STORIA E TECNICHE DELLA FOTOGRAFIA

Joseph Nicéphore Niépce (Chalon-sur-Saône, 7 marzo 1765 - Saint-Loup-de-Varenne, 5 luglio 1833), ricercatore e fotografo francese.

Joseph Nicéphore Niépce nasce a Chalon-sur-Saône da famiglia ricca e borghese. Dopo aver pensato di votarsi al sacerdozio e aver fatto parte delle armate rivoluzionarie, inizia ad interessarsi, col fratello Claude, ai fenomeni della luce e della camera oscura.
L'interesse per la produzione di immagini senza l'intervento dell'uomo gli venne dalla litografia: sperimentando diverse tecniche Niépce riesce ad ottenere, nel 1823 o nel 1826, la prima immagine disegnata dalla luce (dopo aver steso uno strato di bitume di Giudea su di un supporto di peltro e aver esposto la lastra così ottenuta per otto ore in una camera oscura) che definisce eliografia, la madre della moderna fotografia.
Nel 1827, durante un viaggio a Parigi, conosce Daguerre e Lemaitre che in seguito diventeranno suoi collaboratori. Nel 1828 fonda con Daguerre un'associazione per il perfezionamento dell'eliografia. Muore tuttavia prima di vedere riconosciuta l'importanza delle sue ricerche.

 By Nicéphore Niépce in 1826, ," può essere considerata la prima vera fotografia dell’umanità. La ottenne con una posa di ben 8 ore su una lastra x eliografia,da lui stesso preparata. Oggi è conservata presso l’università del texas ad austin usa .essa ritrae il cortile della sua casa visto dalla finestra della sua stanza. Il risultato della lunga posa è visibile anche dalla luce del sole che illumina le facciate delle case sia di sinistra che di destra .
Louis-Jacques-Mandé Daguerre (Cormeilles-en-Parisis, 18 novembre 1787 - Bry-sur-Marne, 10 luglio 1851) artista e chimico basco che è riconosciuto come l'inventore del processo fotografico chiamato dagherrotipo.

Pittore e scenografo teatrale sarà lui ad inventare a teatro l'utilizzo del diorama, una sorta di fondale dipinto con l'aiuto della camera oscura sulla quale venivano proiettate luci e colore di intensità diversa in modo da creare effetti molto particolari.

Aveva trascorso l'infanzia presso Orléans dove il padre era impiegato nella tenuta reale. Iniziò a lavorare presso lo scenografo dell'Opera di Parigi, facendosi così una notevole esperienza nel campo del disegno e della scenografia.

Dal 1824 inizia a fare esperimenti per riuscire a fissare l'immagine ottenuta attraverso la camera oscura. Inizia una corrispondenza con Joseph Niépce e sei anni dopo la sua morte riuscirà a mettere a punto la tecnica che prenderà il suo nome, la dagherrotipia. Questa sarà resa pubblica nel 1839 dallo scienziato François Arago presso l'Académie des Sciences e dell'Académie des Beaux Arts.

Il dagherrotipo si ottiene utilizzando una lastra di rame su cui è stato applicato elettroliticamente uno strato d'argento, quest'ultimo viene sensibilizzato alla luce con vapori di iodio. La lastra deve quindi essere esposta entro un'ora e per un periodo variabile tra i 10 e i 15 minuti.

Lo sviluppo avviene mediante vapori di mercurio a circa 60°C, che rendono biancastre le zone precedentemente esposte alla luce. Il fissaggio conclusivo si ottiene con una soluzione di iposolfito di sodio, che eliminava gli ultimi residui di ioduro d'argento.

L'immagine ottenuta, il dagherrotipo, non è riproducibile e deve essere osservata sotto un angolo particolare per riflettere la luce in modo opportuno. Inoltre, a causa del rapido annerimento dell'argento e della fragilità della lastra, il dagherrotipo veniva racchiuso sotto vetro, all'interno di un cofanetto impreziosito da eleganti intarsi in ottone, pelle e velluto, volti anche a sottolineare il valore dell'oggetto e del soggetto raffigurato.

Per ridurre i tempi di sviluppo ed estendere così il campo d'applicazione della dagherrotipia anche al giornalismo, John Frederick Goddard utilizzò i vapori di bromo per aumentare la sensibilità della lastra, risultato che ottenne anche Jean Francois Antoine Claudet ma con i vapori di cloro. Comunque anche l'unione di queste due tecniche e di obiettivi più luminosi, non permise un'esposizione inferiore ai dieci secondi. L'utilizzo di vapori di mercurio rende la produzione di dagherrotipi un procedimento pericoloso per la salute

Nel 1837 daguerre fece una fotografia assai ben riuscita: una natura morta con calchi di gesso, una borraccia coperta di vimini, un disegno incorniciato e una tenda. È 1 immagine stupefacente, precisa nei particolari, con 1 ampia gamma di sfumature fra la luce più vivida e l’ombra, un realismo convincente nella struttura, nei contorni, nei volumi. Primo esempio rimasto di quel procedimento che ora da guerre chiamava dagherrotipo, mostra tutte le possibilità di un nuovo mezzo grafico destinato a rivoluzionare l’arte di creare immagini.
FOX TALBOT
il primo negativo della storia della fotografia: si trattava della vetrata della biblioteca di Lacock Abbey, dall'interno, ed è corredato di un appunto autografo, dove si legge "Latticed Window (with the Camera Obscura) August 1835 When first made, the squares of glass about 200 in number could be counted, with help of a lens". Fu l'annuncio dell'invenzione di Daguerre a portare nuovo stimolo al suo lavoro, ritenendo che muovendosi celermente avrebbe potuto reclamare in tempo la priorità dell'invenzione. All'inizio del 1839 Talbot rese noti i suoi progressi alla Royal Society di cui era membro, e fece visita ad Herschel che a sua volta era riuscito a stampare per contatto delle immagini applicando il principio negativo-positivo e sperimentando con successo quello del fissaggio. Talbot apprese così l'uso dell'iposolfito, e involontariamente fu proprio lui a comunicarlo a Daguerre, mediante una lettera scritta al fisico francese Biot, datata 1° marzo, che lo stesso Biot fece leggere a Daguerre. Nell'autunno dello stesso anno Talbot scoprì che l'acido gallico era in grado di accelerare il processo di annerimento del cloruro d'argento, anche con esposizioni tanto brevi da non consentire la formazione diretta di un'immagine; praticamente anche questo procedimento, chiamato da lui "calotipia" e successivamente "Talbotipia", prevedeva lo sviluppo di un'immagine latente come nella dagherrotipia; egli brevettò il procedimento l'8 marzo 1841. I calotipi erano negativi, così come oggi li intendiamo, ma su carta; in seguito fu sufficiente pennellarli con cera d'api per renderli traslucidi, applicarli a contatto su un altro foglio di carta sensibilizzata e riesporli al sole sotto una lastra di vetro, ottenendo così un positivo correttamente orientato. Potremmo dire una stampa, o se si preferisce, una serie di copie. Nel 1839 anche Hippolythe Bayard, funzionario del governo francese, aveva sviluppato una tecnica fotografica su carta impregnata di alogenuri d'argento, ed anch'egli come Daguerre si era rivolto ad Arago che forse per non mettere troppa carne al fuoco gli suggerì di rimandare la divulgazione della sua invenzione. Ingenuamente Bayard accettò il consiglio ed il suo procedimento venne conosciuto solo l'anno successivo. Al contrario degli altri egli partiva da una carta totalmente annerita e l'esposizione nella camera oscura consentiva la formazione di un positivo sbiancando le parti colpite dalla luce. Le immagini di Bayard erano molto belle, ma il procedimento non ebbe mai successo perché più lento degli altri e dotato di una stabilità minore. Il resto è miglioramento tecnologico.

BAYARD

Funzionario del ministero delle finanze francese. Il suo metodo era originale: un foglio di carta al cloruro d’argento, era tenuto alla luce finchè diventava scuro. Poi veniva immerso in 1 soluzione di ioduro di potassio ed esposto nella camera oscura. La luce faceva scolorire la carta in misura proporzionale alla propria intensità: si ottennero cosi i primi positivi diretti su carta; ciascuna immagine era .unica  ((AUTORITRATTO IN FIGURA DI ANNEGATO.in mezzo al grande scalpore suscitato dal dagherrotipo, l’opera di B. fu completamente trascurata. Egli commentò la sua sfortuna in una fotografia datata 1840. raffigurò se stesso seminudo, appoggiato contro una parete, come se fosse morto.)) Usò tecniche sia di daguerre che di talbot, 
Tra i primi sperimentatori della fotografia nel campo dell'estetica, Gustave Le Gray introdusse nei suoi 12 anni di attività importanti concetti e regole atte a migliorare la pratica fotografica. Pubblicò il saggio "A Practical Teattise on Photography" che venne reso disponibile anche in Inghilterra e in America. Sentenziò contro la crescente meccanizzazione del processo fotografico che il futuro della fotografia non è nell'economicità, ma nella qualità.

Per realizzare le sue fotografie artistiche, spesso Le Gray dovette superare i limiti imposti dai materiali del periodo, in particolare la ridotta latitudine di posa e l'ipersensibilità al blu e all'ultravioletto delle lastre fotografiche.

Il paesaggio è indubbiamente il soggetto preferito di Le Gray, particolarmente dopo il suo trasferimento nel porto di Sète, nel Mediterraneo. L'immagine "The Great Wave" del 1857 mostra una atmosfera romantica costruita su un sapiente utilizzo delle luci e delle proporzioni. È frutto di due negativi distinti, esposti rispettivamente per il cielo e per il mare. Le sue immagini ottennero entusiastici apprezzamenti quando furono esposti a Londra nel 1856.

Oltre al paesaggio, il genere molto frequentato dai pittorialisti fu il nudo femminile, dove sensuali odalische giacevano in pose che richiamavano al neoclassicismo. Fra questi compaiono Louis-Camille d'Oliver e Eugène Durieu, che ricevette anche gli apprezzamenti del pittore romantico Eugène Delacroix
Il pittorialismo fu un movimento della fine del XIX secolo nato per elevare il mezzo fotografico al pari della pittura o della scultura. La fotografia venne spesso paragonata con disprezzo a semplice strumento di riproduzione della realtà, a causa del procedimento meccanico e automatico richiesto per la produzione delle immagini. Lo scopo dei pittorialisti fu quello di apportare la manualità e il senso estetico necessario per rendere la fotografia un'opera comparabile a quella delle arti maggiori

Al fotografo si offriva l’alternativa di fare 2 negativi di 1 paesaggio: 1 era esposto il tempo sufficiente x cogliere i particolari della terra, l’latro x un tempo molto + breve x registrare il cielo e le nuvole. I 2 negativi erano coperti da 1 folio, parte della stampa era tratta dall’uno, parte dall’altro. Questa tecnica  a cui fu dato il nome di stampa combinata fu usata da Le gray di Parigi, x creare i suoi drammatici paesaggi marini, che riscossere tante lodi quando furono esposti a londra nel 1856. 
REJLANDER

