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Repéres biographiques
1871 Naissance d’Isra&l Schmuklerski a Strasbourg, de parents originaires de Zgierz, prés de
t6dz en Pologne.
1875 La famille Schmuklerski s'installe & Aussersihl, prés de Zurich.
vers 1886 Israél entre comme apprenti dans une banque.
1888 Alors agé de 17 ans, il voyage en Afrique du Nord (Alger, Tripoli, Abyssinie).

1893 A 22 ans, il rejoint sa sceur Janette a Chicago ; il vit de petits boulots et prend des
cours de théatre.

1896 Engagé par un théatre de New York, le Hans Conried’s Living Place, il adopte le
pseudonyme de Helmar Lerski.

1897 Il suit sa sceur a Milwaukee, ou il est engagé dans un théatre allemand traditionnel, le
Pabst Theater, jusqu'en avril 1903.

1905 Il épouse l'actrice et photographe Emilie Bertha Rossbach ; le couple séjourne a
Zurich et a Berlin ; en septembre, Lerski est de retour au Pabst Theater, ou il joue pendant
trois ans.

1909 Aprés la mort de Leon Wachsner, propriétaire du Pabst Theather, Lerski arréte le
théatre ; il se lance dans la photographie, métier exercé par sa femme.

1910 Le couple ouvre un studio photo a Milwaukee.

1911 A la convention de la Photographers’ Association of America a Saint-Paul (Minnesota), il
rencontre Rudolf Dlihrkoop (1848-1918), célébre photographe allemand ; entre 1911 et 1914,
de nombreux articles illustrent ou parlent de son travail.

1912 Exposé a la convention de la Photographers’ Association of America a Philadelphie, son
travail connait de nouveau un grand succeés.

1913 1l participe au 9¢ salon de ’American Federation of Photographic Societies et a la 33¢
convention de la Photographers’ Association of America a Kansas City.

1914 1l enseigne la photographie a 'université du Texas, a Austin, jusqu'en mai 1915.

1915 Il se rend a Berlin, ol son travail est exposé une semaine au Graphik-Verlag en
novembre ; il présente en 1916 une rétrospective a la société des photographes de Berlin.

1916 Engagé par William Wauer au sein de la W.-W. Film Gesellschaft de Berlin, il est chargé
de « gérer tous les aspects liés a la technique photo de 'opération ».

1917 Lerski devient directeur technique a la Deutsch Bioscop GmbH ; il fait des photos
promotionnelles de 'acteur Carl de Vogt ; dans le méme temps, il est directeur photo pour
Robert Reinert.

1918-1921 En 1918, Robert Reinert fonde Monumental-Filmwerke ; Lerski réalise avec lui 22
films, dont Opium (1919) et Nerven (1919) qui sont des succés populaires.

1921-1926 Cinéaste indépendant pour différentes sociétés de production.
1921 Mort de son épouse Emilie Bertha Rossbach.
1922 1l se marie avec Anneliese Margarete Wolfkamp (1886-1963).

1924 1l travaille sur Le Cabinet des figures de cire [Das Wachsfigurenkabinett] de Paul Leni,
premiére contribution importante au cinéma de Lerski.

1927-1928 Il est responsable de la photographie dans la compaghie Deutsche Spiegel
Technik GmbH ou il met en ceuvre le procédé Schiifftan, qui permet grace a des miroirs
d’intégrer des décors miniatures dans les prises de vue ; il travaille notamment sur
Metropolis de Fritz Lang.



1929-1931 Ses portraits sont publiés dans de nombreuses revues allemandes ; en 1929, il
participe a 'exposition « Film und Foto » (Fifo), qui consacre la Nouvelle Vision en
photographie, avec des images de la série des « Kopfe des Alltags » (« Tétes de tous les
jours ») ; cette série est exposée intégralement a la Kunstbibliothek en 1930.

1931 Képfe des Alitags est publié par Hermann Reckendorf ; Lerski entame le projet de

publication la série « Visages juifs » avec I'éditeur Charles Peignot ; les premiers « visages
juifs » sont réalisés a Berlin dans une maison de retraite.

1932 Aprés un séjour a Zurich en 1932, il s’installe en Palestine.

1933 Des « Visages juifs » sont exposés a la galerie Divan a Jérusalem ; Lerski réalise le film
Avodah [LabeuH ; publication de « Les juifs » dans la revue Témoignages de notre temps.

1933-1935 Il réalise Mélodie hébraique pour I’Association culturelle juive de Berlin.

1935 Premiére projection d’Avodah a Tel-Aviv ; le film recoit un accueil trés favorable en
Europe ; entre fin octobre 1935 et février 1936, Lerski réalise les 137 portraits des
« Métamorphoses par la lumiére ».

1937-1939 Long séjour en France et en Angleterre ; il rencontre Hans Feld et Berthold Viertel
a Londres, Philippe Halsman a Paris, qui réalise son portrait ; a Paris, il présente sa série des

« Métamorphoses » a Siegfried Kracauer (sociologue et critique proche d’Adorno et de
Benjamin) ; expose a Londres en 1938, avec 12 diapositives de la série des « Métamorphoses ».

1939-1941 De retour en Palestine, il crée un département cinéma au sein de la Histadrout ;
jusqu’en 1941 ; réalisation de 4 cours métrages : Yaldei Hashemesh [Enfants du soleil], 1939-
1940, Amal [Peine], 1940, Kupat Holim, 1940-1941 et Labour Palestine, 1941; Lerski est
président de la Palestinian Professional Photographers Association, qu’il a fondée en 1939
avec Walter Zadek.

1941 Exposition rétrospective au musée Bezalel, « 30 Years of Photographic Work », a

Foccasion du 70° anniversaire de l'artiste; la série des « Paysages du visage » est exposée au
musée Bezalel 2 Jérusalem en 1942,

194.0-1946 Lerski recoit la communauté germanophone chez lui le samedi, dont un groupe
anti-fasciste composé d’Arnold Zweig, Rudolf Hirsch, Louis Flrnberg, Ernst Loewy.

1942 Sous contrat avec le Keren Hayesod (Fonds national de construction en terre d’Israél),
Lerski photographie soldats et travailleurs pour I'exposition « Combattre et travailler »,
présentée en 1943 au musée d’art de Tel-Aviv.

1945 Exposition de la série « Mains humaines » au musée d’art de Tel-Aviv.

1945-1947 Travaille avec le marionnettiste Paul Lowy, puis réalise un court métrage,
L’histoire de Balaam avec des marionnettes, le film est constitué presque intégralement de
plans rapprochés.

1947 Réalise son dernier film Adamah [Terrel, produit par Hadassah, organisation sioniste
féminine américaine ; le film est transféré a Hollywood sous le titre de Tomorrow is a
Wonderful Day, dans un montage entiérement remanié ; en le découvrant lors de la
premiére au festival de Locarno, Lerski est furieux.

1948 Lerski retourne vivre en Suisse, deux mois avant la création de 'Etat d’Israél ; il ne fait

plus de photo, mais élabore encore des projets de films ; des expositions de son ceuvre sont
présentées en Europe ; Arnold Zweig, soutenu par Bertholt Brecht, demande 'admission de

Lerski a ’Académie des arts de la RDA ; la demande est rejetée.

1948-1955 Plusieurs d’expositions collectives en Suisse au Luxembourg et en Allemagne.
1956 Déceéde a Zurich.

