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La chromophobie

Linvention des premiers procédés photogra-
phiques a indéniablement influencé les beaux-arts
en menant nombre de peintres de portraits a recy-
cler leurs talents grice aux procédés de Daguerre
ou de Talbot. Soixante ans plus tard, pouvoir pho-
tographier les couleurs naturelles du monde a des
répercussions formelles déterminantes sur les
acteurs des milieux artistiques. Cette innovation
technique tant attendue des photographes se
produit en paralléle a une révolution esthétique
étourdissante menée par des peintres modernes.
Ils adoptent la couleur comme sujet primordial
de leur tableau et remettent en cause la représen-
tation du réel. Avant la commercialisation de I'au-
tochrome, le peintre anglais Walter Crane avait
pressenti quelle serait son influence : « Quiconque
une fois dans sa vie a glissé sa téte sous le manteau
magique du photographe et a jeté un ceil dans
Pobjectif pour y apercevoir cette merveilleuse
reproduction en miniature de I'image naturelle
[...], se sera sans nul doute demandé ce qu'il
adviendra de notre peinture moderne lorsque le
photographe sera parvenu a fixer sur ses plaques
les couleurs comme les formes. »"

La photographie a lancé un défi aux peintres?,
observe Louis Aragon. Le poéte écrit aussi qua
Porigine de tout mouvement artistique, il y a une
révolution d’ordre technique. I suggére d’analyser
I'impact de la photographie sur I'art moderne.
«Trop souvent la tendance existe de croire que
les choses de la peinture sont explicables par elles-
mémes. »’

Durant les quinze premieres années du xx*
siecle, les écrits de peintres majeurs confirment
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les intuitions de Crane et d’Aragon. La réussite
technique et commerciale de 'autochrome est un
élément déclencheur qui pousse des artistes sur la
voie de I'abstraction colorée. Relevons que I'aveu
est souvent discret ou caché au détour d’'une méta-
phore. En 1912, dans le manifeste Der Blaue Reiter,
Wassily Kandinsky plaide pour que l'artiste écarte
par 'abstraction toute idéalisation anecdotique du
réel, tant appréciée des autochromistes’. Un an
plus tard, Fernand Léger reconnait que «les réali-
sations mécaniques modernes telles que la photo-
graphie en couleurs, le cinématographe, [...] rem-
placent efficacement et rendent désormais parfai-
tement inutile, en art pictural, le développement
du sujet visuel sentimental, représentatif et popu-
laire.»* I condamne aussi ses prédécesseurs qui
cherchent encore le «Beau sujet»°. Plus pessimiste,
le peintre tchéque Frantisek Kupka se demande
si la photographie en couleurs et le cinématogra-
phe n'écrivent pas le mot «fin» a I'histoire de la
peinture’. Cela ne I'empéchera pas d'inventer les
superbes études colorées Disques de Newton. Face
a I'hypothése de la fin des arts picturaux, Henri
Matisse définit un nouveau programme esthé-
tique: «Aujourd’hui, grace a la photographie, on
fait de si belles images — méme en couleurs — que
le devoir de lartiste, du peintre, est de donner
davantage; ce que la photographie ne donne pas.»*

Qu'en est-il des photographes, sont-ils aussi
enthousiastes que Fernand Léger, pour qui la cou-
leur est «une matiére premiére indispensable a la
vie comme l'eau et le feu»’? Force est de constater
que l'idée n'est pas partagée par les professionnels.
En 1911, «la guerre est déclarée»" entre les adeptes



Le noir et blanc est la couleur de la photographie.

du noir et blanc et de la couleur. Le feu couve chez
certains pictorialistes qui n'apprécient pas les li-
mitations techniques du procédé couleur et une
levée de bouclier se dresse contre I'autochrome".
Dans la presse, le conflit s'intitule «Chromophobie».
Henri Wallis, peintre anglais, attaque I'esthétique
d’Etienne Wallon, un des plus grands autochro-
mistes frangais: «Sa projection démontre la fail-
lite de 'autochrome comme moyen de produire
des sensations d’art»". Ce conflit virulent entre
praticiens révele la pensée de l'élite artistique,
qui juge la photographie en couleurs vulgaire et
préfere le symbolisme dépouillé du noir et blanc.
Pierre Mac Orlan, critique avisé de la photogra-
phie, condamne I'usage de la couleur. Selon lui,
elle «brouille toutes les hypothéses du mystére ».
Commentant I'ceuvre en sépia du vieux Paris
d’Eugene Atget, il formule ce qui va devenir un
dogme esthétique durant une cinquantaine d’an-
nées: « Uaventure s'inscrit en blanc et en noir. Le
blanc et le noir sont des couleurs cérébrales. Elles
sont bonnes conductrices de toutes les forces
secrétes qui régissent I'univers. »"

Tous les grands auteurs de la modernité pho-
tographique de la premiére partie du xx° siecle
se détournent de la couleur. Ne cherchez pas sur
une autochrome des natures mortes d’ombres et
de lumiéres dans le style de Jaromir Funke, ni des
contre-plongées couleur métal a la Germaine
Krull ou a la Moholy-Nagy, pas plus que des
«schadographies» de 'Allemand Christian Schad
créées lors de son exil genevois en 1918. Die Welt
ist schin de Renger-Patzsch est forcément mono-
chrome. Toutefois, Man Ray fait un grand écart
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formel en retenant une autochrome sur la cou-
verture de sa premiére monographie totalement
en noir et blanc.

Jusqu'a la fin des années 1970, pour les-
sentiel des photographes reconnus, la couleur
procéde d’une pratique inenvisageable, voire
pire: inavouable. Henri Cartier-Bresson utilise
le kodachrome pour des revues, mais il ne les
publiera jamais dans ses ouvrages. Paul Strand
pense que I'émotion ne peut pas étre transmise
par la couleur. Il faut attendre une nouvelle
génération d’auteurs initiée par I'ltalien Luigi
Ghirri ou les Américains William Christenberry,
William Eggleston et Stephen Shore pour chan-
ger de paradigme et réussir a exposer dans de
grands musées des agrandissements couleur qui
deviendront le nouveau standard. Shore raconte
qu’a ses débuts on lui disait que «la couleur était
moche et commerciale»".

Finalement, il aura fallu plus d’un siécle pour
que la prédiction de Steichen s'affirme: des les
années 1990, la photographie contemporaine
devient folle de couleurs et s'expose sur de treés
grands formats ressemblant  la taille du tableau
Les Ménines de Veldzquez. Cent ans aprés I'inven-
tion des Lumiére, Nan Goldin est séduite par
les effets chromatiques d’un coucher de soleil a
New York, et Andreas Gursky se perd dans les
reflets colorés de la baie de Bangkok. Ces ceuvres
auraient connu un grand succes lors d’'une projec-
tion d’autochromistes! Mais le courant serait-il
en train de s'inverser ? En 2013, les Rencontres de
la photographie s'intitulaient: Arles in Black...
L'histoire de I'art, un éternel recommencement.
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