Un artista svedese operante a Wolverhampton , in Inghilterra, in una grande opera allegorica del 1857: la strada della vita. Egli concepì 1 ampia scena su cui si svolgeva l’allegoria.raffigurante un venerabile saggio che introduce alla vita 2 giovani: uno calmo e tranquillo, si volge verso la Religione, la Carità. L’Operosità e altre virtù; l’altro invece si stacca follemente dalla sua guida x gettarsi del mondo, personificati da diverse figure, il Gioco, il Vino, la Dissolutezza e altri vizi, che portano dritto al Suicido,alla Follia e alla Morte. Al centro della composizione, in primo piano, fra i 2 gruppi allegorici si erge la splendida figura del Pentimento, con il simbolo della Speranza
Per riprendere questa grande scena con un unico negativo R. avrebbe avuto bisogno di un ampio studio e di molti modelli. Invece egli si assicurò i servizi di una compagnia di attori ambulanti, e li fotografò a piccoli gruppi, a distanze variabili adeguate alla prospettiva da cui sarebbero stati visti dallo spettatore. Su altri negativi fotografò altri modelli necessari alla composizione. Fece complessivamente 30 negativi, e li riunì insieme in modo da ottenere una sorta di collage di immagini. Poi, sovrapponendovi diligentemente un foglio di carta sensibilizzata in modo da farlo combaciare di volta in volta con ciascun negativo, li stampò uno dopo l’altro nelle posizioni desiderate.Per giungere alla fotografia definitiva impiegò 6 settimane , che  misurava cm 78x40. Fu presentata all’esposizione dei tesori d’arte che si tenne a Manchester nel 1857. fu acquistato dalla regina vittoria.
ROBINSON
Pittore e acquafortista che nel 1852 scelse la fotografia come professione e lavorò a Leamington in Inghilterra, divenne famoso con “fading away” ( la vita che si dilegua), una fotografia composita che mostra una fanciulla sul letto di morte assistita dai familiari affranti dal dolore. La fotografia fu tratta da 5 negativi. R. disse che il modello principale fu una bella ragazza robusta di circa  14 anni, e scopo della composizione era di mostrare quale avrebbe potuto essere il suo aspetto all’approssimarsi della morte. Il pubblico fu turbato dal soggetto; ritenne di cattivo gusto raffigurare una scena cosi penosa. 
CAMERON

L’ambivalenza è una caratteristica delle fotografie di julia margaret cameron. I suoi ritratti carichi di dinamismo sono fra i + nobili e impressionanti che mai siano stati prodotti dalla macchina fotografica; i suoi ritratti in costume si attengono al linguaggio stilistico dei pittori pre raffaelliti , 

RIIS

Giornalista di cronaca nera a N.Y, jacob riis mise a punto la propria indagine personale per far conoscere al pubblico la miseria di quegli strati sociali che vivevano in quartieri squallidi e malfamati del basso east side. Era consapevole che la parola stampata non aveva abbastanza forza di convinzione, cosicché avverti l’esigenza di servirsi della fotografia, e in particolare di quella al magnesio. Le sue fotografie presentano caratteristiche di immediatezza e di penetrazione e si rivelano crude, aspre, come le squallide situazioni che spesso registrano.guardò sempre con simpatia, con umana partecipazione, le persone umili, emarginate, sia che fotografasse i ragazzini di strada arabi,dediti ai piccoli furti, o gli abitanti del malfamato vicolo noto come il covo dei banditi, che fissavano in modo arrogante l’apparecchio fotografico dalle porte, dai balconi, dalle finestre.
Tali fotografie risultano importanti non solo come sorgente di informazione, ma anche per la loro forza emotiva e quindi si pongono, al contempo, come interpretazioni sociologiche e testimonianze umane. 

LEWIS HINE

I problemi di natura sociale avrebbero potuto essere risolti se fossero stati opportunamente fatti conoscere  agli strati + colti e sensibili della popolazione. Cosa che fece per esempio la riis. Tali immagini permisero ai riformatori progressisti di mettere in discussione e criticare le contraddizioni del sistema capitalistico. H. si sentiva moralmente coinvolto dagli eventi che illustrava, e, in tale prospettiva, riuscì a definire e cambiare il genere della documentazione sociale.

Sociologo formatosi all’università di Chicago e new york,. La sua è una fotografia che può essere compresa solo in rapporto al contesto in cui si colloca l’autore. 

Prima della prima guerra mondiale, si reca a ellis island per riprendere gli immigrati che giungevano a decine di migliaia. Infatti del 1905 è la foto “group of italians at ellis island new york”.

Realizzò fra il 1906 e il 1914 delle fotografie che illustravano il lavoro infantile per la commissione nazionale per la manodopera minorile.quando riprendeva i bambini che lavoravano in fabbrica li faceva vedere di fronte alle macchine ponendo l’accento sulla discrepanza fra le proporzioni della macchine e quelle dei bambini, in maniera che l’osservatore fosse immediatamente consapevole della loro giovanissima età. Fa bene emergere il contrasto fra la debolezza fisica di queste povere creature e l’estensione a a perdita d’occhio dei fusi o dei cumuli di carbone.
DU Ch AMP

Si fece dare qualche lezione di calotipia da LE gray. Fra le immagini più belle sono le prime fotografie che mai siano state prese del tempio di Ramses II tagliato nella roccia ad Abu Simbel. Le statue colossali erano così affondate nella sabbia che, per poterle fotografare, Du camp ordinò ai marinai della Dahabia, che lo avevano portato per 800 km sul Nilo, di scavare nel deserto. 

DISDERI

Utilizzava la tecnica al collodio per le fotografie carte de visite, brevettata in Francia nel 1854: si trattava di una fotografia su carta incollata su un cartoncino di cm 10 x 6ca. per ottenere questi piccoli ritratta D. prima faceva il negativo su lastra umida con un apparecchio speciale fornito da quattro obiettivi e di un porta lastre scorrevole. Su ciascuna metà della lastra si facevano 4 esposizioni, perciò da ciascun negativo si potevano trarre 8 immagini in pose diverse. Quindi da una sola stampa del negativo si potevano ritagliare 8 ritratti distinti. Come ritratti, la maggior parte delle carte da visite hanno scarso valore estetico. Le immagini erano cosi piccole che era difficile studiare l’espressione del viso, e la posa era troppo rapida perché si potesse prestare attenzione ad ogni singolo individuo. 
NADAR

Il suo stile ritrattistica era semplice e chiaro: faceva posare i modelli in piedi contro sfondi lisci, sotto un alto lucernario, e li ritraeva di tre quarti. L’immediatezza e la penetrazione con cui Nadar coglieva i visi sono dovute in parte al fatto che egli conosceva quasi tutti i modelli, ma soprattutto alla potenza ineguagliabile della sua visione. Fu tra i primi a fotografare con la luce artificiale e presentò una documentazione dei sotterranei, delle catacombe e delle fogne di Parigi.  
EVANS

Walzer Evans  compì diversi viaggi nelle zone del sud americano raccogliendo documenti sulle condizioni del paese, sulla condizione finanziaria dei fittavoli, le loro case, i loro beni, i loro metodi di lavoro, i raccolti, le scuole, le chiese, i negozi. E fotografò anche i magazzini ai crocicchi delle grandi arterie, le strade delle piccole città, i cartelloni pubblicitari, le automobili. La maggior parte di queste immagini tematizzavano una dimensione di squallore facendo emergere una nobile carica di critica sociale e di denuncia.

STEICHEN (USA)

Si colloca nell’ambito relativo all’impiego della fotografia come strumento sociale. Organizzò una mostra  a l museum of modern art il 26.01.55 a NY, che comprendeva 500 foto che costituiscono un panorama singolare e sorprendente dell’umanità contemporanea vista nella prospettiva di un ideale di unità e fraternità. L’argomento della mostra includeva gli aspetti più significativi della vita umana, come la nascita, l’infanzia, l’adolescenza, l’amore, il matrimonio e la vecchiaia. Grazie ai contributi provenienti  dai diversi paesi Steichen voleva dimostrare che, nonostante le differenze nazionali, raziali, religiose e ideologiche, gli uomini sono essenzialmente molto simili in tutto il mondo e potrebbero comprendersi meglio se cercasseroio soprattutto quello che li unisce e non quello che li divide.

ARBUS

Il mondo fotografico della Arbus è un mondo costituito da persone che possono sembrare al di fuori della realtà o tragiche, ma la cui cultura è significata da sistemi di valori eterogenei a quella stessa cultura e quindi violenti in rapporto ai valori e ai comportamenti di tali persone. La sua concezione fotografica si spiega attraverso le immagini dell’emarginazione sociale e di situazioni che cedono la cosiddetta normalità. La Arbus trovò la propria sorgente di ispirazione caratteristica tra gli individui che >Sander definiva gli “ultimi uomini”. Qui ella fu capace di esprimere tutta l’inquietudine di un sistema di vita servendosi di lunghi ed incisivi titoli che aveva l’abitudine di apporre in fondo alle proprie opere.  Nella poetica fotografica di A: ciò che risulta importante sono i fatti, i soggetti più che la composizione o la resa formale. Influenzata da Sander essa non aveva di mira una classificazione sociologica. Ella ceca piuttosto di mettersi in contatto con i soggetti che desidera fotografare, parla con loro e chiede un appuntamento, a casa o per strada la A. è consapevole che la fotografia può essere una aggressione, ma la vuole considerare come una sorta di passaporto per raccontare frammenti di esistenza. Con la sua visione spesso frontale del soggetto in posa, e l’uso intenso del flash elettronico la A. sembra tematizzare la condizione umana nella diversità, nella mostruosità, scattando fotografie per far vedere che esiste un altro mondo che si trova nell’ambito di questo. La fotografa americana vede la mostruosità un po’ dappertutto, perfino nella normalità apparente dei passanti che ferma per strada. I suoi soggetti di predilezione sono i fenomeni da baraccone, i nudisti, gli esibizionisti di tutti i tipi, i malati mentali, i visi malinconici incontrati. E molti degli individui che la A. fotografa sono esseri sui quali spesso tutti gli sguardi sembrano sorvolare; ella vuole mostrare tali individui al mondo, a costringere il mondo stesso a guardarli.la sua opera si presenta così come una fenomenologia singolare e spesso allucinante di mostri di casi limite che si sono fermati per mettersi in posa, e spesso per guardare con disinvoltura l’osservatore. L’ A: trovò molto materiale nei dintorni della propria casa a New York. Diane Arbus si dimostrò anche appassionata all’immagine del corpo.  La rappresentazione del corpo si declina in D:A: soprattutto attraverso le immagini dell’obesità, del tatuaggio e dei concorsi di bellezza per culturisti. Il tatuaggio costituisce un modo per distinguersi, spesso assimilato ad un atto ribelle e al rifiuto di integrazione sociale. Scopo del culturismo invece è di raggiungere uno splendore plastico ideale nei confronti del quale la fotografa americana adotta un atteggiamento critico e sarcastico.