1958 Publication par sa femme Anneliese de Der Mensch - Mein Bruder.

1982 Premiére grande exposition rétrospective organisée par le Museum Folkwang a Essen.

2003 « Métamorphoses par la lumiére », Strasbourg, Musée d’art moderne et contemporain.
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> Fiche d’ceuvre n° 1:

Femme de chambre, « Tétes de tous les jours », Berlin, 1928-1931,
Essen, Museum Folkwang

Aprés une carriére comme cameraman dans le cinéma muet a Berlin, ou il s'est distingué pour
son emploi de la lumiére, Lerski retourne a la photographie en 1927. Issue d'une série
rassemblée en 1931 dans un album intitulé Képfe des Alltags [ Tétes de tous les jours], ce
portrait d'une femme de chambre témoigne de son acquisition des formules de la Nouvelle
Vision*, selon le terme inventé par Laszl6 Moholy-Nagy*, artiste et professeur au Bauhaus®*, pour
qualifier la photographie moderne dans la période de la République de Weimar* : cadrage serré,
angle de vue audacieux, lumiére directe. Il s’éloighe ainsi de sa premiére maniére pictorialiste.
Le choix de Berlinois anonymes pour ses portraits refléte une ambition partagée par les
photographes, mais aussi par les peintres de la Nouvelle Objectivité*, de faire le portrait
sociologique d’'une Allemagne alors en pleine crise économique. En photographie, c’est August
Sander* qui entreprend une description des Allemands a travers des centaines de portraits
publiés dans son premier opus Antlitz der Zeit [Visage de ce temps] en 1929. Outre par Lerski, sa
démarche est suivie par Erich Retzlaff avec la publication de 'ouvrage Deutsche Menschen [Les
Allemands] en 1931 et par Erna Lendvai-Dircksen avec Das deutsche Volksgesicht [Visage du
peuple allemand] paru en 1932. Critiques, littérateurs, penseurs se passionnent pour ces albums
et analysent ces portraits photographiques au prisme de la physiognonomie : les visages de ces
contemporains refléteraient-ils les traits de la société moderne ? Plus que ses confréres, Lerski
a, dans cette série de portraits, une ambition esthétique qui doit servir un sentiment
humaniste envers ces « gens simples », « de tous les jours », recrutés dans la rue ou dans des
bureaux de placement. Ces derniers posent longuement devant le photographe qui en tire
plusieurs portraits et ils apparaissent a plusieurs reprises dans lPalbum. Lerski cherche ainsi a
montrer le pouvoir de la lumiére, capable, selon lui, de transformer « ces humiliés et offensés »
en « personnes pleine de force de dignité, de courage et d’intelligence ». Pour l'artiste, la
lumiére n’est plus un simple « éclairage » mais une « transillumination » magnifiant ses sujets,
révélant « 'intérieur de la personne ». Hormis l'indication donnée par la Iégende, aucune
typologie sociale ne transparait dans les visages ainsi photographiés. De ce point de vue, Lerski
se distingue du vérisme social revendiqué par les photographes et les peintres d’avant-garde.

Lerski revendique F'ombre
comme une marque
d’expressivité et comme
la trace de la subjectivité
de l'auteur. Il dira:

« Une lumiére diffuse

qui ne jette aucune
ombre et éclaire tout
uniformément montre
Iobjet platement, de
maniére indifférenciée et
insignifiante ».

Le fond est flou et quasi
inexistant. Il ne donne
aucun élément de
contexte au spectateur.

Le point de vue trés
rapproché et décentré
tronque une partie de
la téte du sujet. Leffet

d’ceil grossissant et la
fragmentation du motif
photographié constituent
un des leitmotives formels
de la Nouvelle Vision.

Le portrait devient une

« étude de visage »,
inspecté comme un simple
objet, un pur jeu de texture,
d’angles et de reliefs.

La direction de la lumiére
naturelle est bouleversée
par l'utilisation de miroirs
comme réflecteurs.

Les sources lumineuses

en sont multipliées.
Lerski a perfectionné
cette technique au cours
de sa carriére de chef
opérateur pour le cinéma
muet.

Le regard est braqué
vers l'objectif et donc
vers le spectateur. La

lumiére projetée sur I'ceil
qui ressort de lombre
charbonneuse accentue

I'effet de proximité.



. Texte et image

» Gustave Flaubert, Madame Bovary - (1857),
2¢ partie, chap. 8, Paris, Louis Conard, 1910, p. 208-2009.

« Catherine-Nicaise-Elisabeth Leroux, de Sasselot-la-Guerriére, pour cinquante-quatre
ans de service dans la méme ferme, une médaille d’argent - du prix de vingt-cing
francs ! »

« Ou est-elle, Catherine Leroux ? » répéta le Conseiller.

Elle ne se présentait pas, et 'on entendait des voix qui chuchotaient :

-Vas-y!

- Non.

- N’aie pas peur!

- Ah! qu’elle est béte !

- Enfin y est-elle ? s’écria Tuvache.

- Oui L. lavoila!

- Qu’elle approche donc'!

Alors on vit s’avancer sur Pestrade une petite vieille femme de maintien craintif, et qui
paraissait se ratatiner dans ses pauvres vétements. Elle avait aux pieds de grosses
galoches de bois, et, le long des hanches, un grand tablier bleu. Son visage maigre
entouré d’un béguin sans bordure, était plus plissé de rides qu’'une pomme de reinette
flétrie, et des manches de sa camisole rouge dépassaient deux longues mains, a
articulations noueuses.

La poussiére des granges, la potasse des lessives et le suint des laines les avaient bien
encroltées, éraillées, durcies, qu’elles semblaient sales quoiqu’elles fussent rincées
d’eau claire ; et, a force d’avoir servi, elles restaient entrouvertes, comme pour
présenter d’elles-mémes '’humble témoighage de tant de souffrances subies. Quelque
chose d’une rigidité monacale relevait I’expression de sa figure. Rien de triste ou
d’attendri n’amollissait ce regard pale. Dans la fréquentation des animaux, elle avait
pris leur mutisme et leur placidité. C’était la premiére fois qu’elle se voyait au milieu
d’une compagnie si nombreuse ; et, intérieurement effarouchée par les drapeaux, par
les drapeaux, par les tambours, par les messieurs en habit noir et par la croix
d’honneur du Conseiller, elle demeurait tout immobile, ne sachant s’il fallait s’avancer
ou s’enfuir, ni pourquoi le foule la poussait et pourquoi les examinateurs lui souriaient.
Ainsi se tenait, devant ces bourgeois épanouis, ce demi-siécle de servitude.

» Quel portrait produit le plus grand effet de réel, la photographie ou le
portrait littéraire ?

» Comment qualifierez-vous le ton du texte ?

» Quelle image chaque artiste a-t-il voulu donner de la servante et des
travailleuses domestiques ?

» Quels sentiments ou émotions ont-ils, chacun, cherché a susciter ?



