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Depuis les années dix-neuf cents soixante-dix, un nom-
~e= significatif d’artistes-photographes, provenant de diffé-
~=nts contextes nationaux, se sont tournés vers le paysage et
== ont fait I'un des motifs privilégiés de leur attention. De
maznicre convergente, les lieux ordinaires et les configura-
~ons vernaculaires, leur description aussi bien neutre
< impersonnelle, polarisérent et structurerent leurs pra-
~aues. DEcole Photographique de Diisseldorf, a laquelle
sopartiennent de artistes comme Thomas Struth et Andreas
ursky, constitue un des exemples des plus connus de cette
soproche. Dans le méme temps, Ulrich Wiist et Michael
“-hmidt entreprenaient de documenter objectivement le
“vcloppement urbain de Berlin et ses transformations his-
“wriques. En France, la Mission photographique de la Datar

1984-1988) commandait 4 des artistes la réalisation d’un
- des lieux, sans concession, du territoire francais. En
“alie, Luigi Ghirri, Guido Guidi, Gabriele Basilico et
" wtore Fossati, parmi d’autres, investissaient les aspects
srdinaires du paysage, tout en s’attachant, sciemment, a
“rmuler une vision alternative du bel paese telle qu’héritée
= modéles visuels du Grand Tour. Ce fut d’ailleurs I'essor,
“2ns la haute société, du tourisme dans I'Tralie du XVIIF sie-
- = qui conduisit & 'émergence de la notion de pittoresque,
“sauelle déterminera deux siécles durant le genre paysager.
_ = remplacement du paradigme du pittoresque par des pra-
“ques contemporaines fondées sur le dérachement et la
scurralité seront a lorigine d’une rupture définitive avec
~zncienne tradition picturale.

Dans le cadre de cet article, je chercherai ainsi a exa-
~ner le réle de la photographie dans ce changement de
seradigme, en interrogeant spécifiquement deux séries
shorographiques : Zableaux (1978-1982) de Jean-Marc
Sostamante et Rubr (1980-1983) de Joachim Brohm. Ce

“ernier (né en 1955), reconnu en Allemagne comme un

des pionniers de la photographie couleur, I'est également
pour ses travaux sur les territoires marginaux dont il a
décelé le manque d’attractivité et I'apparente vacuité. Cette
approche, Brohm lui donnera toute sa profondeur des
Rubr, alors qu'il était encore étudiant a 'université d Essen.
Quant aux Zableaux, ils appartiennent également aux pre-
miers travaux artistiques de Bustamante (né en 1952) et
participent tout autant d’une description paysagere du péri-
urbain, de son caractére terne et anodin. Enfin, avec
ses séries, composées de vues couleur et grand format,
Bustamante renouvela parallélement et en France les pra-
tiques photographiques mises en ceuvre 4 I'échelle natio-
nale. Pour autant, les cheminements de ces deux artistes
divergeront par la suite sensiblement : Brohm voyait sa
reconnaissance photographique, en tant quartiste et en tant
qu'enseignant a la Hochschule fiir Grafik und Buchkunst
de Leipzig, se renforger, tandis que Bustamante délaissait
la photographie au profit de pratiques pluridisciplinaires
alliant installation, sculpture et peinture qui lui apportaient
une reconnaissance considérable. Pour autant, les spécifi-
cités nationales ayant nourri ces deux projets sont a ce point
distinctes qu’elles dissuadent de les analyser selon une
démarche d’ordre comparative. Au demeurant, I'objet de
cet article sera davantage d’envisager comment le refus
paradigmatique du pittoresque conduisit & 'élaboration de
pratiques artistiques conscientes, d’'une part, de I'objecti-
vité et de la précision de I'enregistrement photographique,
d’autre part, de sa capacité a générer des vues en deux
dimensions — des tableaux. Dans ce cadre, le paysage sera
entendu comme un espace profondément affecté par les
activités humaines et empreint de la complexité de ses dif-
férentes dynamiques, artificielles et naturelles, spontanées et
planifiées. Compte tenu de ce processus, il sera entendu
que distinguer l'artificiel et le naturel, le spontané et le pla-
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nifié s'avere compliqué et que, par conséquent, le paysage
sera congu comme un espace profondément affecté par les
activités humaines.