 La machina fotografica ha il potere di cogliere le persone cosiddette anormali in maniera da farle apparire normali. Due persone formano una coppia e ogni coppia è una strana coppia.  Quasi tutti i personaggi delle sue fotografie sembrano non accorgersi della loro stranezza o bruttezza. Le immagini di questi devianti e fenomeni da baraccone non pongono l’accento sulla loro pena quanto sull’indifferenza e sull’autonomia. La sofferenza è molto più individuale nei ritratti dei cosiddetti normali. D. A si suicidò nel 1971, all’età di 48 anni. 
HEARTFIELD

Quella di john h. è una fotografia ideologica e di testimonianza. H. -pseudonimo del suo vero nome Helmut Hertzfelde, che egli anglicizzò appunto in john H. per protestare contro il nazionalismo tedesco-Nacque a berlino nel 1891. Soprannominato “montatore dadaista”, egli conferì al fotomontaggio una dimensione politica. H. appare come un artista che, con le proprie mani e la propria immaginazione, si è fatto interprete esemplari  della realtà di 1 epoca. Comunista convinto,egli pensava che il lavoro dell’artista fosse un “mezzo di lotta per la libertà e la rivoluzione” ; fin dai suoi primi collages comprese l’efficacia  di questo mezzo per battersi contro 1 ordine sociale storicamente determinato e contro l’arte e la cultura prodotte dalla borghesia. La sua arte non doveva incitare alla contemplazione ma all’azione, e il montaggio fotografico si presentava come il mezzo più adeguato all’analisi e alla critica di una realtà politico sociale che voleva trasformare. Usando lo shock e il contrasto visivo e spaziale, H. mise in discussione l’omogeneità dell’illusionismo classico usandola al rovescio. H. rinnovò il concetto di realismo facendolo intervenire simultaneamente al livello del linguaggio e del contenuto. Per tradurre idee nuove, inventò forme nuove. I suoi collages sono spesso così sottili nel loro montaggio che non si riesce a percepire d’acchito dove si situi lo scarto fra essi e la realtà che egli contrappone per denunciarle. 
H. prolungava l’effetto del collage con un testo o uno slogan, che gli permisero di instaurare altri rapporti fra fatti e idee. L’interesse dei fotomontaggi di h. dipende particolarmente dal rapporto che il montatore stabilisce con la realtà. La realtà è presente in maniera ossessiva. Nei materiali di base, il reale dell’epoca si rivela nella propria nudità, a volte nella sua crudele brutalità o in un’ironia graffiante. H. non si accontentava dell’idea di una realtà armoniosa dai contorni definiti da una nitidezza trasparente. Percependo gli antagonismi su cui si fonda la società, egli cerca di svelare gli scricchiolii di un movimento continuo e insiste sulle fratture prodotte dallo sviluppo delle contraddizioni. Testo e immagine si compenetrano reciprocamente, creando un nuovo rapporto fra l’ambito della percezione visiva globale, all’interno della quale gli elementi dell’immagine e quelli del testo non possono concepirsi gli uni senza gli altri. Le creazioni di H. mettono in atto una provocazione radicale. Esse colpiscono nel segno senza sottomettersi alle costrizioni  dell’iconografia del passato e prendendo parimenti le distanze dalle tentazioni nichiliste del dadaismo. H. sconcerta anche x una spontaneità vivificante, per gli accostamenti azzardosi e una derisione sferzante. H. usò dunque il fotomontaggio come strumento polemico con grande coerenza ed audace accortezza. L’invettiva feroce delle sue produzioni costituisce la risposta a una società oppressa dalle ingiustizie. Una delle caratteristiche fondamentali delle sue opere è l’elaborata integrazione pittorica delle immagini, che egli completava spesso componendo abilmente i soggetti x le sue fotografie, avendo già in mente il montaggio finale e facendo un uso avveduto del pennello e della pistola a spruzzo. Un’ altra caratteristica  dei fotomontaggi di H. è il rapporto di confronto che stabilisce fra testo e immagine.H. riprendendo alcune parole d’ordine o frammenti di discorsi nazisti, giunge, tramite la loro messa in contrasto produttiva con gli elementi fotografici, a svelare l’essenza ideologica del nazionalsocialismo e a dirottare una demagogia discorsiva. La forza dei fotomontaggi di H dipende in larga parte dalla loro verità non caricaturale. In effetti, un fotomontaggio come “durch licht zur nacht “ assume consistenza unicamente a partire da elementi reali e oggettivi. In “hurrà, il burro è finito”, allo stesso modo, l’impressione data è quella di un documento colto sul vivo. 
ATGET

Fotografia di reportage e fotogiornalismo.  Il francese Eugene Atget,  il cui repertorio documentario è plastico è il più sorprendente memoriale per immagini che ci restituisca la fisionomia di una Parigi del passato o il paesaggio urbano di questa città in corso di trasformazione o di scomparsa.
Altre immagini del fotografo francese registrano la vita della gente semplice, nelle proprie occupazioni  quotidiane, dei mercati e degli artigiani ambulanti, delle botteghe, delle vetrine, delle prostitute.Il mondo  di A. è soprattutto un mondo di cose, di oggetti, di ambienti dove anche gli individui sono cose fra le cose, o meglio individui ridotti a cose, a strumenti, in una parola deificati.

Le rare persone che appaiono in queste immagini non possono definirsi in senso proprio individui, ma devono essere viste piuttosto come prototipi di un mondo  merceologico completamente disumanizzato ( per es. la prostituta ritratta dinanzi al portone della sua desolata dimora). Sono mercanti di se stessi, persone che si offrono come merce. Gran parte del lavoro di A. consistette nel fotografare anche i minimi particolari degli edifici storici di Parigi. Fece una serie di fotografie delle inferriate e 1 altra delle fontane della capitale francese. Fotografò il volto di Parigi in molteplici suoi aspetti. Inoltre fotografò interni di palazzi, dimore borghesi, tuguri, e alberi, fiori, e foglie morte d’autunno. A. sapeva scoprire caratteristiche umane dove non era presente nessun essere umano. A. fotografa solitamente gli esterni di mattina, alle luci dell’alba, allo scopo di non essere disturbato dai curiosi; e le sue immagini ricreano così l’atmosfera di questi attimi aurorali. 
BRASSAI
Il cui vero nome era gulya Halasz, teneva molto che gli si attribuisse un’origine esclusivamente transilvanica.  Egli operò a Parigi. Passava le notti a vagabondare per i quartieri + antichi e malfamati, quelli cioè frequentati da un’umanità ”diversa”che destava sensibilmente la sua naturale curiosità. E fu proprio tale curiosità che lo mosse verso tre istanze contemporanee, tutte cmq riferibili a un’unica intenzionalità.: lo studio di Parigi. Infatti, i suoi 3 percorsi fondamentali degli anni 30 sono quelli della Parigi di notte, dell P. di giorno e dei ritratti di artisti e di scrittori di Mont parnasse. Le immagini di B. modificarono la rappresentazione tradizionale di una città che il senso comune nazionale e internazionale viveva in modo stereotipato, in una prospettiva di ingenuità, innocenza, di edonismo. Queste fotografie sottoposero allo sguardo di tutti la realtà dei clochards, dei fornai, dei bottinai, delle prostitute, dei delinquenti. L’approccio fotografico di B. alla suddetta realtà è estremamente rigoroso. Di giorno rivelava situazioni che sfuggivano all’occhio distratto dell’uomo comune. Egli prese infatti coscienza, che sui muri delle città erano incise opere in un certo senso primitive, ingenue, rozze., non considerate da nessuno. E si rese conto che erano opere fotografabili. Si trattava di una miniera incredibile di segni in cui era possibile rintracciare non solo i prodromi genetici della creazione artistica, ma altresì una testimonianza fenomenologia dell’inconscio collettivo. B. era consapevole che il muro donava a tutti i graffiti una sorta di unità stilistica, come se essi fossero tracciati dalla stessa mano.  Nel 1961 uscì il libro graffiti, opera che ripropone, opportunamente raggruppati e commentati dall’autore, i segni e le iscrizioni che bambini, adolescenti,adulti e l’usura stessa del tempo avevano impresso sui muri. La visione di B. tende a porsi nella frequenza d’onda del soggetto che ha lasciato questi segni, visto che il fotografo sembra essersi accorto di una grande ricchezza disponibile all’osservazione di tutti. I graffiti ricevono dalla fotografia non solo la dimensione rivelativi ma anche la possibilità di restare,  di non essere sepolti dal tempo, e di imporsi alla visione. Inoltre, B., imprime loro caratteristiche di simboli astratti e quindi universali, in una prospettiva in cui l’aspettativa materiale e quella concettuale convivono dialetticamente.  
La realtà x B. è inesauribile, egli non teme di sottomettersi alla realtà, anzi questa sottomissione lo affascina. Curiosità e volontà di rivelazione costituirono le spinte fondamentali della sua pratica fotografica. Nel secondo dopoguerra, B., andò in giro x il mondo a catturare immagini x riviste specializzate, che gli lasciavano la + ampia libertà di fotografare ciò che voleva. Muore nel 1984. 
La pratica della sua fotografia è stata sempre permeata dall’ossessione ( dall’impossibilità) di restare fedele all’oggetto, dalla paura di tradirlo o addirittura di reinventarlo
CARTIER-BRESSON

Rappresentante della fotografia francese contemporanea. Una delle sue caratteristiche principali risiede nella capacità di integrare le proprie preoccupazioni plastiche al reportage, concepito come una ricerca del “momento decisivo” escludente l’aneddoto ed intenzionata a trasferire l’istantaneità alla permanenza. Fu affascinato dal movimento surrealista. C.B fu mosso dalla consapevolezza che la macchina fotografica  potesse restituire con rapidità e incisività i momenti fondamentali dei suoi impulsi creativi. Egli è stato un testimone primario dei + grandi eventi del secolo 20esimo.
 Intenzionalità a cogliere gli istanti + significativi degli eventi storici, anche in rapporto ai riflessi che essi hanno sulla quotidianità dei singoli individui. Ha viaggiato senza posa nei paesi di tutte le religioni, tutte le razze, tutti i regimi politici,  venendo a contatto con i costumi, le credenze, i piaceri e i dolori dell’umanità nella multiforme fenomenologia  delle sue identità e differenze.
Il momenti decisivo di cui parla C.B. può essere definito come quello istante particolare e significativo che il fotografo decide di fissare tra i tanti che caratterizzano un determinato evento, e che da senso autentico a ciò che si vede. Per C.B., la realtà costituisce un tutto che è possibile cogliere nell’infinita fenomenologia delle sue manifestazioni. C.B considera la macchina fotografica uno strumento di intuizione spontanea. Il fotografo, inquadrando in maniera coinvolgente il mondo, gli attribuisce un significato. 

I reportage  costituiscono il secondo importante filone della sua poetica fotografica.

Poiché la realtà risulta spessi fenomenologicamente  diversificata non esiste una regola fissa per rappresentarla. È necessario quindi avere sempre la coscienza dell’evento che si deve tematizzare, cogliendone i momenti + significativi con prontezza e decisione.

Uno dei compiti essenziali del fotografo è x C.B l’osservazione della realtà tramite la macchina fotografica, fissando e non manipolando né durante la ripresa, né dopo in laboratorio. Nel porsi di fronte al proprio lavoro, il fotografo deve tener ben presente che cos’è la fotografia e cosa si vuole ottenere con essa.  C.B. cerca di coniugare le esigenze dell’istantaneità fotografica con quelle della struttura formale, intesa come  ricerca della composizione visiva. Nelle sue fotografie quindi la forma non è mai trascurata in rapporto al contenuto. Egli ha contribuito a imporre l’idea che la fotografia è espressione dell’impegno di un autore, impegno, appunto, al contempo formale e contenutistico. 
Un altro genere a cui si dedicò proficuamente è il ritratto. I suoi ritratti sembrano essere attraversati da una sorta di dimensione metafisica, come se quei volti fossero sul punto di dirci qualcosa di segreto o di svelarci una loro misteriosa componente destinale, dopo aver subito l’attacco del “pungiglione” fotografico di C.B.. Tali immagini sono il contrario della fotografia colta di sorpresa. C.B. è tra coloro che si pongono nei confronti del mondo in una relazione dialettica, di interazione. C.B. privilegia la dialettica di una proficua mediazione creativa. Per lui il soggetto esiste solo in funzione dell’occhio che lo osserva, sia esso quello umano o quello meccanico della fotocamera. 

 Nella sua prospettiva, La macchina fotografica può essere il prolungamento dell’occhio umano e le operazioni di scatto possono avvenire in modo automatico e spontaneo.