> Fiche d’ceuvre n° 2:
Bédouin, « Arabes et juifs », Palestine, 1931-1935,
Essen, Museum Folkwang

A la suite de la publication de Tétes de tous les jours, Lerski entreprend une nouvelle série de
portraits consacrée aux juifs qu’il souhaite rassembler dans un ouvrage intitulé Jddische Képfe
(Visages juifs). A Faube des années 1930, le retour en force du portrait en Allemagne n’est pas
exempt d’une volonté de déceler la « germanité » dans les visages photographiés. A travers
leurs albums, les photographes déja cités, Erich Retzlaff et Erna Lendvai-Dircksen exaltaient de
nouveaux héros : ’enfant, le vieillard et surtout le paysan, dans lequel ils leur semblaient saisir
Farchétype de PAllemand. Sous le Troisi€me Reich, I'ceuvre des deux photographes fut d’ailleurs
grandement célébrée. Face a ce nationalisme larvé, empreint de racisme et d’antisémitisme,
Lerski entend répondre par une quéte d’une physionomie juive originelle, authentique et tout
aussi noble. Son installation en Palestine en 1932 fait évoluer son projet initial et s'intitule
désormais « Arabes et Juifs ». En effet, la découverte des populations locales, qu’elles soient
juives ou arabes, est un choc. Il photographie sans relache des inconnus qu’il fait poser
longuement sous la lumiére solaire reflétée par ses miroirs. La série composée de 470 négatifs
est la plus longue constituée par Lerski. Chaque portrait est Iégendé par I'origine ethnique du
modeéle. Les juifs yémeénites, considérés comme issus d’un judaisme originel, ont la part belle
dans cet ensemble, mais Arabes et Bédouins ont aussi une place. Cet impressionnant portrait
de Bédouin refléte la fascination toute orientaliste qu’exercent ces populations sur le
photographe. Plus qu’image anthropologique, le portrait est 'objet d’un regard esthétisant.
Lerski déploie son art de la technique photographique et sa maitrise de la lumiére, qu’il travaille
cette fois en plein air, pour modeler, telle une sculpture, le visage de ce Bédouin.

Lutilisation d’'une chambre
a négatif de verre grand
format* permet une grande
netteté dans les détails. Les
tirages par contact révélent
ainsi toute la texture

du visage : rides, poils

des moustaches et de la
barbe, plissures des lévres,
forment un tissus de lignes
by 2 : ciselées telle la surface
Lusage délibérément " s d’une sculpture ou d’une
artificiel de la lumiére ' - | gravure et conférent au
solaire et de ses réflexions : Y 8 portrait une incontestable
sculpte le visage a travers A X R N 3 monumentaliteé.
ombres portées et éclats ; : = : 3 -
de lumiére. Lombre ;
creuse les joues de facon ; Byl Seul le keffieh encadrant
spectaculaire et fait < 4 le visage donne un
apparaitre la forme du < 4 3 élément de contexte au
squelette sous la peau. ; N personnage.
Ce motif conforte
cependant 'image
universelle de I'Oriental,
et de celle des
personnages bibliques,
telle quavaient pu les
concevoir les peintres
orientalistes du Xxix® siécle
et que réactivent les
artistes juifs européens
venus s’installer en
Palestine.

Lobjectif grand angle
permet un gros plan

sur le visage qui remplit
entiérement le cadre, ne
laissant aucune place a
'’environnement.




Il. Texte et image

» Albert Camus, « Chéte », dans Lexil et le royaume,
coll. « NRF », Paris, Gallimard, 1957, p. 105-106.

Pas une fois ’Arabe n’avait levé la téte. « Salut, dit Daru, quand ils débouchérent sur le
terre-plein. Entrez vous réchauffer ». Balducci descendit péniblement de sa béte, sans
lacher la corde. Il sourit a 'instituteur sous ses moustaches hérissées. Ses petits yeux
sombres, trés enfoncés sous le front basané, et sa bouche entourée de rides, lui
donnaient un air attentif et appliqué. Daru prit la bride, conduisit la béte vers
Iappentis, et revint vers les deux hommes qui I'attendaient maintenant dans I’école.

Il les fit pénétrer dans sa chambre. « Je vais chauffer la salle de classe, dit-il. Nous y
serons plus a l'aise ». Quand il entra de nouveau dans la chambre, Balducci était sur le
divan. Il avait dénoué la corde qui le liait & ’Arabe et celui-ci s’était accroupi prés du
poéle. Les mains toujours liées, le chéche maintenant poussé en arriére, il regardait
vers la fenétre. Daru ne vit d’abord que ses énormes lévres, pleines, lisses, presque
négroide : le nez cependant était droit, les yeux sombres, pleins de fiévre. Le chéche
découvrait un front buté et, sous la peau recuite mais un peu décolorée par le froid,
tout le visage avait un air a la fois inquiet et rebelle qui frappa Daru quand I'’Arabe,
tournant son visage vers lui, le regarda droit dans les yeux.

» Qu’est-ce qui retient d’abord votre regard sur les photographies ?
» Observez les jeux d’'ombre et de lumiére : que mettent-ils en valeur ?
» Quelle image de I’Arabe se dégage des différents documents proposés ?

» Le portrait de ’Arabe : une vision fantasmée ?
Comparez avec le mouvement artistique des orientalistes,
recherchez des tableaux de Delacroix et comparez les différentes visions
de la figure de I’Arabe.



> Fiche d’ceuvre n° 3:
« Métamorphoses par la lumiére », Tel-Aviv, 1935-1936,
Essen, Museum Follkwang

Ces photographies font partie d'une série de 137 portraits d’'un méme homme. Helmar Lerski
pousse a son paroxysme sa recherche de la transformation d’un visage par la lumiére. Lartiste
quitte Berlin en 1932 pour s’installer a Tel-Aviv en Palestine. L3, il découvre « un autre soleil que
le soleil d’Europe centrale! » dont il veut exploiter les « possibilités lumineuses? ». Considéré par
Iartiste comme son chef-d’ceuvre, I'ensemble « Métamorphoses par la lumiére », est
Faboutissement de sa réflexion autour de la photographie comme un art a part entiére. Il
déclare a propos de cette série : « [...] je croyais avoir fourni la preuve que l'objectif n’a pas
besoin d’étre objectif, que le photographe peut créer librement, caractériser librement a 'aide
de la lumiére, selon sa vision intérieure? ». Il s’éloigne par la de la tendance documentaire
adoptée par une partie de la photographie allemande. Lerski engage un jeune architecte suisse
et, pendant trois mois, le fait poser longuement sur son toit-terrasse. Le visage de Flhomme est
soumis aux rayons ardents du soleil et a ceux réfléchis par des miroirs et réflecteurs que
manipule le photographe pour modeler les traits du sujet a sa guise. Choisissant un modéle
dénué de tout talent d’acteur, Lerski prouve que par le seul truchement des sources
lumineuses, il peut rendre expressif ce visage et méme lui inventer des identités : « J’écrivais
avec la lumiére, et du modéle sortirent toutes les formes de ma fantaisie, tour a tour Napoléon,
un mendiant, un moine du Moyen Age, un croisé, un technicien moderne, un fanatique
religieux* ». Mais plus que s’affirmer comme artiste démiurge, Lerski cherche a montrer les
spécificités formelles induites par le médium photographique, a 'origine d’un nouvel art. Par 14,
il s’associe aux revendications des photographes allemands modernistes qui cherchent un
réinventer I'art de la photographie, née un siécle auparavant, en exploitant les possibilités
techniques spécifiques de 'appareil photographique.

La vision extrémement rapprochée fait partie du langage de Pour ces portraits, Lerski utilisa une chambre avec des
cette nouvelle photographie née entre les deux guerres. Le négatifs sur verre grand format de 24 x 30 cm dont il tirait
photographe n’hésite pas a couper le visage du sujet qui remplit les épreuves par contact. Les détails conservent ainsi une
totalement le cadre. Les objectifs grand-angle qu’il place au plus parfaite netteté qui souligne la matérialité de la peau.
prés du visage des modéles éliminent tout élément contextuel. Cadrage, lumiére et netteté rendent ce visage sculptural.

La source de lumiére
provenant du registre
supérieur gauche crée de
fortes ombres portées
et découpe le visage en
deux. Cette partition est
subtilement nuancée par
Putilisation de réflecteurs
qui créent des taches

de lumiére sur la partie
ombragée du visage.