* *

Comme son nom l'indique, Ruhr est composé de vues
paysageres de la Ruhr, vallée qui fut au cceur de I'industrie
allemande jusqu’au déclin des activités charbonniéres et
sidérurgiques au milieu du Xx® siecle ainsi qu'aux profondes
restructurations économiques et sociales qui s’ensuivirent.
Brohm en documenta les transformations structurelles
dans les années 1980, donnant 2 voir leurs conséquences
paysageres a partir d'une série de cinquante photographies,
en moyen format et couleur?. Avec elles, il imagea des sites
industriels et des puits de mine appelés 3 devenir, apres
requalification, des aires de loisir, parkings et lacs artifi-
ciels, tout comme il représenta des lotissements en voie de
construction (fzg. ). En ce sens, nombre de ses photogra-
phies, focalisées sur des chantiers en cours, véhiculent I'in-
tensité et 'étendue apparentes de cette muration : travaux
d’excavation, creusement de tranchées, plantations d’ar-
bres notamment. Rubr renseigne également la rapidité avec
laquelle le territoire fut renouvelé. Avant méme que sa
conversion ne soit achevée, Brohm montre avec quelle
rapidité la vie quotidienne semble reprendre le dessus.
Ainsi, Bochum 1983 (fig. 2) représente un site de construc-
tion encore couvert de monticules de terre fraichement
creusée, mais d’ores et déja adapté en aire de pique-nique
et de parking.

Les territoires en mutation sont également au fonde-
ment des 7ableaux de Bustamante, lequel réalisa la plupart
des vues de cette série aux confins de la métropole barcelo-
naise, la ott 'étalement suburbain s’alimentait de nouveaux
lotissements. En définitive, Zableanx comprend cent trente-
huit photographies faisant état d’un territoire en phase de
transformation liminaire, car encore en transition au sein
d’une situation périphérique. Cette série montre ainsi des
terrains conquis sur la nature mais encore inoccupés : pistes
franchissant des paturages, cables électriques au sein des
pinédes et de leurs branchages, maisons a 'état de simple
fondation ou prétes a I'habitation. Malgré la quasi absence
de présence physique, les traces d’activité humaine traver-
sent I'ensemble du territoire photographié, irrémédiable-
ment altéré par 'expansion urbaine (fig. 3).

La photographie américaine des paysages anthropisés,
telle qu'elle se structura dans les années 1970, influenca sen-
siblement les modes de représentation territoriale que
Brohm et Bustamante développérent. Brohm releva en ce
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sens que sa connaissance des travaux de Robert Adams,
Lewis Baltz, William Eggleston et Stephen Shore I'aidérent
a définir sa propre pratique artistique®. Du reste, son inté-
rét pour la photographie américaine le conduisit a s'inscrire
pour une année a 'université de 'Ohio et, 4 cette occasion,
a documenter son expérience de I'étranger dans la série Ohio
(1983-1984). Bustamante, quant a lui, exprima sa fascina-
tion pour Robert Adams et Walker Evans* tandis qu'il estima
que les travaux de Stephen Shore et Lewis Baltz le marque-
rent profondément®. Un grand nombre d’artistes que
Brohm et Bustamante admiraient éraient regroupés dans
Iexposition « New Topographics: Photographs of a Man-
Altered Landscape » (1975). Cette exposition s'était par ail-
leurs montrée comme un événement clé dans la recherche
d’un nouveau langage pictural pour la représentation des
paysages contemporains. Son importance tenait au fait
quelle proposait une alternative cohérente a 'appréhension
anciennement dominante du paysage congu comme un
espace naturel, a Iécart des activités humaines et agissant
sur les spectateurs en faisant appel au sentiment du sublime.