WEEGEE

(fotografo come eroe)

pseudonimo di Artur Fellig il quale nacque il 12 06 1899, in Austria (attuale Polonia) e mori a NY nel 68. Suo padre poco dopo la sua nascita, emigrò negli USA, nel lower east side. Inizio a lavorare cion il nome di artur fellig presso il commissariato di polizia di Manhattan. Il suo lavoro si svolgeva quasi esclusivamente di notte, essendosi specializzato nel fornire ai rotocalchi foto d’incidenti d’auto, incendi e crimini violenti. Il nome WEegee – trascrizione fonetica della tastiera ouija (apparecchio brevettato per predire gli eventi)- fu da lui adottato per sottolineare la sua capacità di trovarsi sempre dove stava succedendo qualcosa. W. Scattò alcune delle fotografie più famose di un epoca violenta. In molte sue foto si teneva ad una certa distanza dal cadavere, allo scopo di registrare le reazioni sconvolte del pubblico presente. La maggior parte della propria attività di fotografo w. L’ha dedicata alla rappresentazione della degradazione umana nei suoi aspetti più sordidi e squallidi, che si manifestano negli orrori concreti della miseria, della sporcizia e della violenza delle grandi città, soprattutto di NY: egli amava descrivere emozioni forti per dimostrare che la vita urbana distrugge gli individui psichicamente e moralmente. La passione di W. Era tutta concentrata nell’avvicinare il proprio materiale per coglierne il momento esplosivo e comunicare quindi una tensione spesso terribile e spietata. W. Prediligeva la luca artificiale, l’azione fissante del flash che illumina e appiattisce il soggetto diluendo i contorni nello sfondo nero molto intenso. Questo effetto era chiamato da W. “luce rembrandt”. Egli non lavorava con un idea aprioristica della composizione, ma secondo un metodo immediato in cui il flash incornicia in modo automatico i propri soggetti. W. Usava spesso la fotografia a raggi infrarossi, per disoccultare le apparenze artificiose. La pellicola a infrarosso gli consentiva di fotografare quasi al buio completo occultando la propria presenza. W ci rende testimoni partecipi della povertà. I temi ricorrenti ed ossessivi di W. Sono stati il sonno, l’abbandono, l’incoscienza, mentre i suoi bersagli preferiti egli li scelse fra gli individui braccati, feriti, terrorizzati, sconvolti dal dolore e dalla follia, individui sui quali, nel catturarne l’immagine, sembra esercitare una sorta di simbolico potere assoluto, nella misura in cui ne scopre la vulnerabilità, lo strazio, l’impotenza. 
Il fine di W. Fu sempre quello di raccontare la realtà così com’è, ma in questa volontà egli non nascose la sua partecipazione, la sua complicità, la sua emozione. 
Stieglitz

Alfred Stieglitz e i fotografi che lavorarono sulla Rivista Camera Work, da lui fondata nel 1903, sono i veri pionieri della fotografia, consapevoli che questa tecnica doveva percorrere il cammino dell'espressione artistica. Inizialmente  accanto al desiderio di accreditarsi come arte, la fotografia su Camera Work si propone come mezzo privilegiato per cogliere in modo fulmineo - con «l'istantanea» - il mondo moderno in rapida crescita, in una prontezza di visione che nessun altro mezzo possiede.

Parlando della sua celebre immagine del Flat-Iron Building Stieglitz scrive: 'improvvisamente vidi il Flat-Iron come mai l'avevo visto prima. Dal luogo in cui lo osservavo dava l'impressione di procedere nella mia direzione, come la prua di un mostruoso transatlantico: era l'immagine della nuova America che si stava costruendo'. Esaminando oggi i  numeri originali della rivista si può seguire la progressiva conquista della libertà di espressione, maturata attraverso la consapevolezza dei fotografi di non essere meri riproduttori ma autori, oltre che attraverso gli scambi con scrittori, filosofi e artisti europei.

Camera Work grazie alle segnalazioni del fotografo Eduard J. Steichen, fidato ambasciatore di Stieglitz in Europa, pubblica opere di Rodin, Matisse, Picasso, gli scritti di George Bernard Shaw e lo Spirituale nell'arte di Vassilij Kandinskij, discutendo sulle questioni teorico-metodologiche. Si afferma l'unicità dell'opera fotografica, raggiunta attraverso tecniche particolari; ne esistono infiniti esempi, dalla gomma bicromata alla decalcomania al bromolio e ritocchi in fase di stampa che con particolari effetti, di sfumatura ad esempio, avvicinano la fotografia alla pittura.

Nel 1917, quando la rivista chiude con l'ultimo numero dedicato alla fotografia oggettiva di Paul Strand, è ormai chiaro che i fotografi si sono affrancati dal pittorialismo (questo il nome della tecnica di ritocco fotografico) e puntano decisamente verso immagini azzardate, magari con particolari di oggetti o architetture che, decontestualizzati, tendono all'astrazione.  Una delle raccolte più complete esistenti delle immagini appartiene alla Royal Photographic Society di Bath.

Ma le immagini di Stieglitz e della sua rivista sono suddivise fra le collezioni di numerose istituzioni, secondo il volere dello stesso fotografo. Stieglitz ha lasciato un consistente nucleo di materiale al Metropolitan Museum, mentre una parte dell'eredità è stata donata dalla moglie, la pittrice americana Georgia Keeffe, al Museum of Modern Arts di New York.



 INCLUDEPICTURE "http://www.cultframe.com/img/second/photoframe/t_maestri.gif" \* MERGEFORMATINET 








Arte

Paul Strand nasce a New York il 16 ottobre 1890. I genitori, Jacob e Matilda, regalano al loro figlio la prima macchina fotografica nel 1904. Dopo la scuola pubblica, Paul si iscrive all’Ethical High School di NewYork, dove inizia ad interessarsi di arte e successivamente di fotografia, anche grazie a Lewis Hine, grande fotografo che diventa suo insegnante e maestro.
I primi contatti con la fotografia professionale avvengono verso il 1910 ed è proprio in questo periodo che subisce le influenze delle avanguardie storiche. Nel 1911 trascorre alcune settimane in Europa, lavorando in Italia, Francia, Germania e Inghilterra. Paul inizia quindi a frequentare stabilmente la galleria Photo-Secession della Fifth Avenue.
In questo modo entra in contatto con Alfred Stieglitz, figura importantissima per lo sviluppo successivo della sua arte.

Negli anni 1914-15, esegue i primi scatti veramente significativi della sua carriera ed inizia il suo impegno in un settore della fotografia di tipo sociologico-politico.
Il 1916 è l’anno della sua prima grande mostra allestita presso la Galleria di Alfred Stieglitz, evento che gli apre le porte della storica rivista Camera Work.
Dopo un reportage sulla Nuova Scozia, si dedica all’arte cinematografica. Realizza opere rimaste nella storia del cinema come Manahatta e I ribelli di Alvarado.
Nel 1922 sposa Rebecca Salisbury. Nell’estate del 36 si risposa con Virginia Stevens da cui divorzierà per unirsi in matrimonio nel 1951 con Hazel Kingsbury.

Negli anni quaranta riprende fortemente il suo impegno nella fotografia e nel 1945 viene allestita la sua prima retrospettiva completa al Museum of Modern Art di New York.
Nel 1949 conosce a Perugia, durante un congresso internazionale di cineasti democratici, Cesare Zavattini e quindi viene premiato al festival di Karlovy Vary per il suo film Native Land.
Gli anni cinquanta sono dedicati alla realizzazione di due importanti fotolibri: La France de profil con testi di Claude Roy e Un paese realizzato insieme a Cesare Zavattini. Negli anni successivi fotografa molto l’Africa.
Agli inizi degli anni settanta si dedica alla raccolta monografia della sua opera. Dal 1971 a gennaio 72 si svolge al Philadelphia Museum of Art una sua mostra monografica.

Paul Strand muore a Orgeval (Francia) il 13 marzo 1976.
Paul Strand può essere considerato uno dei padri della fotografia artistica, autentico artefice dell’evoluzione di questo mezzo espressivo fin dai primi anni del novecento.
Fotografo sociale, acuto sperimentatore, fine stilista, teorico e cineasta ha attraversato il secolo scorso con uno sguardo attento, diretto e penetrante.
Strand analizzava la realtà, cercava di cogliere la sua autenticità e la sua più intima essenza. La sua era una rigorosa ricerca di obiettività. L’intenzione era quella di rappresentare fedelmente la vita, evidenziando ogni possibile sfumatura. Strand dunque documentava il mondo e l’esistenza degli uomini e cercava di fermare i paesaggi in tutta la loro poetica profondità. Questa convinzione estetico-stilistica lo portò nei suoi primi anni di carriera a battersi contro il pittoricismo (anche se sono riscontrabili in diverse occasioni vistose contraddizioni) per privilegiare la straight photography (fotografia diretta).

Vate del bianco e nero, Strand si affidava alle linee, ai volumi e agli spazi e non manipolava in alcun modo le immagini. I suoi sono scatti in cui è riscontrabile una costante ricerca di purezza e semplicità, a scapito di tendenze estetizzanti.
La fotografia di Strand si snoda attraverso molti temi: i paesaggi, l’astrattismo, i ritratti, il reportage a sfondo sociale, le strutture architettoniche, la natura. Il suo sguardo nei confronti del mondo è preferibilmente frontale. Nonostante l’iniziale battaglia contro il pittoricismo, le sue opere evidenziano una staticità tipica della pittura (vedi i ritratti), ma l’aspetto più interessante della sua arte è da rintracciare nell’impegno "politico" a favore della documentazione dello spirito dei popoli, così come fece in occasione della realizzazione del fotolibro Un paese insieme a Cesare Zavattini. Questo volume rappresenta uno dei progetti più significativi mai realizzati riguardanti l’arte della fotografia, forma d’espressione usata in quest’occasione insieme alle parole di Zavattini per raccontare anche a livello socio-antropologico un microcosmo: l’Italia contadina del dopoguerra. Si tratta di un esperimento che ha dato un risultato notevole sotto il profilo culturale e ci ha regalato un libro di fondamentale importanza, ultimamente ristampato da Alinari.

I suoi ritratti, prevalentemente posati, sono basati su una cifra stilistica molto chiara. I soggetti immortalati infatti guardano quasi sempre in macchina. Il fruitore dell’immagine dunque è portato a leggere tutta l’umanità dei personaggi ripresi andando in profondità e non rimanendo legato alla superficie dell’opera.

La carriera Paul Strand è stata contraddistinta da periodi abbastanza definibili. Attratto in un primo momento da forme astratte e da tendenze pittoriche, negli anni venti si dedica principalmente alla realizzazione di ritratti e ad un’interessante stilizzazione delle forme della natura. Il periodo seguente è invece basato sulla rappresentazione dei luoghi e dei paesaggi mentre successivamente il suo lavoro sarà essenzialmente legato al territorio.

Strand comunque ha avuto modo di misurarsi anche con la bellezza estetica del corpo femminile, attraverso nudi che restituiscono un’immagine complessa della donna, tra esaltazione erotica e sensuale delle forme e rappresentazione pittorica dei corpi.
Vai a: Navigazione, cerca
László Moholy-Nagy (20 luglio 1895 - 24 novembre 1946) fu un artista ed esponente del Bauhaus.