Sur chacune des deux
photos, 'angle de vue
change. A gauche,

Lerski procéde a une
contre-plongée trés
marquée qui étire

le modéle sur une
diagonale ascendante.
Le regard est porté hors
champ, vers le haut de

!
Fimage. Ce point de vue ;’_2.// \‘\

contribue a héroiser

’homme photographié A droite, la contre-plongée est plus Le visage est quasiment plongé dans 'ombre,
a l'image des portraits discréte, lobjectif est presque face seuls des traits de lumiére soulignent son
des constructivistes* au visage. Le visage et les paupiéres modelé. Lerski n’hésite pas a recourir a la
soviétiques. baissés accentuent lattitude retouche pour accentuer ces effets, héritage

d’lintrospection de Phomme. du pictorialisme* de ses débuts.

1Helmar Lerski &2 propos de lui-méme. Extraits tirés de « Helmar Lerski liber sich selbst », dans Anneliese Lerski (dir.), Der Mensch -
9 Mein Bruder, Dresde, VEB Verlag der Kunst, 1958, p. 14-19, trad. Barbara Fontaine.

2 Ibid.

3 D’apreés Helmar Lerski, « Aphorisms on Photography and Art », dans The American Annual of Photography, New York, Tennant and

Ward, 1914, vol. 16, p. 268-269. Traduction de 'anglais par Jean-Francois Allain.

4 Ibid.



lll. Texte et image

» Helmar Lerski a propos de lui-méme. Extraits tirés de
« Helmar Lerski tGber sich selbst »,
dans Anneliese Lerski (dir.), Der Mensch - Mein Bruder, Dresde, VEB Verlag
der Kunst, 1958, p. 14-19. Traduction de l'allemand par Barbara Fontaine.

[...] notre atelier ne recevait pas seulement, par le haut, ’habituelle lumiére du nord, il
avait aussi - & cause de 'architecture extérieure - deux fenétres normales, une a I'est
et une a 'ouest, qui étaient toutes deux hermétiquement fermées. J’ai carrément
ouvert ces deux sources de lumiére, ce qui m’a a nouveau valu de sévéres réprimandes,
et, en poursuivant ce jeu, en laissant couler sur I'objet toutes les sources de lumiére
qui étaient apparues dans l'atelier contre les principes de la photographie, j’ai éprouvé
la plus intense sensation de ma vie. Le cas de figure idéale de l'effet que peut avoir la
lumiére - provenant de différentes sources - sur un visage humain a di se produire a
ce moment-la: ce qui s’est montré, ce qui m’a frappé comme I’éclair, n’était pas
I’éclairage ou lillumination, mais la transillumination, de sorte que javais 'impression
de regarder le verre dépoli comme si je voyais a I'intérieur de la personne. Les
différentes lumiéres baignaient sa téte, la rendaient plastique, lui donnaient une forme
particuliére, des caractéristiques particuliéres. Je découvrais ce dont est capable la
lumiére en tant qu’élément plastique, créateur de nouvelles formes. Il me semblait
gu’avec ces lumiéres que japprenais désormais a diriger je pouvais pénétrer par la
surface dans la peau de ’étre humain, que je pouvais rendre l'invisible visible, éclairer
les profondeurs et dévoiler les secrets. Dés ces premiers essais, je suis devenu obsédé :
j’ai essayé dés lors, avec une immense passion, de reproduire cette constellation
lumineuse que j'avais connue une fois. Les résistances extérieures n’avaient aucune
prise sur mon obsession. [...]

Et je crois aussi qu'aujourd’hui 'étre humain est ce qu’il y a de plus important, la
relation de I'’étre humain avec son prochain. Nous ne voulons pas montrer un homme
banalisé et standardisé, mais un étre considéré avec estime et bonté, placé dans la
bonne lumiére, restitué dans sa beauté naturelle et dans sa dignité.

» D’aprés Helmar Lerski, « Aphorisms on Photography and Art »,
dans The American Annual of Photography, New York, Tennant and Ward,
vol. 16, 1914, p. 268-269. Traduction de Panglais par Jean-Francois Allain.

Toute passion, tout événement qui trouble 'aAme dans la vie d’une personne laisse une
trace visible sur son visage. Pour représenter fidélement les émotions inscrites dans le
caractére, il importe de faire ressortir ces traces sur la photo. Le vrai photographe doit
chercher a les graver sur son négatif.

Les possibilités illimitées des effets de lumiére permettent - méme si 'on n’a pas le
moindre talent pour faire jouer son modéle - de donner a 'image a peu prés le
caractére que I'on souhaite. C’est l'aspect le plus fascinant de la photographie de
portraits que de pouvoir faire de son modéle un dieu ou un démon, tout étre humain
ayant en lui au moins un peu des deux.

» Quelles remarques faites-vous sur la lumiére dans la photographie ?
» Quelle impression chaque portrait produit-il ?
» Quelle place Lerski donne-t-il a la lumiére dans son approche artistique ?

» Par quels adjectifs pourriez-vous caractériser le style de Lerski ?
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> Fiche d’oeuvre n° 4:
Pionnier, Palestine,1935-1940,
Paris, musée d'art et d'histoire du Judaisme

En Palestine, Helmar Lerski renoue avec le cinéma pour le compte d’institutions sionistes qui
font appel a lui afin de promouvoir leur mouvement. Il produit aussi des portraits de pionniers
juifs, « incarnation[s] du projet sioniste », censés rendre fertile une terre « prétendument aride
et désertique », « exact[s] opposé[s] du juif diasporique, persécuté et opprimé' ». Pour réaliser
ces portraits clairement propagandistes, Helmar Lerski adopte les codes de la photographie
constructiviste®, née en Russie soviétique, sous I'impulsion d’Alexandre Rodtchenko mais
également devant la caméra de Serguei Eisenstein. Les deux artistes étaient reconnus pour
Iefficacité de I'image du nouveau régime qu’ils avaient traduite a travers leurs photographies et
leurs films. « Il faut créer la nouveauté avec les nouveaux moyens d’expression? », affirmait
Rodtchenko. A llinstar des photographes de la Nouvelle Vision, il s’agissait pour les
constructivistes d’exploiter « les possibilités inouies » et encore jamais exploitées de l'appareil
photographique dont la technologie avait grandement évolué dans 'entre-deux-guerres :

« Contraste de perspectives. Contrastes de lumiére. Contrastes de formes. Perspectives
impossibles dans le dessin comme dans la peinture. Perspectives avec des raccourcis outrés,
avec impitoyable facture du matériau [...]* ». Le portrait de pionnier de Lerski s’inscrit
sciemment dans la grammaire formelle de cette photographie pour répondre 2 une commande
institutionnelle qui cherchait a ériger une image héroique du « juif nouveau » : le décadrage, la
contre-plongée extréme, lI'importance structurante de la lighe autour de laquelle s'organise le
visible. Comme le révéle Rona Sela dans son texte pour le catalogue de la présente exposition,
les institutions sionistes pré-étatiques se référaient clairement aux images produites par la
Russie soviétique a ses débuts pour servir sa cause : « On y exprimait chaque idée, chaque
action par le biais d'images ou de photographies qui parlaient directement au cceur des gens
sans s’embarrasser de longs discours* ».

Le visage du pionnier
est largement éclairé
par la lumiére zénithale
du soleil compensée par
sa réflexion a l'aide d’'un
miroir qui « débouche »
'ombre sur le bas du

Lerski opére une contre-
plongée qui accentue

la perspective de facon
saisissante.