Conformément au sous-titre de cette exposition, les
« New Topographics » congurent le paysage comme pro-
fondément affecté par les activités humaines, alors méme
que celui-ci était redéfini théoriquement comme une
construction culturelle®. La notion méme de « paysage » ten-
dait dailleurs, dans cette exposition, 4 étre remplacée par
celle de «site topographique ». Il convient, en outre, de
noter que Bustamante utilisa la notion de «site » afin de
nommer sa séric homonyme Size (1979-1980)7, tandis que
Brohm intitula une de ses séries Area! (1999-2002), soit
«site» ou «aire» en allemand®. Concevoir le paysage comme
un site, s'affranchir en ce sens de son acception pittoresque
en tant que physionomie particuliére d’une région, reflé-
taic ce que William Jenkins, le commissaire d’exposition
des « New Topographics », entendait par I'idée de «’anony-
mat stylistique” ». Ultérieurement, alors que Jenkins s’était
référé a cette absence de style comme 3 une des vertus
intrinseques de la photographie, des chercheurs réviseront
cette interprétation en analysant « 'anonymat stylistique »
comme le symptome troublant de 'homogénéisation socié-
tale et culturelle des environnements construits!?.

En faisant du site leur espace de prédilection, les « New
Topographers » furent & méme de dresser un portrait de
’Amérique, d’en cartographier les territoires constitutifs
tels 'Etat du Colorado pour Robert Adams et la zone
industrielle d'Irvine en Californie, pour Lewis Baltz. De la
méme manicre, le titre de chacune des photographies de
Rubr dit le lieu exact ot les photographies furent réalisées,
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“= 1. Joachim Brohm, Bochum 1983, sétic Rubr, épreuve chromogene, 24 x 30 cm (© The Artist/VG Bild-Kunst).

wit le long de la vallée de la Ruhr : Bochum, Essen,
“mwig, ete. Avec cette série, Brohm renseigna également
- =ance au cours de laquelle il avait effectué les prises de
e Il contextualisait en cela chacune des localités au sein
< une réalité temporelle déterminée. De la sorte, il nous
“7zageait a considérer historiquement ses images, et spéci-
“quement, A les envisager au vu du basculement écono-
=que qui, de I'industriel au tertiaire, fut A Iorigine des
“urations paysageres de la Ruhr durant la décennie 1980.
~2ns le méme temps, Brohm ne dénia pas 'ambiguité fon-
“=mentale, socio-politique, écologique et culturelle, de ces
“mansformations et se garda d'interpréter moralement leurs
“nalités et aboutissants. D’une part, les effets de la pollu-
“on issue de l'industrie lourde semblait en phase d’éradi-
~=tion, tandis que les habitations nouvellement construites
seesageaient de meilleures conditions de vie que Brohm
=ontre exclusivement par le biais des loisirs et des réjouis-

sances permis par la régénération économique. D’autre
part, les zones de parking et terrains en chantier, rout aussi
bien indistinctes que quelconques, paraissaient fondées sur
les mémes modes de standardisation que ceux qui avaient
imprégné la photographie paysagére américaine marquée
par «'anonymat stylistique ». Chacune des images de loi-
sir est, du reste, marquée par un processus d’homogénéisa-
tion faisant de toutes activités — pique-nique, détente et
exercice physique — une action collective subsumant les
choix individuels et les identités particulieres. Brohm les
documente en tant que motifs d’homogénéisation, qu'en
tant que bénéfices d’une régénération, sans toutefois les
juger. Sa prévention contre tout type de jugement repose en
partie sur ladoption d’un point de vue surélevé et domi-
nant : vues d’un point haut, ses photographies embrassent
de vastes perspectives sans étre polarisées par des détails sin-
guliers. Accroissant la distance physique qui sépare 'appa-
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Fig. 2. Joachim Brohm, Essen 1982, série Rubr, épreuve chromogeéne, 24 x 30 cm (© The Artist/VG Bild-Kunst).

reil de son sujet, sa photographie parvint 4 véhiculer une
impression de détachement moral.