]
Nasce il 20 luglio 1895 a Bàcs-Borsod, in Ungheria. Nel 1913 studia legge all'Università di Budapest, dove interrompe gli studi l'anno seguente per arruolarsi nell'esercito austro-ungarico. Nel 1917, convalescente per una ferita, fonda a Szeged, in Ungheria, il gruppo artistico MA, assieme a Ludwig Kassak ed altre persone, oltre alla rivista letteraria "Jelenkor".
Nel 1919, dopo aver raggiunto la laurea in legge, parte per la bella Vienna, dove collabora con il periodico di MA "Horizont". Nel 1920 si trasferisce a Berlino, dove inizia a creare fotogrammi e collage Dada. All'inizio degli anni '20 collabora con numerose importanti riviste d'arte e cura con Kassak Das Buch neuer Künstler, un volume di poesia e saggi sull'arte.
Nel 1921 incontra in Germania l'importante El Lissitzky e si reca per la prima volta a Parigi. La sua prima mostra personale viene organizzata da Herwarth Walden nel 1922 nella Galerie Der Sturm di Berlino.
Durante questi anni Moholy-Nagy si rivela una figura determinante per lo sviluppo del Costruttivismo. Arriviamo negli anni più significativi per il nostro studio di storia della grafica, nel 1923, quando Moholy-Nagy comincia il suo insegnamento al Bauhaus di Weimar. È in questo periodo che inizia a interessarsi di design editoriale e teatrale, curando e progettando con Walter Gropius la serie di Bauhaus bücher pubblicata dalla scuola, diventando il rappresentante per eccellenza della fotografia del Bauhaus. Deve questa fama non da ultimo alla sua pubblicazione Pittura, fotografia, film, ottavo volume dei "Libri del Bauhaus", che esce nel 1925, diventando il primo testo fondamentale della fotografia pubblicato dal Bauhaus.
Moholy-Nagy si trasferisce con il Bauhaus a Dessau nel 1925 e vi insegna fino al 1928, quando ritorna a Berlino per concentrarsi sulla scenografia teatrale e cinematografica. Due anni dopo partecipa alla "Internationale Werkbund Ausstellung" a Parigi. Nel 1934, anno in cui si tiene allo Stedelijk Museum una importante retrospettiva delle sue opere, si trasferisce ad Amsterdam. Nel 1935 scappa dalla minaccia in evoluzione nazista e si trasferisce a Londra, dove lavora come designer per varie aziende, collabora a vari film e frequenta nomi noti del settore come: Naum Gabo, Barbara Hepworth e Henry Moore. Nel 1937 viene nominato direttore del New Bauhaus a Chicago, che chiude dopo meno di un anno per motivi finanziari. Moholy-Nagy non si perde d'animo e dopo appena un anno fonda la propria School of Design a Chicago nel 1938 e nel 1940 organizza i primi corsi estivi nell'Illinois. Nel 1941 entra a far parte del gruppo degli American Abstract Artists e nel 1944 diviene cittadino americano in tutti gli effetti.
L'artista muore il 24 novembre 1946 a Chicago.

Per Laszló Moholy-Nagy (pittore, scultore, architetto e designer) la fotografia ha rappresentato un momento importante -e in realtà centrale- del suo percorso creativo. Per l'artista ungherese la fotografia rappresentava, al di là del suo valore artistico, un sistema per affinare e potenziare lo sguardo "in termini di spazio e tempo". Secondo Moholy-Nagy la visione fotografica offriva all'uomo contemporaneo otto diverse possibilità:
1) la visione astratta che si poteva ottenere col fotogramma, cioè stampando tracce di oggetti direttamente con la luce su carta sensibile, senza obiettivo; 2) la visione esatta attraverso la foto di reportage; 3) la visione rapida, che si ottiene fissando un movimento velocissimo, nel più breve tempo possibile (frazioni di secondo) come in certe foto di sport; 4) la visione rallentata -per esempio le tracce lasciate dai fari delle automobili nelle foto notturne; ancora, una visione potenziata attraverso 5) la microfotografia o la visione con filtri particolari, oppure con la foto a raggi infrarossi per riprese notturne; 6) la visione "penetrante" della radiografia o dei raggi X; 7) la visione simultanea ottenuta attraverso sovrapposizioni (qui fra l'altro Moholy-Nagy cita il futuro processo del "fotomontaggio automatico", oggi facilmente ottenibile con la foto digitale); 8) la visione distorta ottenuta con obiettivi modificati o attraverso la manipolazione meccanica o chimica dei negativi.
Come si può vedere, la lista degli specifici effetti ottenibili attraverso la fotografia non riflette soltanto le possibilità tecniche già allora emerse, ma una sorta di filosofia della visione, valida ancor oggi; benché le possibilità operative possano essere più rapide, a volte più semplici, o addirittura ottenibili con nuovi (diversi) procedimenti. In effetti all'artista interessava particolarmente cosa poteva essere documentato attraverso la fotografia, persino prescindendo dalla sua qualità in senso tradizionale.
Nel 1929, Moholy-Nagy pubblicava ad esempio Von Material zu Architektur, illustrato in gran parte da immagini anonime e quasi nessuna dell'autore, come a sottolineare questo statuto di documento, che l'autore ungherese prestava all'immagine fotografica, rivelatrice di aspetti del mondo che l'occhio, da solo, non può cogliere -ad esempio foto aeree. Ma persino il precedente Pittura, Fotografia, Film (1925), preparato per le edizioni del Bauhaus, che raccoglie punti di vista teorici su queste discipline, è illustrato per lo più da foto anonime tratte da riviste illustrate, periodici e libri che l'autore collezionava da anni. Anzi è solo dopo questa pubblicazione che Moholy-Nagy comincia fotografare nel vero senso del termine. Fino a questo momento l'artista, al di là della pittura, aveva praticato soltanto il fotomontaggio, anche se già condivideva con Man Ray e Christian Schad il merito dell'nvenzione -quasi simultanea- del fotogramma (che gli altri due chiameranno, rispettivamente Rayograph e Schadographie).
In questo senso è significativo come Moholy-Nagy sottolineasse implicitamente la natura (prossima al collage e al calco) di queste due tecniche (fotogramma e fotomontaggio) praticate, in definitiva, da pittore -benché poi citasse, come abbiamo visto, il fotogramma come prima possibilità operativa potenziale della fotografia.
E' parimenti sintomatico che mentre nei fotogrammi (diversamente da Man Ray e Schad) Moholy-Nagy esprimesse immagini sostanzialmente costruttiviste, con valenze geometriche assai insistite, del tutto coerenti coi suoi fotomontaggi; nelle fotografie scattate, ad esempio a Parigi nel 1925, egli approcciasse la realtà realisticamente, anche se in modo assolutamente rivoluzionario. E' il caso della foto, ormai assai nota, intitolata Rinnstein (canale di scolo), una immagine così volutamente povera da spingere Georges Didi-Huberman a porsi la domanda: da quale estetica può mai derivare? "Ecco l'immagine realista firmata da Moholy-Nagy," conclude il filosofo e storico dell'arte francese," realista nel senso preciso "che si abbandona incondizionatamente" al più umile straccio trascinato sulla strada, che non teme di "bere direttamente alla fonte" del canale di scolo, che depone un "bacio" sulla feccia della città. E' realista perché guarda ciò su cui, generalmente non si fa che camminare".
Nel progetto di film Dinamica della grande città (poi almeno in parte realizzato in Berliner Stilleben del 1931), in cui i protagonisti sono magazzini e cantine, viali e fogne, depositi di spazzatura, rottami di ferro arrugginiti, non vi è forma che non sia intensa ed espressiva allo stesso modo che in Rinnstein, anche se la preoccupazione maggiore dell'autore è per il tempo, termine che ricorre quasi ossessivamente nella sceneggiatura. Nel film il ritmo diventa elemento essenziale della narrazione. "Qui il ritmo è duro, "scrive ancora Didi-Huberman, "perché la città stessa è dura, e perché la paura gli dà l'elemento patetico onnipresente".
Tuttavia credo che si farebbe un torto all'autore attribuendo a questi esperimenti un'interpretazione in termini di poetica espressionista o di Neue Sachlichkeit -come pure è stato fatto fin dal 1925.
E' vero invece il contrario, e cioè che Moholy-Nagy recupera poi nelle sue visioni dall'alto, nelle coppie di fotografie positive/negative o di immagini accostate, lo stesso ésprit géometrique della sua produzione pittorica, dei fotogrammi e dei fotomontaggi.
Lo testimoniano le famose foto del porto di Marsiglia fotografato dall'alto (1929), le Sedie a Margate del 1935, i Due nudi in positivo e negativo del 1932, e forse persino la bellissima foto in negativo di un gatto soriano del 1926. Quello che Moholy-Nagy chiede insomma alla fotografia non è un'immagine più o meno geometrica del mondo, o più o meno realistica del mondo: è un'immagine rivelatrice del mondo, cioè un'immagine capace di svelare all'occhio quello che l'occhio non era riuscito a cogliere da solo: una regolarità nell'apparente disordine, le diverse tessiture della superficie degli oggetti, certe somiglianze fra micro e macrocosmo, o semplicemente punti di vista inconsueti, perché non in rapporto all'occhio come solitamente lo usiamo, ma in rapporto alla struttura dell'inquadratura, della città o anche solo di una prospettiva inconsueta fatta assumere all'apparecchio fotografico o alla macchina da presa.
MAN RAY
Emmanuel Radnitsky, questo il vero nome di Man Ray, nasce a Filadelfia (Pennsylvania) il 27 agosto 1890, da genitori ebrei russi con i quali parte, all’età di sette anni, per New York. Nella metropoli americana prendono residenza nel quartiere di Brooklyn. Al liceo, Emmanuel frequenta le lezioni di pittura e successivamente, appena diciannovenne, studia alla Scuola delle Belle Arti di New York, seguendo contemporaneamente corsi di disegno e di acquarello presso il Ferrer Center.
A Ridgefield, nel New Jersey, dove vivrà per quattro anni, lavora come disegnatore pubblicitario. Tenta dunque, insieme al poeta Alfred Kreymborg, di fondare una comunità artistica. Incontra Alfred Stieglitz ed entra in contatto con l'avanguardia americana. La scoperta dei movimenti artistici europei avverrà nel 1913, dopo aver visto le opere di Marcel Duchamp e Francis Picabia all'Armory Show. Realizza quindi il suo primo quadro cubista: un ritratto di Alfred Stieglitz. Si sposa con la poetessa Adon Lacroix con la quale pubblica il libro A Book of Diverse Writings. La guerra in corso in Europa blocca il suo progetto di recarsi a Parigi.

A venticinque anni, Man Ray acquista una macchina fotografica per riprodurre i suoi quadri e fonda la prima rivista americana dadaista The Ridgefield Gazook: quattro pagine con sue illustrazioni e testi di sua moglie, Adon. E' l'anno del suo incontro con Duchamp e della sua prima esposizione alla Daniel Gallery di New York. Nel 1919 si separa dalla moglie, pubblica l'unico numero di TNT, rivista di tendenza anarchica, e inizia una collaborazione fotografica e cinematografica con Marcel Duchamp. I due, insieme a Katherine Dreier, Henry Hudson e Andrei McLaren fondano la Société Anonyme, un museo d'arte d'avanguardia.

Nel 1921, durante la quindicesima mostra annuale di fotografia, vince un premio per un ritratto di Berenice Abbott, allora scultrice e in seguito fotografa e sua assistente per tre anni. Il sodalizio con Marcel Duchamp è ormai consolidato e Man Ray lo raggiunge finalmente a Parigi dove incontra i dadaisti e fa la conoscenza di Jean Cocteau, Erik Satie e Kiki de Montparnasse.

Sono anni ricchi di attività artistiche: pubblicazione di libri, partecipazioni a decine di mostre personali e collettive, la realizzazione delle rayografie, di immagini di nudo, ritratti e fotografie di moda. Nel 1923 gira Retour à la raison, il primo di alcuni film (Anémic cinéma, Emak Bakia, L'Etoile de mer, Les Mystères du Chateau de dé). Nel 1929, Lee Miller diventa la sua assistente (e lo sarà fino al 1932). 

L'invasione nazista del 1940 costringe Man Ray a lasciare la capitale francese alla volta di New York per stabilirsi successivamente a Hollywood, dove incontra Juliet Browner, sua futura moglie, e dove rimarrà per 11 anni prima di ritornare a Parigi. 

Alla Biennale di Venezia del 1961 riceve la medaglia d'oro per la fotografia mentre nel 1971 gli saranno dedicate due retrospettive, a Rotterdam e a Milano (alla Galleria Schwarz), comprendenti 225 lavori realizzati tra il 1912 e il 1971.

Man Ray muore a Parigi, nel 1976, all’età di 86 anni.
Arte


Fra il 1910 ed il 1915, una serie di frequentazioni illuminanti, imprimeranno nell'esistenza di Emmanuel Radnitsky, allora poco più che ventenne illustratore, quei cambiamenti di prospettiva che gli faranno scegliere una nuova identità anagrafica ed artistica. 
I suoi studi presso il circolo artistico anarchico Francisco Ferrer, le conversazioni con Alfred Stieglitz alla Galleria 291, dove il giovane si recava ad ammirare i collage di Picasso o gli acquerelli di Cézanne, l'incontro col Dada di Picabia e Duchamp, soprattutto, fanno sì che la sua ricerca (sino allora influenzata dal Cubismo) converga sulla luce, elemento primario della visione.