La figure se détache
sur un large ciel. La
contreplongée crée
un évident raccourci : '
entre ’lhomme et le ciel. : " o Pass Tourné vers un hors-
Laérien, lumineux, est une : & champ situé vers le
promesse a portée de vue. ; ] i registre haut et droit
i ' ¢ de limage, inversement
La minuscule portion oy o orienté par rapport a
de plaine aride que 'on : 3 " ¥ la diagonale formé par
devine suffit 2 donner la - le corps et le tasseau,
mesure de 'ampleur du le regard déterminé de
projet sioniste. ! w Fhomme est comme
Cet apercu est compensé J ; projeté vers un avenir
par le solide tasseau de radieux.

visage.

bois qui, par sa direction,
évoque un élément de
charpente et prend

la force d’un symbole

de la construction du

« foyer juif », selon la
terminologie sioniste.

Le visage et le cou de lhomme sont tendus et contenus dans une
ligne diagonale qui monte de bas en haut et de droite a gauche —
direction soulignée par le tasseau de bois a 'arriére de la figure. Cette
ligne-force structure fortement I'image et insuffle une impression de
dynamisme propre a exalter la création d’'un monde nouveau.

1Rona Sela, « Helmar Lerski, la photographie sioniste et la série Soldats juifs », dans Helmar Lerski. Pionnier de la Lumiére, cat. exp., Paris, mahJ, 11
avril - 26 aolt 2018, Paris, Gallimard-mahJd, 2018, p. 30.

11 2 Alexandre Rodtchenko, « Tout est expériences », 1920, dans Rodtchenko, la révolution dans I'ceil, cat. exp., Paris, musée d’art moderne de la Ville
de Paris, 20 juin - 16 septembre 2018, Marseille, Parenthéses, 2007, p. 206.
3 Alexandre Rodtchenko, « La photographie est un art », 31 octobre 1934, dans op. cit,, p. 18.
4 Rona Sela, op. cit., p. 30.



V. Texte et image

» Joseph Baratz, Mon village en Israél,
adaptation de Georgette Leven, Paris, Plon, 1957, passim.

Ce que nous voulions, c’était travailler nous-méme, nous suffire a nous-mémes, dans la
mesure du possible, et cela sans attendre un salaire, mais pour la satisfaction de nous
entraider et de rendre cette terre fertile. Nous sentions la nécessité d’une aide
mutuelle constante. Etant donné les conditions difficiles de ce pays neuf, ni un individu
ni une famille ne pouvaient rester isolés. Il nous semblait que si nous nous serrions les
coudes pour travailler, notre rendement serait meilleur. [...] C’était cet idéalisme qui
nous avait coupés de la nature, de nos racines. [...] Nous avions dii employer notre
intelligence a trouver les moyens de subsister. Maintenant nous allions utiliser nos
mains pour donner. Et dans nos communautés nous nhous passerions complétement
d’argent. Il n’y avait plus parmi nhous ni patrons ni employés salariés mais nous allions
nous consacrer librement a la terre et aux besoins de tous.

» Fritz Joseph Heidecker, Die Brunnenbauer. Jldische
Pionierarbeit in Paldstina 1934-1939,
Erhard Roy Wiehn, Constance, 1998, p. 62, cité par Patrick Farges, « Orient
imaginé/Orient vécu chez les Juifs germanophones (yekkes) en Palestine/
Israél », dans Cahiers de Narratologie, n® 31 bis, 2017.

Les épaules couvertes de sueur, quatre travailleurs marchaient en rond, deux de
chaque co6té, actionnant ainsi les leviers d’acier et enfoncant la foreuse dans le sable
qui cédait dans un couinement fracassant. Puis le cylindre d’acier haut comme un
homme se relevait dans un souffle victorieux et vomissait ce qu’il avait dans le ventre,
puis il balancait au bout du cable qui se tendait derechef, jusqu’a ce que la pointe se
retrouve au-dessus de 'embouchure du puits. Et il plongeait & nouveau. Nous
marchions en rond encore et toujours, les épaules endolories. De temps en temps, il
nous fallait enfoncer davantage le tube d’acier dans les couches vaincues. [...] Jamais
auparavant je n’avais ressenti aussi clairement la jouissance de voir ainsi de mes yeux
le travail progresser. Chaque métre gagné était comme un triomphe personnel.

» David Ben Gourion, Mémoires — Israél avant Israél,
trad. Erwin Spatz, Paris, Grasset, 1974, p. 25.

Ceux qui s’apprétent a partir pour Eretz-Israél et qui pensent a un pays romantique [...]
s’éloignent du Pays réel avec la dureté de sa vie quotidienne. [...] Les taches sont
pénibles (je parle des travaux agricoles) et celui qui n’a jamais travaillé de sa vie, ce qui
est le cas pour beaucoup d’entre nous, doit mobiliser toute sa volonté pour piocher
une terre dure sous un soleil bralant ; la sueur ruisselle, la main se couvre d’ampoules
et les membres se détachent du corps, alors que le fermier ou le surveillant se tient a
coté de vous et crie : Vite, plus vite !

» Dans quelle posture le personnage est-il représenté ? Ou est-il a votre avis ?

» Quelle est 'expression de son visage ? Quelle est la direction de son regard
et qu’exprime-t-il selon vous ?

» Comment les deux premiers textes rendent-ils compte de P’enthousiasme
des pionniers et expriment-ils la recherche d’un idéal ?

» En quoi le troisiéme texte contraste-t-il avec ce qui est espéré et la réalité
de la vie ?
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Lceil grossi comme
sous une loupe

se rapproche de
Iimage scientifique.
Il en acquiert une

« inquiétante
étrangeté » chére
aux surréalistes.

Lceil du modéle
refléte le regard de
son créateur.

> Fiche d’oceuvre n° 5:

« Paysage du visage », Palestine, 1941, Essen, Museum Follkwang

Alors que le matériel photographique se fait plus rare, en pleine guerre, Lerski réalise des
agrandissements de visages, issus des séries « Arabes et juifs » et « Métamorphoses par la
lumiére ». Il rassemble ces tirages dans une série qu’il intitule Paysages du visage. Si cette
démarche conforte le rapport artistique de Lerski aux visages de ses modéles, scrutés tel
un territoire a explorer, elle rejoint une tendance plus large de la photographie moderniste
a la fragmentation du corps. Lidée du « corps paysage » est également présente chez de
nombreux photographes de I'entre-deux-guerres. Ainsi, en 1929, la revue allemande
d’avant-garde Uhu présente des vues rapprochées de visages sous le titre « Das Gesicht als
Landschaft » (« Le visage comme paysage »). L'ceil présenté ici se distingue de fragments
plus abstraits de la série - un ensemble que I'on peut rapprocher de démarches actuelles
tel le travail de la photographe Sophie Ristelhueber (née en 1949), pour qui « le corps et les
territoires sont la méme chose'». Labstraction vient a la fois de la fragmentation et du
changement d’échelle qui déshumanise le corps jusqu’a atteindre un autre état - minéral,
végétal. Empéché de photographier, Lerski opére ses cadrages au laboratoire, autre haut-
lieu de la création photographique que Laszlé6 Moholy-Nagy, entre autres, avait mis en
exergue dans ses créations et ses écrits. Comme le soulighe Quentin Bajac, « I'ceil isolé
devient un véritable lieu commun de la photographie d’avant garde dans I'entre-deux-
guerres? ». Remise en cause du portrait traditionnel dans lequel I'expression doit ressortir
du regard du modéle, la photographie d’ceil renvoie a la « seule réalité biologique de
organe de la vue »3. Il est aussi une métaphore pour beaucoup de partisans de la Nouvelle
Vision de I'objectif de Pappareil photographique : I'ceil mécanique vient remplacer et
compléter I'ceil humain. Il est encore une métaphore de I'acte photographique lui-méme :
'exercice du regard-. L'ceil de Lerski est enfin un autoportrait du créateur. Lagrandissement
permet en effet de distinguer le reflet du photographe dans la pupille.