Ce sentiment de neutralité détachée est plus encore pro-
noncé dans les 7zbleaux de Bustamante. Lartiste se dispense
de rendre compte des conditions socio-économiques qui
présidaient aux mutations territoriales. Il est, de surcrofit,
impossible de localiser distinctement, et avec certitude, les
vues qu'il a réalisées. Chaque photographie comporte un
intitulé se rapportant 2 la série elle-méme et  sa propre
genése : elles sont une A une désignées au moyen de la let-
tre « T'», pour «Tableau », d'un numéro renvoyant a leur
position dans la série, puis sur la base de 'année 2 laquelle
clles ont été effectuées. Lusage de numéros de série renvoie
alintérér que suscite les systémes et autres dispositifs orga-
nisés au sein de I'art conceptuel et, plus particuliérement,
a cette «attitude sérielle » qui, selon Mel Bochner, vise &
produire de « multiples variantes » d’'un méme théme ou
motif''. Bustamante souscrivait, en ce sens, aux principes
d’une photographie conceptuelle qui, conformément aux
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théses de H. D. Buchloch, sastreint & une « esthétique de
lindifférence!?»; il en fit la motivation d’'une élimination
de tous les éléments narratifs et d’affects susceptibles de
prendre part a ses Tableaux'?.

Rien ne se passe dans ces vues de lotissements anonymes
et de terrains inoccupés (fig. 4). Le choix de photographier
ici plutor quailleurs semble arbitraire, presque dénué de
volonté, comme si la caméra avait seulement servi A enre-
gistrer, avec une précision mécanique, la topographie
particuliére d’une entité quelconque. Lindifférence du dis-
positif photographique correspond donc a I'indifférence
premiére de la nature. Ce détachement, I'absence apparente
de composition I'accentue encore davantage et conduit 4
I"élaboration d’images ot tout semble fortuit, jusqu’a faire
apparaitre un érat de nature qui ne serait que brut et immé-
diat. Il est néanmoins tacite que cette immédiateté résulte
d’une mise en scéne attentive et que la composition de ces
photographies n’est aucunement arbitraire. Bustamante
cadre patiemment ces prises de vue, prenant soin de main-
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"= 3 Jean-Marc Bustamante, 7" 554. 82 (55B), épreuve chromogéne, 103 x 130 cm (© The Artist).

wenir une distance équivalente et intermédiaire vis-a-vis des
= zs photographiées, s'abstenant également de se focaliser
s les particularités du terrain. I fait usage d’'une chambre
~ %25 montée sur trépied, et met ainsi en ceuvre un dis-
sositif requérant une longue préparation des prises de vue,
“21e de composition, d’exposition et de profondeur de
~=amp progressivement ajustées. En choisissant de tels pro-
~=ss techniques, Bustamante oppose 'urgente immédia-
wouc du célebre «instant décisif » aux «snapshots lents » qu'il
“ocrit comme «des prises de vues instantanées mais ralen-
“=s. qui enregistrent des situations prises dans une méta-
morphose constante' ». Il est ainsi important de préciser
sue la forme hybride des « snapshors lents » fut développée
Zans la perspective spécifique de décrire des paysages, dans
‘curs constantes évolutions.

Comme démontré précédemment, la neutralité¢ émo-
tionnelle de la série Ruhr de Brohm reléve également d'une
volonté délibérée d’organiser la composition par un dispo-
sitif photographique menant a I'extension de la distance
focale séparant 'appareil et 'objet de la représentation. De
plus, 'usage d’un point de vue surélevé aboutit & une com-
position tendant a niveler toutes polarités potentielles : les
personnes, le trafic routier, les prairies et les arbres sont dis-
posés et répartis selon un équilibre d’ensemble précisément
déterminé. Bien que subtilement ordonné, ces éléments ne
participent pas pour autant d’une composition précise,
émanant manifestement d’'une démarche d’auteur. De
méme, tandis que les traces d’interventions humaines tra-

versent chacun des paysages photographiés, la présence
d’individus est toujours finement intégrée, aidée en cela par
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Fig. 4. Jean-Marc Bustamante, 7. 03. 78, épreuve chromogene, 103 x 130 cm (© The Artist).

la vue en retrait et I'évitement de toute narration et senti-
mentalité.