Cambia allora il suo nome in Man Ray, "uomo raggio". E inizia a fotografare, intorno al 1915, perché insoddisfatto delle riproduzioni che i fotografi professionisti fanno dei suoi lavori; ma ben presto si dedica ad altri soggetti.
Il suo interesse per la luce e per il mutare delle ombre portate, in rapporto ai cambiamenti d'illuminazione (che da poco tempo l'elettricità aveva reso di facile gestione), è palese nelle sue prime fotografie: si tratta spesso d’oggetti d'uso comune, vistosamente accompagnati dalle loro ombre; celebre fra queste La femme.
Ma già con i suoi quadri all'aerografo, Man Ray aveva studiato la possibilità di trasporre in immagine la propria concezione di una realtà visiva, conoscibile solo attraverso le proprie mutevoli proiezioni, quasi a riecheggiare il mito platonico della caverna. 

Trasferitosi a Parigi nel 1921, frequenta gli artisti e i letterati dell'area dadaista. E' sempre rimasta dubbia l'opportunità di collocare Man Ray nell'ambito della fotografia, piuttosto che in quello dell'avanguardia dada, poiché fra i dadaisti era comune la rinuncia alle tecniche specificamente artistiche (legate al passato, di cui si voleva fare tabula rasa) per quelle moderne della produzione industriale, utilizzate anch'esse in maniera non convenzionale e creativa. A quel periodo risalgono, infatti, le cosiddette Rayografie.
Chiamate ora comunemente "fotogrammi", sono immagini nate in camera oscura senza l'ausilio di una macchina fotografica, grazie al processo chimico che la luce innesca sui materiali fotosensibili: il risultato è quello di un negativo degli oggetti opachi o traslucidi che sono stati appoggiati sulla carta. 
Man Ray ne rivendica la paternità di "scoperta casuale", ma la stessa tecnica è impiegata in quegli anni da Laszló Moholy-Nagy che, membro della Bauhaus, indaga le implicazioni gestaltiche di tali figurazioni. Bauhaus e Dada, del resto, partono da un'uguale idea di "universalità" dell'arte, alla quale possono concorrere le tecniche più disparate, arrivando tuttavia ad opposte istanze: di ricostruzione della società attraverso l'arte (dopo la prima guerra mondiale), l'una; l'altro di decostruzione d’ogni regola e convenzione borghese. Così le Rayografie, su questo sfondo culturale, acquistano un valore destabilizzante per le attese mimetiche ed iconiche, rispetto ad una tecnica ritenuta garanzia massima di realismo, e pongono le premesse ad un discorso critico sul linguaggio fotografico, che verrà affrontato esaustivamente molto tempo dopo da Ugo Mulas.
Resta il dubbio che per Man Ray non fossero altro che l'esito naturale della propria ricerca "pittorica" e luministica. Di certo egli ritiene la fotografia una liberazione dalla "fatica di riprodurre le proporzioni e l'anatomia dei soggetti", che gli permette d'indagare con la pittura nell'immaginazione e nell'inconscio. E afferma: "Io fotografo ciò che non voglio dipingere e dipingo ciò che non posso fotografare".
Non lo interessa, dunque, per niente la competizione fra pittura e fotografia, che considera due campi totalmente distinti ed in certo qual modo complementari per la sua espressione. Continuerà, anzi, sempre ad operare in entrambi; si occuperà inoltre di scultura, cinema (sono sue le prime riprese del Ballet mécanique di Fernand Léger) e produrrà anche quei ready made "aiutati" (nati dall'accostamento di cose fra loro incongruenti, ma atte a generare un nuovo senso), che chiamerà "oggetti d'affezione".

Nelle sue fotografie appariranno spesso tali assemblaggi, partecipi del nuovo clima surrealista, evocato da titoli fantasiosi che costituiscono una chiave di lettura letteraria (non letterale), e simbolica delle immagini. 
Questo gusto per lo scarto intellettuale e poetico provocato da un titolo inatteso, è tuttavia intimamente legato ai trascorsi dada di Man Ray ed alla sua polemica sulla convenzionalità dei segni linguistici (sono questi gli anni delle ricerche di Saussure): così ne La femme, foto di un frullatore e la sua ombra, il valore dell'operazione è quello dada di un'alienazione di senso, tale che una sua seconda stampa può indifferentemente intitolarsi L'homme, accentuando i propri richiami alle concezioni "meccanico-sessuali" di Picabia, nonché alle teorie freudiane, che vogliono l'anima umana non univoca, ma portatrice in germe di caratteristiche dell'altro sesso (motivo, forse, per cui Man Ray ci ha lasciato molti autoritratti en travesti).

Susan Sontag con accenti critici stigmatizza tanto le sue sperimentazioni fotografiche, che si spingono oltre i fotogrammi alle solarizzazioni ed alle retinature dell'immagine (le definisce "prodezze marginali" e "amabili trovailles degli anni venti") quanto il repertorio surrealista, che con le sue fantasie ed oggetti venne "rapidamente assorbito dall'alta moda degli anni trenta", ma gli fa evidentemente torto, perché quest’artista pone la sua ricerca su tutt'altro piano, affermando nel corso della sua lunga carriera la propria libertà assoluta di pensatore, che sta solo, come dirà Breton, "all'ascolto della luce" e delle sue disparate manifestazioni.

Con assoluta semplicità di mezzi (usa sempre una Kodak di serie), ritrae la realtà e sonda il mistero della quotidianità. Quale che sia il soggetto, una particolare veduta di Parigi, un insieme di oggetti, un nudo, o un volto, queste fotografie ci propongono sempre un senso d'estraneamento, che fa di loro vere e proprie proiezioni d'immagini mentali.
Le violon d'Ingres, del 1924, costituisce un buon esempio di tale vocazione concettuale: il semplicissimo ritratto di schiena dell'allora compagna Kiki de Montparnasse, posto su uno sfondo scuro, diventa un "discorso" complesso. L'immagine richiama puntualmente un celebre quadro di Ingres; il suo titolo è una frase idiomatica che sta ad indicare l'occupazione preferita, "l'hobby"; le forme della donna sono effettivamente simili a quelle di una viola d'amore, linee che allora ricorrono nei quadri di Braque e Picasso. Man Ray si limita ad aggiungere, stampandole a contatto, le "effe" dello strumento, creando un incontestabile capolavoro, in cui sensualità e concettualismo si mescolano a creare un meccanismo generatore di polisemia.
Altro esempio, fra tanti, può essere l’ironico Elevage de poussière (noto anche come Vue prise en aéroplane par Man Ray): la foto mostra uno strano paesaggio polveroso; altro non è che un particolare del "Grande vetro" di Marcel Duchamp, pieno di polvere e di particelle d'ovatta, così come lo aveva trovato in un angolo dello studio dell'artista. Ha un ruolo rilevante nel risultato di quest’immagine la scelta del dettaglio e l'inclinazione particolare del punto di ripresa, componenti fondamentali, queste, dell'estetica fotografica avanguardista.
La medesima attenzione al particolare, opportunamente isolato dal contesto, è testimoniata dai ritratti, soprattutto dei suoi amici artisti e letterati, che spesso riprende in inquadrature così ravvicinate, che sembrano a stento contenere il soggetto, isolato su sfondi neutri. Delle stesse immagini esistono versioni ancor più ritagliate, il cui ingrandimento fa emergere la graficità della grana fotografica. La famosa Larmes è il particolare dell'occhio di una ballerina di cancan: "Il trucco di una ballerina ha fatto nascere queste lacrime (di vetro) che non esprimono alcuna emozione".

"La fotografia non è arte", scrive Man Ray, ma la sua non è evidentemente sterile polemica: la definisce, infatti, "un’arte" (ossia una tecnica) in un momento storico in cui le basi stesse di ogni discorso artistico venivano ridefinite. In seguito dichiarerà: "L’arte non è fotografia"; e non è un gioco di parole, poiché sarà ormai chiaro a tutti che la realtà non può più essere il soggetto dell’arte, mentre lo è sempre e comunque della fotografia.
Dietro ogni scatto di Man Ray c’è una domanda: "Perché?". E’ questo, egli afferma, ciò che si chiede chi vuole capire; a chi si accontenta di imitare, invece, è sufficiente chiedersi: "Come?"..
Vai a: Navigazione, cerca
Edward Weston (Highland Park, Illinois, USA, 24 marzo 1886 - Wildcat Hill, California, USA, 1 gennaio 1958) è stato uno dei più importanti fotografi della prima metà del '900.

Lavorò molto in California e fu invitato al Salon of Photograhy di Londra.

Nel 1920 Weston fece una revisione dei propri lavori, nei quali fino a quel momento aveva prevalso l'uso dell'effetto "flou", lo sfocato artistico.

Dal 1923 al 1926 lavorò in Messico dove fece amicizia con alcune personalità del Rinascimento messicano. Fu questo un periodo in cui ritrovò se stesso e la sua strada stilistica iniziò a mutare. Era convinto che la fotografia servisse per catturare la vita e sotto qualunque forma essa si presentasse, l'unico modo possibile per farlo era attraverso il realismo.

Nel 1932 insieme ad altri fotografi, tra cui Ansel Adams, fondò il Gruppo f/64 (chiamato così perché in genere usavano l'apertura minima di diaframma degli obiettivi che impiegavano per ottenere la massima profondità di campo). Questo gruppo di fotografi fondò un'estetica che si basava sulla '"perfezione tecnica e stilistica": qualunque foto non perfettamente a fuoco, o perfettamente stampata, o montata su cartoncino bianco era "impura". Si trattava di una reazione violenta allo stile sdolcinato e sentimentale che in quegli anni aveva reso celebri i fotografi pittorici della California.

L'aspetto principale della visione di Weston fu il suo insistere continuamente sul fatto che il fotografo doveva già "visualizzare la foto dentro di sè prima ancora di scattarla".

Nel 1946 Edward Weston iniziò a soffrire di Parkinson e nel 1948 scattò la sua ultima fotografia a Point Lobos. Morì il 1° gennaio 1958.

Vai a: Navigazione, cerca
Robert Louis Frank (Zurigo, 9 novembre 1924) è un importante fotografo e regista cinematografico americano.

Nato in una famiglia di origini ebraiche, dal 1941 al 1944 lavora come assistente fotografo al seguito di Hermann Segesser e Michael Wolgensinger. Nel 1946 si autofinanzia la prima pubblicazione, cui dà il titolo di 40 Fotos. Nel 1947 lascia l’Europa per trasferirsi negli Stati Uniti. A New York Alexey Brodovitch lo ingaggia come fotografo di moda per Harper’s Bazaar. Parallelamente alla fotografia di moda svolge una prolifica attività di reporter freelance che lo porta ad affrontare viaggi in Perù e Bolivia nel 1948 (una selezione delle fotografie là riprese sono pubblicate sulla rivista Neuf di Robert Delpire nel 1952 e, quattro anni dopo, nel libro Indiens pas morts) e nel 1949 in Europa (Francia, Italia, Svizzera e Spagna). Le fotografie di Parigi sono pubblicate in un libro dell’artista Mary Lockspeiser che, l’anno dopo, Frank sposerà. Nel 1950 Frank ha già un nome ed Edward Steichen include alcune sue fotografie nella mostra 51 American Photographers allestita al Museum of Modern Art di New York e poi nella celebre The Family of Man del 1955.