La perte d’échelle
propulilse le
spectateur dans une
autre compréhension
de 'image, pourquoi
pas devant un
paysage ?

Le miroitement de
I'ceil renvoie a celui
de la surface d’une
étendue d’eau.

Les cils, prennent
Paspect de touffes de
longues herbes drues,
la paupiére d’une lande
balayée par le vent.

1Quentin Bajac, Le corps en éclats, « Photographies », Paris, Centre Georges Pompidou, 2011, p. 13.
2 Ibid,, p.11.
13 3 Ibid.
4 Clément Chéroux, Karolina Ziebinska-Lewandowska, Qu’est-ce que la photographie ?, Paris, Xavier Barral-Centre Georges Pompidou,
2015.



IV. Texte et image

» Charles Baudelaire, « Les yeux des pauvres », dans Petits
Poémes en prose,
dans CEuvres complétes de Charles Baudelaire, Paris, Michel Lévy fréres,
1869, vol. 4, p. 76-77.

Droit devant nous, sur la chaussée, était planté un brave homme d’une quarantaine
d’années, au visage fatigué, a la barbe grisonnante, tenant d’'une main un petit garcon
et portant sur l'autre bras un petit étre trop faible pour marcher. Il remplissait l'office
de bonne et faisait prendre a ses enfants lair du soir. Tous en guenilles. Ces trois
visages étaient extraordinairement sérieux, et ces six yeux contemplaient fixement le
café nouveau avec une admiration égale, mais nuancée diversement par l'age.

Les yeux du pére disaient : « Que c’est beau ! que c’est beau ! on dirait que tout I'or du
pauvre du monde est venu se porter sur ces murs. » - Les yeux du petit garcon : « Que
c’est beau ! que c’est beau ! mais c’est une maison ou peuvent seuls entrer les gens qui
ne sont pas comme nous. » - Quant aux yeux du plus petit, ils étaient trop fascinés
pour exprimer autre chose qu’une joie stupide et profonde.

Les chansonniers disent que le plaisir rend I'ame bonne et amollit le coeur. La chanson
avait raison ce soir-la, relativement & moi. Non-seulement j'étais attendri par cette
famille d’yeux, mais je me sentais un peu honteux de nos verres et de nos carafes, plus
grands que notre soif. Je tournais mes regards vers les votres, cher amour, pour y lire
ma pensée ; je plongeais dans vos yeux si beaux et si bizarrement doux, dans vos yeux
verts, habités par le Caprice et inspirés par la Lune, quand vous me dites: « Ces gens-la
me sont insupportables avec leurs yeux ouverts comme des portes cochéres ! Ne
pourriez-vous pas prier le maitre du café de les éloigner d’ici ? »

» Selon vous, que cherche a capter Lerski a travers cette photographie ?

» Proposez un titre sous la forme d’'un groupe nhominal étendu a cette
photographie.

» Recensez les verbes qui permettent de traduire le sens de la vue.
» Quels sentiments et émotions avez-vous ressentis a la lecture du texte ?
» Que vise a montrer le texte ?

» Cherchez d’autres représentations des yeux (photographies, peintures,
poémes...).

» Proposez, a votre tour, une autre métamorphose artistique de I'ceil (dessin,
photographie, collage, écriture...). Expliquez ensuite vos intentions et
justifiez vos choix artistiques.
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lll. Outils pour '’enseighant:
glossaire, dates-clés du sionisme, bibliographie et
sitographie sélectives

» Glossaire

> République de Weimar

La République de Weimar désigne le régime politique que connut I'’Allemagne entre
1919 et 1933. Ce nom provient de la ville de Weimar ou fut rédigée une nouvelle
constitution a la suite de la capitulation allemande marquant la fin de la Premiére
Guerre mondiale. Premier régime démocratique allemand, il fut marqué par de
nombreuses tensions, des conflits internes et des difficultés économiques qui
favorisérent l'accession au pouvoir d’Adolf Hitler en janvier 1933. Le gouvernement nazi
donna alors naissance a ce qu'on appela le Troisiéme Reich.

> Pictorialisme

Le lien unissant l’art a la photographie est en discussion depuis I'invention de cette
derniére. Est-elle un art ou bien n’est-elle qu’une technique ?

Dans la seconde moitié du XiIxe siécle, les photographes anglais inventent la notion de
pictorial photography (photographie picturale) avec la volonté de mettre en avant
Faspect construit de la photographie, au dela du simple enregistrement, avec la
peinture en référence.

Le sujet est choisi avec soin : paysage, nu, scéne de genre. Il reléve avant tout du
registre courant de la peinture réaliste de la seconde moitié du Xix® siécle.

Le cadrage et la composition sont soigheusement étudiés avant la prise de vue.

Mais c’est surtout une fois le négatif obtenu, lors du tirage, que les manipulations sont
les plus importantes, en utilisant de produits spéciaux, encres grasses, gomme
bichromatée, virages, produisant des colorations spécifique, sur des papiers
présentant une texture parfois importante, comme le papier aquarelle...

Cette volonté artistique donne naissance a la premiére expression d’un art
photographique international : le pictorialisme.

Cette tendance a manipuler la photographie dans le but de la faire ressembler a de la
peinture est contredite principalement chez les photographes américains, qui pronent
le retour a lessence méme du médium, par une photographie directe et précise.

> Nouvelle Vision (Neues Sehen)

Héritier du mouvement constructiviste, la Nouvelle Vision est théorisée par Laszlé
Moholy-Nagy (1895-1946) dans son ouvrage Malerei, Fotografie, Film (Peinture,
Photographie, film, 1925). Il y insiste sur la nécessité de développer une expression
moderne, impersonnelle et objective, qui reposerait sur une pratique photographique
inédite et expérimentale. Plongée ou contre-plongée, jeu des angles et des bords-
cadre, basculement de la ligne d’horizon sont des techniques privilégiées par ce
mouvement, aidé en cela par la miniaturisation et la portabilité de I'appareil (le Leica
24 x 36 est proposé au public dés 1925). La Nouvelle Vision photographique met aussi
'accent sur les structures ou les textures des matériaux, sur 'image « accidentelle » ou
spectrale de 'objet dans son rapport direct a la lumiére a travers la technique du
photogramme - soit une image photographique obtenue sans utiliser d’appareil de
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prise de vue, en placant des objets sur une surface photosensible et en I'exposant
ensuite directement a la lumiére.

Photographie constructiviste

Le terme de constructivisme est inventé dans I'élan novateur de la Révolution Russe
de 1917 autant pour qualifier la construction d’'un monde nouveau que pour mettre en
valeur les moyens mis au service de cette construction : 'industrie, la machine, la ville
moderne. Alexander Rodtchenko (1891- 1954) illustre particulierement le
constructivisme en photographie. Plongées, contre-plongées, déséquilibres volontaires
de la composition de 'image, cadrages nouveaux, perspectives nouvelles,
déformations, images fortement structurées par des lignes forces et des contrastes
de lumiére sont les leitmotivs de la photographie constructiviste. Quand cette
photographie s’attache a ’humain, c’est également en contre-plongée et a travers des
cadrages inédits qui veulent produire le portrait dun homme nouveau, entiérement
dirigé vers 'avenir. Le constructivisme russe influence grandement les arts des années
1930, et gagne en particulier le Bauhaus en Allemagne, et le mouvement de Stijl au
Pays Bas.

