobachter oft der Fotografie,
um zu entdecken, was er in der
Realitit selbst nicht «lesen» konn-
te. Ohne diese optische Kriicke
kann er nicht mehr sehen...

7 Der zur architektonischen
Kategorie gewordene Forma-
lismus: Sozialsiedlung Crimée-
Curial des Architekten A.N.
Coquet. Sie ist der Ausdruck
einer Form, die mehr nach
Effekt heischt als Wohnproble-
me in Betracht zieht.

8 Architektur «fiir den
Fotografen» ? Biirogebdude
«La Colline de St-Cloud», von
Dell, Gerique, Lemaresquier.
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d’attention portée aux choses
matérielles. Aujourd’hui, I’obser-
vateur se sert souvent de la photo-
graphie pour y découvrir ce qu’il a
été incapable de «lire» dans la
réalité. Sans cette béquille de la
vision, il ne sait plus voir...

Curieusement donc, la photo
d’architecture n’est entrée que tard
dans les classiques. Car c’est avant
tout pour capter I'image mouvante
et la vie que les premiers cher-
cheurs ont ceuvré a rendre les
plaques plus sensibles, a créer des
appareils plus maniables. Des le
moment ou I’on effectue des por-
traits avec les fameux appuie-téte
du siecle passé, on vise 4 rendre aus-
si bréve que possible I'opération
visant a exposer a la lumiere la sur-
face sensible. C’est donc a capter
I’événement fugitif que I’on a tendu
sitot les premiers pas franchis. Car
on réalisait par I'appareil ce que
I'ceil du peintre ne parvenait pas a
faire. Pas étonnant donc si les pre-
miers témoignages de la photogra-
phie sont des scénes de guerre, des
études de galop de chevaux, de vol
d’oiseaux; on méle d’emblée deux
domaines: l'un est le classique
reportage (guerre de Sécession, par
exemple), 'autre I’analyse scienti-
fique visant a décomposer le
mouvement.

Lrart était pourtant présent aussi
des les origines, tant avec la nature
morte qu’avec le portrait. Mais
lorsque les monuments appa-
raissent, ce n’est généralement que
comme cadre des événements que
I’on a voulu capter: scénes de rues,
groupes de personnages, etc. On se
borne a photographier la réalité —
qu’elle soit architecturale ou natu-
relle — sans faire vraiment de la
«photo d’architecture», avec tous

9 Une ceuvre de Le Corbusier vue par
Lucien Hervé.

les tics que cela comporte aujour-
d’hui. Pas encore de méthodologie,
mais une volonté «picturale». Et
c’est 1a 'un des retournements de
situation les plus frappants: au
tout début, les peintres utilisent
I'optique pour faire des tableaux
que nous qualifions aujourd’hui de
photographiques. Avec I'appari-
tion de la photo, les photographes
— qui sont peintres aussi d’ailleurs —
cherchent a réaliser des portraits
ou des natures mortes qui sont
«picturaux». On tend vers le clair-
obscur, vers le «rendu» subjectif
de la personnalit¢ du portraituré,
auquel a excellé un Nadar...
D’objectivité, point. D’ailleurs
cette subjectivité subsiste de nos
jours dans la photo d’architecture:
Le Corbusier ne s’est-il pas attaché
toute sa carriére durant les services
d’'un méme photographe? Les
grands architectes actuels n’ont-ils
pas souvent leur photographe atti-
tré, comme les princes de jadis
avaient leurs thuriféraires, appelés
a magnifier leurs ceuvres ?