Tra il 1952 e il 1953 continua in Europa la sua attività di reporter tra Parigi, Londra, Galles, Spagna e Svizzera. In questo periodo abbandona definitivamente la fotografia di moda e comincia a lavorare sempre più seriamente come fotogiornalista freelance. Nel 1955 Robert Frank è il primo fotografo europeo a ricevere la borsa di studio annuale promossa dalla Fondazione Guggenheim di New York. Con i soldi ricevuti viaggia per tutti gli Stati Uniti dal 1955 al 1956, riprendendo oltre 24.000 fotografie. Nel 1958 Robert Delpire pubblica a Parigi Les Américains, una selezione di 83 immagini tratte dal viaggio americano e l’anno dopo la Grove Press pubblica il volume negli Stati Uniti col titolo The Americans.

Intanto, Frank viene a contatto con i principali esponenti della nuova generazione letteraria e artistica americana, soprattutto con gli esponenti della Beat generation. In primo luogo stringe una salda amicizia con lo scrittore Jack Kerouac, col quale porta a termine varie collaborazioni. Oltre ad aver compiuto un viaggio on the road insieme, nel 1958, verso la Florida, Kerouac si preoccupa di scrivere l’introduzione al libro The Americans per l’edizione americana. Nel 1959 viene realizzata la più nota collaborazione con la Beat Generation. Infatti, insieme al pittore Alfred Leslie, dirige il suo primo film, Pull My Daisy. Scritto e narrato da Jack Kerouac e interpretato, tra gli altri, da Allen Ginsberg e Gregory Corso, il film sarà considerato il padre del New American Cinema.

Negli anni Sessanta, nonostante il crescente successo dei suoi lavori, Frank abbandona la fotografia per dedicarsi completamente alla realizzazione di film. Un cinema, il suo, carico di tensioni e tematiche prettamente private e introspettive, come Conversations in Vermont (1969) o About Me: A Musical (1971). Collabora ancora con i beats, soprattutto Ginsberg, Orlovsky e Burroughs, ma anche con i Rolling Stones (Cocksucker Blues, 1972, censurato dallo stesso gruppo), Tom Waits, Joe Strummer (Candy Mountain, 1986) e Patti Smith.

Dopo la tragica perdita della figlia Andrea, appena ventenne, Frank ricomincia a riutilizzare la macchina fotografica. Dalla metà degli anni Settanta a oggi, la sua fotografia è lontana dai reportage precedenti: usa collage, vecchie fotografie, fotogrammi, polaroid; scrive, graffia e incide direttamente sul lato sensibile della pellicola. Alterna soggiorni a New York con lunghe permanenze a Mabou, Nova Scotia (Canada), insieme alla compagna e pittrice June Leaf.

Nel 1994 dona gran parte del suo materiale artistico alla National Gallery of Art di Washington che crea la Robert Frank Collection; è la prima volta che accade per un artista vivente. Frank, ottanta anni nel 2004, continua ancora la sua ricerca. Sia di nuovi modi espressivi, sia di qualsiasi risposta su di sé, come uomo prima che come artista. Tra il 2005 e il 2006 un’ennesima retrospettiva della sua vita artistica gira il mondo: Robert Frank: Story Lines, partita da Londra nel novembre 2004.

Estratto da "http://it.wikipedia.org/wiki/Robert_Frank"

ANDY WARHOL

Andy Warhol (1930-1987) è il rappresentante più tipico della pop art americana. Figlio di un minatore cecoslovacco emigrato negli Stati, egli è uno dei rappresentanti più tipici della cultura nord-americana, soprattutto per la sua voluta ignoranza di qualsiasi esperienza artistica maturata in Europa. Rifiutata per intero la storia dell’arte, con tutta la sua stratificazione di significati e concettualizzazioni, l’arte di Warhol si muove unicamente nelle coordinate delle immagini prodotte dalla cultura di massa americana.

La sua arte prende spunto dal cinema, dai fumetti, dalla pubblicità, senza alcuna scelta estetica, ma come puro istante di registrazione delle immagini più note e simboliche. E l’opera intera di Warhol appare quasi un catalogo delle immagini-simbolo della cultura di massa americana: si va dal volto di Marilyn Monroe alle inconfondibili bottigliette di Coca Cola, dal simbolo del dollaro ai detersivi in scatola, e così via.

In queste sue opere non vi è alcuna scelta estetica, ma neppure alcuna intenzione polemica nei confronti della società di massa: unicamente esse ci documentano quale è divenuto l’universo visivo in cui si muove quella che noi definiamo la «società dell’immagine» odierna. Ogni altra considerazione è solo conseguenziale ed interpretativa, specie da parte della critica europea, che in queste operazioni vede una presa di coscienza nei confronti del kitsch che dilaga nella nostra società, anche se ciò, a detta dello stesso Warhol, sembra del tutto estraneo alle sue intenzioni.

Il percorso artistico di Warhol si è mosso tutto nella cultura newyorkese, nel momento in cui New York divenne la capitale mondiale della cultura. Warhol fu in questo ambiente uno dei personaggi più noti, costruendo in maniera attenta il suo personaggio. Si mosse in stretta attinenza agli ambienti underground, legandosi al mondo della musica, del teatro del cinema. Gli inizi della sua pittura risalgono al 1960, dopo un periodo precedente in cui aveva svolto attività di disegnatore industriale. Nel 1963 raccoglie intorno sé numerosi giovani artisti, costituendo una comune a cui diede il nome di «factory». Abbandona la pittura nel 1965 per dedicarsi esclusivamente alla produzione cinematografica. Il ritorno alla pittura avviene intorno al 1972, con una produzione incentrata soprattutto sui ritratti. Nel 1980 fonda una televisione dal nome «Andy Warhol’s TV». Muore il 22 febbraio 1987 nel corso di un intervento chirurgico.

MARVILLE CHARLES Fotografo operante in Parigi dal 1851. Molto note sono le sue calotipie di Parigi, meno note, invece, le immagini della città di Torino. (2)(4)
Martha Rosler, classe 1943, è un'artista americana che ha fatto della sua pratica artistica uno strumento di denuncia sociale. Le sue sperimentazioni artistiche degli anni '70 hanno costituito, per molti artisti, la base per successive esperienze. I suoi lavori - video, collage, opere fotografiche - hanno denunciato l'intervento degli Stati Uniti in Vietnam, lo sfruttamento del corpo e del ruolo femminile e la manipolazione dei mass-media. Nelle opere della serie "Bringing the war Home", 1967-72 (Portando la guerra a casa) a idilliaci quadretti di vita domestica tratti da riviste femminili si alternano gli orrori della guerra. In "Beauty Knows No Pain", 1966-72 (la bellezza non conosce dolore) a corpi patinati femminili che pubblicizzano prodotti di bellezza si mescolano immagini pornografiche. Nella serie "Transitions and Disgressions", 1981-96, immagini di vetrine di negozi in varie città del mondo sono ritratte evidenziando l'uso di stereotipi femminili a fini consumistici. Si è inoltre occupata degli spazi pubblici, variando dagli aereoporti alle strade ai senzatetto, credendo nella capacità dell'arte di stimolare il dialogo sociale..

Rodchenlo è stato uno di quiei pionieri che ha saputo rendere grande l'idea della stampa e della grafica, della fotografia, come aspetti contemporanei della ricerca plastica. Per lui, come per altri dopo di lui la modernità parlava con le macchine. Vennero alla luce delle opere che avevano alla base linee geometriche e foto ritagliate. Questi collage e queste grafiche viste con lo sguardo di oggi sono tenere, magnifiche e imprecise, perché la traccia tremolante della mano dell'uomo che le ha segnate permane. E' proprio questa tenerezza a essere una delle cose più autentiche e inmportanti. Mette le cose in prospettiva, fa capire il sogno dell'epoca (vorticismo, costruttivismo, futurismo, tutti gli ismi che avrebbero rappresentato l'utopia artistica dei principi del secolo scorso). Abbiamo bisogno di sogni e le avanguardi storiche ci hanno accontentati. 
"I want to be a machine" avrebbe detto Warhol cinquant'anni dopo. 

Vita


San Pietroburgo, 23 novembre 1891. Il trentanovenne Mikhail Mikhailovich Rodchenko, figlio di contadini e aiuto scenografo in una compagnia teatrale locale, e Olga Evdokimovna, lavandaia di 26 anni, vedono nascere loro figlio: Aleksandr Mikhailovich Rodchenko.

All'età di diciannove anni, Rodchenko inizia gli studi all'Istituto d'Arte di Kazan, dove incontra l'allieva Varvara Stepanova (sarà una delle artiste più attive dell’avanguardia sovietica) che in seguito diventerà sua compagna per la vita. Proprio a Kazan, assistendo a uno spettacolo futurista, Rodchenko rimane colpito dalle poesie di Majakovskij. Si avvicina così al futurismo russo e, dopo qualche tempo, diventerà amico del grande poeta.

Quattro anni più tardi si trasferisce a Mosca per proseguire gli studi nella sezione grafica dell'Istituto d'arte Stroganov e lavora come decoratore e disegnatore. Nel 1916 ha luogo la sua prima mostra di pittura. Successivamente parte per il servizio militare. Congedato dopo pochi mesi, diventa membro della sezione di arti figurative del Narkompros (il Commissariato popolare per l'istruzione) ed è socio fondatore dell’Inchus, l’Istituto di cultura artistica. Dal 1920 insegna al Vkhutein, l’Istituto statale di arte e tecnica. Nel 1921 si associa al gruppo Produttivista, sostenitore del concetto di arte come espressione della vita quotidiana e nel 1922 viene nominato decano al Vkhutemas, i Laboratori Superiori di Arte e Tecnica. Nello stesso periodo si interessa alla tecnica del fotomontaggio e al disegno. Partecipa alla stesura delle riviste Kino-fot (Cine-Foto), alla realizzazione di tutte le copertine di LEF (Il fronte della sinistra per l’Arte) e poi di Novy LEF, pubblicazione dei costruttivisti sul cinema, la poesia e la prosa. Saranno al suo fianco i cineasti Eisenstein e Vertov. Influenzato dalle idee di quest’ultimo, con il quale sviluppa un’intensa amicizia, Rodchenko inizia a creare dei manifesti per i suoi film. In quel periodo viene contattato dall’artista-fotografo ungherese Laszlo Moholy-Nagy, allora insegnante al Bauhaus, il quale è interessato ad avere un saggio scritto da Rodchenko sul costruttivismo.

Nel 1924 comincia a praticare la fotografia ed effettua ritratti di amici e parenti. L’anno seguente acquista a Parigi una macchina fotografica più maneggevole e fotografa in esterni. Nel 1926 collabora con la rivista Sovetskoe Kino (Cinema sovietico) scrivendo articoli sui rapporti tra fotografia e cinema. Quindi, sempre più legato al mondo del cinema, lavora in questo campo scegliendo la posizione e le angolazioni della macchina da presa in un film di Boris Barnet e successivamente disegnando le scenografie di opere di Lev Kuleshov, Leonid Obolenskij e Sergei Komarov. Nel 1927 le sue fotografie sono esposte per la prima volta ed è l’inizio di una lunga serie di mostre, sia in Unione Sovietica che all’estero. Nel 1928 viene accusato di essere influenzato dallo stile imperialista-occidentale e le sue fotografie di ragazzi “pionieri” vengono definite “mostruose”. Quindi si dedica al fotogiornalismo e le sue opere vengono presentate, accanto a quelle di Boris Ignatovich, nella rivista Daesh. Si unisce al gruppo d'Ottobre come titolare della sezione fotografica ma viene espulso dopo tre anni con l'accusa di eccessivo formalismo. Nel 1933, gli viene imposto dalle autorità l’obbligo di ritrarre esclusivamente eventi di Stato. Con la sua compagna Stepanova, si dedica alla creazione di numerosi album fotografici. Nel 1940, dopo una serie di lavori sul circo, abbandona definitivamente la fotografia per tornare alla pittura.
Continua però ad organizzare esposizioni di fotografia per il governo.