De la méme facon, I'usage de la couleur, chez Brohm,
participe de cette recherche d’une harmonie générale.
Brohm fut, en Europe, un des pionniers de la photogra-
phie couleur, dont les grands développements sont aujour-
d’hui mieux connus grice aux travaux de Nathalie
Boulouch . Comme de nombreux photographes euro-
péens, il §'était familiarisé avec I'ceuvre des coloristes amé-
ricains, et spécialement celle de Stephen Shore dont la
premiére exposition individuelle & I'étranger eut lieu a la
Kunsthalle de Diisseldorf, en 1977 1. Faisant référence a
une série de paysages qu'il réalisa entre 1984 et 1988, Shore
remarqua ainsi que l'usage de la couleur est d’autant plus
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problématique dans la représentation paysagére qu'elle peut
conduire a cotoyer les clichés du pittoresque. Selon lui, «il
est difficile de faire un paysage en couleur sans qu’il appa-
raisse comme une image de calendrier'” ». Avec Rubr,
Brohm se préserva également de cet écueil, en utilisant un
film Kodak Vericolor congu pour modérer les contrastes et
pour restreindre la saturation des couleurs. Davantage
encore, comme Hans Liesbrock l'affirma, Brohm «recourt
a la couleur dans le cadre d’un style dénué de tonalités écla-
tantes. 1l élimine de ses images toutes les dimensions
emphatiques qui composent le monde réel et y substitue
des phénomeénes inconséquents dans 'équilibre général ' ».
En cela, cest avec cette palette restreinte de couleurs que
Brohm fut 2 méme d’interpréter «le paysage de la Ruhr
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~omme un lieu oil rien ne se passe, ou la routine tend fon-
~-rement & dominer ¥ ».

Territoire dépourvu de caractéristiques architecturales
== naturelles, la Ruhr apparait comme un sujet idéal pour
= photographie libre de toute focalisation. Cappréhendant
2asi, Brohm emprunta le sillage d’Albert Renger-Patzsch et
2= Bernd et Hilla Becher qui, respectivement dans les
innces vingt puis les années soixante, produisirent un
~~ventaire photographique de la région conformément aux
~-incipes esthétiques de I'école allemande de la « photogra-

+ " une de ses premicres séries congue comme un inventaire
“=s cabanes de jardinage. Avec Ruhr, Brohm fut par ailleurs
== mesure d’actirer I'attention sur la platitude géographique
2 Ruhr en adoptant un point de vue panoramique per-
—crrant de démontrer la vacuité et monotonie de ce terri-
woire. A cet égard, il est pertinent d’évoquer les Plains

1964-1974) de Robert Adams. Explicitant cette dernicre
wrie, Adams décrivit comme suit les étendues vastes et sans
sorne que constituent la Grande Prairie :

« Cest en observant les cartes et en nous rendant
compte combien il nous faut conduire pour trouver
quelque chose — vers les montagnes de louest ou les villes
de l'est — que nous parvenons a comprendre & quel point
Uabsence définit les plaines®. »

Comme telle, cette absence de fronti¢res naturelles et
= diversité architecturale, de méme que cette faiblesse des
soints d’ancrage géographique et narratif, coincident avec
= platitude esthétique de ces vues. Du reste, en anglais, le
~om et adjectif plain (correspondant & plaine et ordinaire
== francais) sont orthographiés a I'identique conformément
= lcur racine étymologique commune, le mot latin planus,
cui signifie « plat, égal, sans aspérité ».