Subjective, donc, certes, cette
photo d’architecture. Mais de la a
en conclure qu’elle est falla-
cieuse... Car on peut se demander
aujourd’hui, en toute bonne foi, si
I'on n’assiste pas a la naissance
d’une architecture parfois destinée
avant tout a étre photographiée, a
marquer — et méme a choquer -
dans les revues spécialisées. Une
architecture pour le photographe,
donc. Ne serait-ce pas I’évolution
ultime, le dernier avatar de ce
mode de transcription qui prend le
pas sur le transcrit ? En effet, dans
cette civilisation de I'image qui est
la nétre, le signe publié qu’est la
photographie supplante parfois la
réalité: hypertrophie de la sémiolo-
gie, qui finit par n’ére plus le signe
que d’elle-méme... H.St. m

e

E:st spit ist jedoch die Fotogra-
fie zur Klassikerin geworden. Denn
zuerst wollten die ersten Forscher
die Platten nur zum besseren Ein-
fangen der Bewegung und des Le-
bens empfindlicher machen sowie
handlichere Apparate herstellen.
Von dem Augenblick an, da man
Portrits mit der berithmten Kopf-
stiitze des vergangenen Jahrhun-
derts herstellte, zielte man darauf
ab, die Belichtungszeit so kurz wie
moglich zu gestalten. Nach den er-
sten Schritten wollte man also
gleich das fliichtige Geschehen ein-
fangen. Denn mit dem Apparat er-
reichte man, was der Maler nicht
erreichen konnte. Kein Wunder al-
so, dass die ersten Zeugen der Fo-
tografie Schlachtenszenen, Studien
iiber galoppierende Pferde, Vogel-
fliige sind; von Anfang an werden
zwei Bereiche vermischt : die klassi-
sche Reportage (zum Beispiel aus
dem Sezessionskrieg) und die wis-
senschaftliche Analyse der Bewe-

gung.

Schon bei ihrer Entstehung war
die Kunst anwesend, mit dem Still-
leben und dem Portrit. Die Bauten

‘dienen, wenn sie im Bild erschei-

nen, aber im allgemeinen nur als
Kulissen fiir irgendwelche Ereig-
nisse, die man festhalten will:
Strassenszenen, Personengruppen
usw. Die Realitdt wird fotografiert
— sei sie gebaut oder natiirlich gege-
ben — ohne wirkliche «Architektur-
fotos» und ohne die heute dazuge-
hoérenden Tics. Noch gibt es keine
Methodologie, dafiir aber der Wil-
le zum «Malerischen». Und hier
stossen wir auf eine Umkehrung
der Situation, die wirklich frappant
ist: anfénglich bedienten sich die
Maler der Optik, um Bilder herzu-
stellen, die wir heute «fotogra-
fisch» nennen. Seit der Erfindung
der Fotografie wollen die Fotogra-

fen — die iibrigens auch Maler sind
— «malerische» Portrits oder Still-
leben herstellen. Man sucht Hell-
Dunkel-Effekte, eine subjektive
Darstellung der portritierten Per-
sonlichkeit, worin Nadar ein Mei-
ster war... Von Objektivitit keine
Spur. Diese Subjektivitit existiert
auch noch heutzutage in der Archi-
tekturfotografie: Hatte Le Corbu-
sier nicht sein Leben lang densel-
ben Fotografen? Die grossen Ar-
chitekten der Gegenwart haben oft
ihren Leibfotografen, wie einst die
Prinzen ihre Schmeichler hatten,
die dazu da waren, ihre Werke zu
verherrlichen.

Gewiss ist also die Architekturfo-
tografie subjektiv. Aber zu behaup-
ten, sie sei triigerisch... Denn man
kann sich heute fragen, ob man
nicht der Geburt einer Architektur
beiwohnt, welche vor allem dazu
da ist, fotografiert zu werden, in
den Architekturzeitschriften be-
merkt zu werden — und sogar zu
schockieren. Architektur fiir den
Fotografen also. Ist es nicht der
letzte Schritt, die endgiiltige Ver-
wandlung dieser Ubertragungsart,
die das Ubertragene in den Hinter-
grund dringt ? In unserer visuellen
Zivilisation ist das veroffentlichte
Zeichen der Fotografie manchmal
die Realitdt: Hypertrophie der Se-
miologie, die letztlich zum Zeichen
allein verkiimmert. H.St. m

9 Ein Werk von Le Corbusier aus der
Sicht von Lucien Hervé.
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