Nouvelle Objectivité (Neue Sachlichkeit)

En réaction a 'expressionisme du début du xx¢ siécle et a une subjectivité trop
affirmée, un courant pronant 'objectivité se ressent chez de nombreux artistes de
cette période, notamment en Allemagne, pays qui connait au début des années 1920
une grave crise économique et de profonds bouleversements sociaux liés a la fin de
Pempire. La peinture vériste de la Nouvelle Objectivité (Neue Sachlichkeit) dépeint
ainsi le quotidien, la laideur et les souffrances issues de la guerre. En opposition aux
effets esthétisants du pictorialisme et lassés par les recherches expérimentales de la
Nouvelle Vision, certains photographes développent alors une Nouvelle Objectivité
photographique, dans la lighée du mouvement pictural.

Ces photographes s’attachent a décrire fidélement le monde et les objets, en se
recentrant sur la fonction premiére de la photographie : ils utilisent les particularités
mécaniques et mimétiques du médium pour arriver & une netteté d’enregistrement et
a une précision du détail, sans appréts ni retouches. La structuration claire de I'image
se fait grace a la lumiére, dont ils exploitent toutes les possibilités. lls souhaitent
donner une vision directe de la réalité, de facon presque scientifique, et privilégient
pour cela les travaux a la chambre photographique, qui permet d’éviter les
déformations. Ce mouvement est représenté en Allemagne par Albert Renger-Patzsch,
auteur de Die Welt ist schén (Le Monde est beau), 1928. L’architecture moderne, le
monde industriel et 'objet sont des sujets privilégiés par de nombreux photographes
souvent associés a la Nouvelle Objectivité.

Bauhaus

En 1919, Parchitecte Walter Gropius préside a la création d’une école pluridisciplinaire
dans la ville de Weimar en Allemagne. Le principe pédagogique se fonde sur une
indistinction entre beaux-arts et arts appliqués. En s’appuyant sur les techniques
modernes de production, 'ambition sociale du Bauhaus est de mettre au service du
plus grand nombre les objets utiles et esthétiques concus par des artistes.
Internationale par son corps enseighant comme par les étudiants qui la fréquentent,
I'’école du Bauhaus relaie les propositions philosophiques et plastiques des
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mouvements Dada ou du constructivisme. Cette avant-garde aux idées progressistes
n’est guére prisée par le national-socialisme qui alors prospére électoralement. Le
Bauhaus doit une premiére fois déménager dans la ville de Dessau, puis s’installe trés
briévement a Berlin. Définitivement dissoute le 19 juillet 1933, I’école renaitra outre
Atlantique, principalement a Chicago.

La photographie obtient un département spécifique en 1929, sous la direction de
Walter Peterhans. Les thémes des images produites au Bauhaus sont au croisement
des divers cours dispensés. Architecture au premier chef, mais aussi théatre, tissage,
arts décoratif... Le portrait, singulier ou collectif, comme lPautoportrait est un exercice
favori des étudiants. Ce regard qui sighe « ’lhomme nouveau » s’appuie sur une
dynamique des cadrages, un intérét pour le gros-plan, au plus prés de la vérité
structurelle du sujet. Laszlé6 Moholy-Nagy expérimente le photogramme dans sa
recherche fondamentale sur la lumiére.

La photographie du Bauhaus s’insére et communique dans les mises en pages
créatives ou la typographie joue un grand rdle.

Négatif de verre grand format

Helmar Lerski conserve 'usage de chambres volumineuses recevant des négatifs sur
verre de trés grand format (24 x 30 cm). Tirant ses épreuves par contact (le papier est
simplement placé sous le négatif en verre), il obtient une grande netteté dans les
détails. Ce procédé de négatif sur plaques de verre est popularisé dans la seconde
moitié du Xix® siécle. La plaque est enduite d’une émulsion laiteuse composée de
gélatine, de bromure de potassium et de nitrate d’argent, appelée dés lors « émulsion
au gélatinobromure d’argent ». Ce procédé est universellement adopté, aprés 1878,
lorsque Charles Bennett découvre qu’en chauffant I'émulsion, le temps de pose
devient quasi instantané de l'ordre de la fraction de seconde. Il sera utilisé jusqu’en
1940. Le négatif au gélatinobromure d’argent s’emploie sec et peut se conserver des
mois avant son utilisation. La fabrication industrielle des plaques photographiques,
leur stockage et leur diffusion mondiale ont contribué a la photographie grand public.

Laszlé Moholy-Nagy (1895-1946)

Aprés avoir étudié le droit a Budapest et servi lors du premier conflit mondial, le
hongrois Laszlé6 Moholy-Nagy s’installe a Berlin. Proche de Dada, il pratique le
photomontage et pense & une Nouvelle Vision comme pédagogie du voir dans un
monde subordonné a la technologie. En 1922, il réalise ses premiers photogrammes.
Moholy-Nagy les théorise comme enregistrements schématiques du mouvement de la
lumiére. Le vocabulaire formel suprématiste et constructiviste continue de s’exprimer
dans ces images qui ne procédent pas d’un appareil. Pour lui, 'image juste du monde
qui lui est contemporain peut surgir de Paccident ou de critéres plastiques, qui jusque
1a, disqualifiaient une photographie. Il enseighe au Bauhaus de 1923 4 1928, au cours
préliminaire et a 'atelier du métal. En 1925, il publie et met en page Malerei, Fotografie,
Film, ouvrage collectif et manifeste moderniste. En 1938, Laszl6 Moholy-Nagy part pour
PAmérique ou il prend les rénes d’'un nouveau Bauhaus implanté a Chicago, qui devient
PInstitute of Design.

August Sander (1876-1964)

Né prés de Cologne, August Sander découvre la photographie d’abord comme
assistant puis suit une formation artistique dans diverses villes d’Allemagne. A partir

17



des années 1920, Sander nourrit un échange intellectuel fructueux avec les peintres du
mouvement progressif de Cologne (Kdlner Progressive*), correspond avec Raoul
Haussmann et fréquente Otto Dix. Mais surtout il développe le concept de son grand
ceuvre : « Hommes du xXx€ siécle ». Ce corpus d’environ 600 portraits passe en revue
les diverses strates de la société allemande. Lorganisation interne repose sur 45
portfolios subdivisés en 7 groupes : le paysan, ’artisan, la femme, les catégories
socioprofessionnelles, les artistes, la grande ville, les derniers hommes. Inspiré des
théories de la psycho-morphologie et de la physiognomonie, Sander représente ces
citoyens anonymes de la République de Weimar dans l'intention de donner par le
moyen de la photographie, avec un absolu réalisme, une image momentanée de
I'époque. Une premiére édition partielle, préfacée par Alfred DOblin, parait en 1929
sous le titre Visages d’une époque. Sander est aussi une victime du nazisme. Ses
ouvrages et matériels d’impression sont autodafés en 1936.

Cette ceuvre, malgré les convergences, reste difficile 2 subordonner a des mouvements
qui lui sont contemporains, tels que la Nouvelle Vision ou la Nouvelle Objectivité.
Labsence d’effets, la frontalité, 'effacement du photographe face 2 son modéle
constituent cependant une référence fondamentale pour des auteurs tels que Walker
Evans ou, plus tard, Bernd et Hilla Becher.