La recherche de la platitude constitue la ligne formelle
2 plus marquante du médium photographique selon Eric
= Chassey. Dans Platitudes : Une histoire de la photographie
~.aze, la notion de platitude est & méme de signifier I'ab-
«ence de profondeur, mais aussi I'absence d’intérét narratif
== symbolique?!. La photographie plate se trouve alors en
=dcquation avec la représentation de 'ordinaire, en aplatis-
sant toutes perspectives et toute profondeur, tout discours
‘wformatif, au profit d’une entreprise réflexive sur le statut
< I'image en tant que représentation. Retragant les déve-
‘oppements de cette platitude, dés le xix¢ siecle, E. de
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Chassey étudia plus particulierement les ceuvres de Lewis
Baltz, Andreas Gursky, Thomas Ruff, Bernd et Hilla
Becher, pour ce qui est de la période actuelle. Il commente
aussi les images de Jean-Marc Bustamante comme un des
cas les plus significatifs de la photographie contemporaine.
Largument d'Eric de Chassey repose spécifiquement sur la
série Cyprés (1991) de Bustamante, série par laquelle l'artiste
enquéta, de maniére trés systématique, sur le motif de la
haie de cyprés. La haie, Bustamante la photographie de
maniére a la faire recouvrir la totalité du cadre, a éliminer
toutes perspectives et dimensions narratives, a compresser
I'information visuelle sur la surface méme de I'image. Par
conséquent, la photographie acquiert un statut autonome :
« Autonome, I'image photographique devient un véhicule
neutre et parfaitement plat, d’une platitude active, et pour
ainsi dire, libérée des contraintes??». Dans son argumenta-
tion, Eric de Chassey se rapporte principalement 2 la série
Cyprés sans toutefois omettre d’analyser les 7zbleanx. En ce
sens, je souhaiterais préciser que cette inclination 2 la pla-
titude, exacerbée au sein des Cyprés, était déja manifeste
dans cette derniére série?. Pour ses Zableanx, Bustamante
fit usage des plus grands formats de tirage alors disponibles
a Paris, et il réalisa des piéces de 103 x 130 cm chacune.
De méme, sa prédilection pour des diaphragmes largement
ouverts engendra des photographies dont la netteté et la
profondeur de champ sont en tous points étendues. Cette
capacité de focalisation extensive, combinée a la haute pré-
cision des tirages « fait osciller le regard entre afocalité et
repérage des points discrets, le va-et-vient entre ces deux
régimes supposant une durée qui excede de beaucoup la
simple prise de connaissance ». Ce procédé de lecture, tel
que Jean-Pierre Criqui le décrit a propos des 7ableaus, attire
au demeurant l'attention quant au fait que ces images
requiérent, de la part du spectateur, d’étre amplement
attentif : «'absence de tout spectacle, de tout événement,
il faut ici regarder longtemps?. » Il n’y a en effet rien a voir
dans ces images anodines, non seulement en raison de leur
faiblesse informationnelle et narrative, mais aussi parce que
I'ceil oscillant entre flou et identification, ne parvient pas a
saffranchir de la surface de I'image, celle-la méme ou les
informations visuelles, dans leur totalité, sont uniformé-
ment distribuées. Il n’y a rien & voir, hormis la surface de la
photographie, délimitée par le cadre.

Cette insistance quant 2 la frontalité, autrement dési-
gnée par de Chassey sous le terme de «platitude », confirme
que la photographie ne constitue pas une fenétre ouverte
sur la réalité, mais participe différemment d’une représen-
tation bi-dimensionnelle — d’un tableau. La notion de
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tableau, mise en évidence par le titre de la série de
Bustamante, représente un concept clé de Ihistoire récente
de la photographie. Dans son acception originale, formu-
lée par Jean-Francois Chevrier, la frontalité et 'accroisse-
ment de la taille des tirages photographiques représentent
les principaux ateributs de la forme rablean ; ils servent a
produire «une expérience de confrontation » avec le spec-
tateur 2 ». Ultérieurement, la taille du zablean sera considé-
rée comme le principal vecteur de I'institutionnalisation de
la photographie, de son déplacement des pages des jour-
naux vers les murs du musée, déplacement qui fut amorcé
a la fin des années 1970. Concevant la photographie
comme un outil ou comme un moyen d’expression artis-
tique, Chevrier n'a pas estimé, pour sa part, que grace a la
forme tableau, I'image photographique allait indéniable-
ment acquérir le prestige de la peinture®. Partie prenante
du champ photographique hexagonal, il développa son ana-
lyse en réponse 2 des pratiques dont il fut le témoin de leur
émergence : amorcées durant les années 1970-1980, ces
pratiques étaient portées par John Coplans, Bill Henson,
Craigie Horsfield, Suzanne Lafont, et plus encore, par Jeff
Wall. Plus tard, Chevrier pensera la photographie de

Bustamante selon les termes de la forme tableau?®.