Koélner Progressive (mouvement progressif de Cologne)

Association créée en 1929 par les peintres figuratifs originaires de Colognhe Franz
Wilhelm Seiwert, Heinrich Hoerle et Gerd Arntz. Ayant fait sécession avec Dada
Cologne qu'ils considérent comme bourgeois, ces artistes proches du parti
communiste portent un regard social sur le monde qu'ils traduisent dans des ceuvres a
la figuration synthétique, de style constructiviste. Désireux de contribuer a
I'édification du prolétariat, de mettre I'art au service de la propagande politique et de
promouvoir la culture ouvriére, ces artistes privilégient la linogravure et illustrent les
journaux engagés. A bis Z, organe du Kélner Progressive, paraitra de 1929 2 1933. Le
groupe fut dissout en 1933.

Palestine sous mandat britannique (ou Palestine
mandataire)

Etabli sous I'égide de la Société des Nations en 1923, le mandat britannique en
Palestine avait pour objectif la mise en place en Palestine d’un « foyer national pour le
peuple juif [...] étant clairement entendu que rien ne sera fait qui puisse porter
atteinte aux droits civiques et religieux des collectivités non juives existant en
Palestine », tel que défini par la Déclaration Balfour de 1917 et repris dans les
dispositions du mandat. Les Britanniques, incapables de concilier les aspirations
nationalistes des Arabes et des Juifs de Palestine, remirent la question de la Palestine
et leur mandat a FONU en février 1947. Le mandat britannique aboutit a la fondation du
royaume hachémite de Transjordanie le 25 mai 1946 et de 'Etat d’Israél 2 son terme, le
14 mai 1948. Il vit également I'échec de la mise en place d’un Etat arabe palestinien
indépendant, aprés la grande révolte de 1936-1939 et la guerre de 1947-1948.

Sionisme
Ce mouvement de renaissance nationale juive aspire a 'auto-détermination au sein

d’un Etat-nation offrant protection et sécurité a ses ressortissants et se développe a
partir de la deuxiéme moitié du Xix® dans un contexte antisémite trés virulent en
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Europe de I’Est principalement.

Le terme « sionisme » apparait pour la premiére fois en 1890 dans le journal Selbst-
Emancipation de Nathan Birnbaum. Sion fait référence au mont Sion a Jérusalem et par
extension au retour a la Terre d’lsraél comme terre d’attache ancestrale du peuple juif.
Si le terme de sionisme évoque une attache en Palestine alors sous domination
ottomane, d’autres territoires comme I’Argentine et 'Ouganda sont évoqués avant
d’étre définitivement écartés.

Un sionisme politique émerge dans les années 1890 avec le journaliste juif viennois
Theodor Herzl. Constatant, notamment lors de l'affaire Dreyfus, que 'antisémitisme ne
peut trouver de solution en Europe, il théorise la création d’un Etat juif dans Der
Judenstaat (L’Etat des Juifs), publié en 1896 et dote le mouvement d’un manifeste,
d’un organe exécutif et d’'un programme politique.

Pour d’autres, ce processus de renouveau national est indépendant des vicissitudes de
la condition juive et I'idée de I'établissement d’un foyer juif en Palestine se veut avant
tout culturel, promouvant en particulier une culture juive qui rayonnerait dans le
monde juif diasporique et un renouveau de I’hébreu comme langue nationale.

A partir des années 1880, plusieurs vagues d’émigration se succédent en direction de
la Palestine ottomane formant ce qui constituera le yishouv (acronyme de Hayishouv
Hayehudi beEretz Yisraél, implantation juive en Terre d’Israél), la présence juive en
Palestine antérieure a la création de I'Etat d’Israél en 1948.
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» Dates-clés du sionisme et de la création de ’Etat d’Israél
contemporaines de la vie de Helmar LersKki

» 1881-1903 : premiére vague d’immigration (‘aliya) de Juifs venus d’Europe
de ’Est et du Yémen.

» 1904-1914 : deuxiéme ‘aliya constituée principalement de jeunes pionniers
animés par des idéaux socialistes.

» 1909 : fondation du premier kibboutz (communauté a vocation agricole et
régie sur la propriété commune des biens).

» 1909 : fondation de la ville de Tel-Aviv, premiére ville « hébraique ».

» 2 nhovembre 1917 : déclaration Balfour envisageant la création d’'un foyer
national juif en Palestine (yishouv).

» Décembre 1917 : conquéte britannique de la Palestine et fin de ’lhégémonie
ottomane.

» 1922 : ratification du mandat britannique sur la Palestine par la Société des
Nations.

» 1929 : vague d’émeutes arabes contre l'installation des Juifs en Palestine.

» 1929-1939 : cinquiéme ‘aliya provenant principalement d’Allemagne et des
territoires annexés par le Reich. Helmar Lerski émigre avec son épouse en
1932.

» 1936 : gréve générale et révolte arabe contre les présences juive et
britannique.

» 1939 : troisiéme livre blanc britannique restreignant 'immigration juive.
» Septembre 1940 : incorporations des Brigades juives a 'armée britannique.

» Juillet 1947 : refoulement du bateau Exodus vers ’Europe avec 4500
survivants de la Shoah a bord.

» 29 novembre 1947 : vote a4 PFONU sur le partage de la Palestine et la création
d’un état juif, début de la guerre d’indépendance.

» 14 mai 1948 : déclaration d’'indépendance de 'Etat d’Israél par David Ben
Gourion au musée d’art de Tel-Aviv.

» Mars 1949 : fin de la guerre d’indépendance.
» 13 décembre 1949 : Jérusalem est déclarée capitale d’Israél.

» 24 avril 1950 : annexion de la Cisjordanie et de Jérusalem-Est par la
Jordanie.

» Octobre-novembre 1956 : nationalisation du Canal de Suez par Nasser et
seconde guerre israélo-arabe.
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» Sitographie commentée

https://www.photo-arago.fr/

Arago, le portail de la photographie

Un site du ministére de la Culture et de la Réunion des Musées Nationaux, ol I'on
trouve des définitions de différents mouvements, des biographies et des portfolios de
photographes.

http://www.jeudepaume.org/?page=hub&hub=ressourceseducatives
Dossiers documentaires du Jeu de Paume
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Un site ou I'on trouve, entre autres, des dossiers consacrés a des figures majeures de la
photographie allemande de 'entre-deux-guerres, notamment :

http://www,jeudepaume.org/index.php?page=article&idArt=2989
Albert Renger-Patzsch. Les choses, dossier documentaire de lI'exposition du 17 octobre
2017 au 21 janvier 2018.

http://www.jeudepaume.org/index.php?page=article&idArt=3012
Raoul Hausmann. Un regard en mouvement, dossier documentaire de I'exposition du 5
février au 20 mai 2018.

http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers

Revue en lighe de la Tate de Londres

On peut y consulter des articles publiés autour de I'exposition consacrée a August
Sander en 2013, en particulier :

http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/19/face-off-in-weimar-
culture-the-physiognomic-paradigm-competing-portrait-anthologies-and-august-
sanders-face-of-our-time

Wolfgang Briickle, « Face-Off in Weimar Culture: The Physiognomic Paradigm,
Competing Portrait Anthologies, and August Sander’s Face of Our Time », Tate Papers,
n. 19, printemps 2013.

Expositions en relation a voir

« August Sander. Persécutés / persécuteurs des Hommes du xx¢ siécle », Paris,
Mémorial de la Shoah, 8 mars - 15 novembre 2018.

« Raoul Hausmann. Un regard en mouvement », Paris, Jeu de Paume, 5 février - 20 mai
2018.
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