Pour Bustamante, pouvoir «<amener la photographie au
tableau » dépendait de la suppression des dimensions nar-
ratives et sentimentales. Comme il 'affirme lui-méme, il se
donna pour défi de produire des images a partir de rien :

«cherchant 4 photographier, j’aimais avant tout m'ar-
réter en voiture dans des lieux ot il n'y avait 4 la fois rien
3 voir, mais dont attractivité était, a mon avis, suffisante
pour que j’y fasse une vue [...] Ce n’éraient que quelques
arbres, une parcelle de terre, une maison en construction
a Parriére, etc. Je trouvais cela extraordinaire de faire une
image de tout cela, de faire de ce rien une ic6ne, une
image unique® ».

Notes

1. Je tiens 4 exprimer ma reconnaissance a Joachim Brohm et Jean-Marc
Bustamante pour leurs commentaires. Je voudrais aussi remercier Jordi
Ballesta pour son aide dans la rédaction de ce texte.

2. Brohm a produit une édition de douze épreuves couleur mesurant
24 x 30 cm, et une édition de huit épreuves mesurant 50 x 60 ¢cm.

3. Dans un entretien par email avec I'auteur le 28-07-2015. Dans un autre
entretien, Brohm a précisé : « One of the first and most important books
for me was Renato Danese’s American Images: New Work by Twenty
Contemporary Photographers, published in 1979. Studying the work
of Robert Adams, Lewis Baltz, William Eggleston, Frank Gohlke and
also John Gossage, Joel Meyerowitz, Nicholas Nixon, and Stephen Shore
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Pour Bustamante, I'élimination des dimensions narra-
tives et des positions subjectives contribue, de maniére cru-
ciale, 4 'émancipation de la photographie en tant que
forme autonome.

L¢limination de la narration fuc pareillement essentielle
dans I'émergence du paysage comme genre. Revenant sur
Phistoire du paysage et de ses développements dans I'art
occidental, Malcolm Andrews démontre que, jusqu’au
XX siecle, le paysage, dans ses représentations picturales
était pensé comme le décor de scénes figuratives. Cette
fonction, qu'elle ait été & proprement parler picturale ou a
caractére cartographique, dénotait toujours « le statut sub-
sidiaire, accessoire et périphérique du paysage®’ ». Le pay-
sage fonctionnait comme parergon dans une représentation
dont la composition reposait sur le ou les éléments consti-
wutifs du sujet principal — 'Argument. Sans Argument, le
paysage «se déverse hors marges, dans une assemblage
d’¢léments naturels informes et abstraits. Le paysage n'a
rien A contenir ou & modeler, rien A entourer, rien a sup-
porter et rien pour qui il devrait servir de décor?' ». Et
pourtant, Cest précisément en ne devenant «rien» que le
paysage fut 3 méme de devenir le sujet primordial de la
représentation. C'est seulement en ce cas qu'il peut étre
libéré du rdle subalterne qui lui fut attribué, et qui, plu-
sieurs siécles durant, le placa a l'arriére-plan dans la
hié¢rarchie des genres. Certes, les artistes des « New Topo-
graphics » mirent en lumiére le paysage, concretement,
objectivement et sur la base de modalités proprement
photographiques. Toutefois, c’est avant tout dans leur
sillage quune génération ultérieure d’arristes, a laquelle
Bustamante et Brohm appartiennent, contribua plus avant
au développement du paysage comme genre a part enticre,
en le dotant d’une capacité A ne «rien» représenter, en lui
permettant aussi 'y parvenir sans ne rien amplifier ni ne
rien diminuer de la placide vacuité.
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