Il pittore, scultore, grafico e fotografo sovietico, muore a Mosca nel 1956 all'età di 65 anni.

Arte


Rodchenko è, come altri artisti delle avanguardie, pittore, grafico, scenografo, scultore, architetto, disegnatore e fotografo. Inizia con la pittura ma dopo qualche tempo l’abbandonerà per abbracciare la teoria produttivista che rigettava l’uso di oggetti per la mera adorazione estetica in favore di quelli creati per l’uso quotidiano.

Fotomontaggi 

E' a partire dal 1923 che Rodchenko, insieme alla moglie Varvara Stepanova, fa uso del linguaggio sintetico, chiaro e diretto del fotomontaggio per illustrare libri, riviste, manifesti e cartelloni pubblicitari. Nell'Unione Sovietica, uno Stato immenso, con all'interno numerose repubbliche di etnie e lingue diverse, il fotomontaggio si rivela un vero e proprio mezzo di comunicazione, estremamente efficace e per questo adatto a raggiungere le masse analfabete, trasmettendo loro messaggi sociali e politici. Inoltre, il fotomontaggio si inserisce nella poetica costruttivista russa (di cui fa parte Rodchenko), nemica dell’arte borghese, ovvero dello stile individuale ed esclusivo dell'artista.
Da notare che dopo la fine della prima guerra mondiale in Germania, dove vigeva una realtà politica diversa da quella russa ma allo stesso tempo simile, in quanto antidemocratica, il fotomontaggio era già uno strumento di denuncia nelle mani dei dada berlinesi (Heartfield, Grosz, Hausmann e Hoech) e del Bauhaus (Moholy-Nagy), una scuola con la quale Rodchenko aveva tenuto stretti rapporti intellettuali.

Rodchenko illustra con i suoi fotomontaggi le copertine della rivista LEF (Fronte di sinistra delle arti), utilizzando fotografie fatte da altri e recuperate da giornali e riviste. In uno di questi, una macchina da scrivere accanto ad un apparecchio fotografico e un obiettivo suggeriscono la meccanicità degli strumenti della comunicazione moderna. Particolarmente intensi sono i fotomontaggi che accompagnano il poema di Majakovskij Pro eto ("Di Questo").

Rodchenko, ad un certo punto della sua carriera, lascerà il fotomontaggio per dedicarsi alla fotografia.

Ritratti

Negli anni 1924-25, casa Rodchenko è frequentata dagli amici dell’intellighenzia russa. Rodchenko, ancora in possesso di una macchina fotografica ingombrante, si concentra nella ritrattistica in studio. La figlia di Rodchenko ricorda che i soggetti erano messi a loro agio e sceglievano spontaneamente la loro posa. Suo padre quindi scattava la fotografia quasi in segreto. Rodchenko ha anche sperimentato il doppio scatto nelle foto di sua moglie e del pittore Schevchenko, per esprimere la temporalità e il movimento, immagini che richiamavano alla mente quelle del futurismo italiano dei fratelli Bragaglia. Fra i ritratti più famosi troviamo quelli della madre, della moglie, dei suoi amici costruttivisti (architetti, artisti di teatro, pittori), del critico letterario e redattore di LEF Osip Brik, del poeta Tretyakov e del suo modello preferito: il poeta Vladimir Majakovskij.
Testa rasata, volto dai lineamenti marcati, sguardo diretto in macchina: così appare Majakovskij colto dall’obbiettivo di Rodchenko. Le linee verticali e orizzontali dipinte sul fondale, come anche quelle del pavimento, rimandano alle idee costruttiviste di Rodchenko già espresse nei suoi disegni e nei fotomontaggi. La sigaretta, le penne in tasca, la linea formata dalla cravatta, i lacci, le pieghe del vestito, i piedi della sedia, le rotondità del cappello e della sedia, come anche quella della testa: Majakovskij è perfettamente inserito nella struttura. Ne fa parte integrante.
L’atteggiamento tipico di fierezza del poeta riflette, come in una sorta di dialogo, quello di Rodchenko. Fra i due esiste una profonda amicizia. Dieci anni prima, in una serata futurista, Rodchenko fu presente per la prima volta a una lettura di una poesia di Majakovskij. Rimase colpito e si affrettò ad acquistare una sua fotografia. In seguito, sarà lo stesso Majakovskij che più tardi lo aiuterà economicamente ad allestire la camera oscura. Tutti e due facevano parte del gruppo LEF (la Sinistra per l'Arte) di cui Majakovskij, un sostenitore dell’avanguardia artistica in Unione Sovietica, era il leader.

Mosca

Attento alle architetture e all'urbanistica di Mosca, Rodchenko fotografava spesso balconi, scale, finestre e muri dando all'oggetto ordinario e quotidiano una nuova interpretazione, grazie a tagli obliqui e punti di vista inconsueti. Così, sosteneva, avrebbe dovuto fare ogni cittadino attivo nella cultura post-rivoluzionaria. Nel 1925, effettua una serie di riprese dal basso del palazzo di via Miasnitskaia, dove vive e lavora, fotografie criticate dai suoi collaboratori. L’accusa più dura nei confronti di Rodchenko fu quella di non aver realizzato nessuna innovazione e di imitare gli esperimenti già in atto da vari anni in Germania e portati avanti dagli artisti Moholy-Nagy e Ranger-Patzch.
Rodchenko, dal canto suo, rispose pacatamente a tali critiche sulle pagine del Novy LEF, denigrando l’imitazione fine a se stessa ed elogiando lo sviluppo di un’espressione artistica, in quel momento storico in atto, di cui lui si sentiva parte attiva. In effetti, Rodchenko tenne rapporti di scambio intelletuale e artistico con il Bauhaus e Moholy-Nagy, con il quale si sentiva unito da un destino socio-politico comune, riservato loro da regimi antidemocratici.

Sport/Regime

La sezione fotografica del Gruppo d'Ottobre venne creata nel 1930. Architetti, fotografi, cineasti e critici d'arte erano uniti dall'interesse per il fotogiornalismo e per i temi relativi al Piano dei Cinque Anni promosso da Stalin con lo scopo di incoraggiare milioni di operai a partecipare alla costruzione economica del paese. Artisti ed intellettuali sentivano l’obbligo di lavorare per i mezzi d'informazione e di dare il proprio contributo a giornali e riviste. Anche Rodchenko partecipò, ma le sue fotografie in fabbrica irritarono una parte dei membri dell'associazione. Rodchenko continuò a produrre delle inquadrature insolite come l’immagine delle mani di un'operaia al tavolo di lavoro, fotografia quest'ultima che diede ai suoi oppositori la sensazione di un’opera anonima. Un'immagine, dunque, che avrebbe potuto essere ambientata ovunque.
Il gruppo d’Ottobre si divise e il sottogruppo formato da fotografi come Shaikhet e Al'pert accusarono Rodchenko di seguire le orme di fotografi occidentali come Moholy-Nagy e Man Ray. Inoltre Rodchenko fu accusato di aver dato troppa importanza all'estetica a scapito del contenuto, tradendo così quello che veniva considerato vero fotogiornalismo. In seguito, furono messe al bando le sue fotografie di giovani pionieri. Il loro sguardo rivolto verso il cielo venne interpretato come un messaggio onirico e fantatisco, non in linea con gli ideali del regime.

Il suicidio avvenuto nel 1930 del suo migliore amico Majakovskij fu un duro colpo per Rodchenko, il quale in seguito a questa tragedia e a causa degli attacchi continui e violenti al suo lavoro, optò per scelte artistiche diverse. Ormai psicologicamente provato e limitato nei suoi movimenti dal regime, si dedicò alle fotografie di Stato: parate militari e eventi sportivi.

Robert Rauschenberg nasce nel 1925 a Port Arthur, in Texas.

Nel 1942 Rauschenberg si iscrive a Farmacia, poi si arruola nei Marines. Tra il 1947 e il 1948 segue alcuni corsi al Kansas City Art Institute.
Nel 1948 si trasferisce a Parigi, dove frequenta l'Académie Julian e incontra Susan Weil, che diventerà sua moglie.
Tornato in America, segue i corsi di Joseph Albers al Black Mountain College nel North Carolina. Qui incontra Merce Cunningham e John Cage.

Nel 1949 Rauschenberg si trasferisce a New York.
Si iscrive all'Art Students' League, che frequenta fino al 1952. Per vivere, si occupa dell'allestimento di vetrine ed esegue alcuni lavori per Bonwit Teller e Tiffany.
Nel 1951 tiene la sua prima personale alla Betty Parson's Gallery di New York. Esegue dipinti di ispirazione minimalista (All-White Paintings, All-Black Paintings).
Nel 1952 torna al Black Mountain College come insegnante e realizza il primo happening con John Cage. Inizia a viaggiare. Visita l'Italia, la Francia, la Spagna, il Nord Africa. Nel 1953 espone le sue opere a Firenze e Roma. Apre uno studio a New York.
Nel 1954 incontra Jasper Johns, con il quale instaura amicizia. Inizia la sua collaborazione con Merce Cunningham e il suo corpo di ballo, un'esperienza che si protrarrà fino al 1965. Nel 1955 realizza i primi Combine-paintings.
Nel 1957 entra in contatto con il gallerista Leo Castelli, che gli organizza una personale nel marzo 1958. Pone mano al ciclo di 12 illustrazioni per l'Inferno di Dante. L'anno successivo partecipa alla Documenta di Kassel e alle Biennali di Parigi e San Paolo.
Nel 1960 incontra Duchamp. Partecipa alla mostra "Il Nuovo Realismo a Parigi e New York". Nel 1962 comincia a utilizzare il procedimento serigrafico, abbinandolo all'inserimento di pittura, collage e altri oggetti. Si dedica con successo anche alla litografia, per la quale vince il Gran Premio a Ljubljana.
Al 1963 risale la sua prima retrospettiva europea, presso la Galerie Sonnabend di Parigi. Espone anche al Jewish Museum di New York.
Nel 1964 presenta le sue opere alla Whitechapel Gallery di Londra. Partecipa alla Biennale di Venezia, dove vince il Gran Premio per la Pittura.

Nel 1966 Rauschenberg espone al Museum of Modern Art di New York e fonda, insieme a Billy Klüver, la società Experiments in Art and Technology (E.A.T.). L'anno successivo comincia a lavorare su plexiglass.
Dedica alcune litografie agli esperimenti spaziali americani (Booster, 1967; Stoned Moon, 1970). Nel 1968 espone ad Amsterdam, Colonia e Parigi.
Negli anni successivi comincia a lavorare su cartone ritornando a uno stile minimale. Viaggia in Israele ed Egitto.
Tra il 1977 e il 1978 tiene alcune retrospettive in differenti città americane. Nel 1980 presenta i suoi lavori a Berlino, Düsseldorf, Copenhagen. Si dedica anche alla scultura realizzando opere in metallo. Nel 1981 espone a Francoforte, Monaco, Londra e Parigi.
Nel 1984 dà vita al progetto "Rauschenberg Overseas Cultural Interchange" (ROCI), che si propone di favorire la collaborazione tra artisti di diverse parti del mondo.
Espone alla Fondation Maeght, a Saint Paul de Vence, e alla Galerie Beyeler di Basilea. Realizza tournée con gruppi di teatro e danza occupandosi delle scenografie e dei costumi.

Vive tra New York e la Florida.

Attivita artistica

Robert Rauschenberg è una delle personalità artistiche di spicco della storia dell'arte americana del dopoguerra.
Le sue opere realizzate a partire dalla metà degli anni '50, introducono una svolta dalle conseguenze fondamentali sulla scena artistica americana:
- segna il superamento dell'Espressionismo Astratto
- serve a gettare le basi della Pop Art americana.

Il lavoro di Robert Rauschenberg, con quello del collega Jasper Johns, viene definito "New Dada".
Il termine serve a sottolineare alcune analogie con Duchamp e i dadaisti: l'accostamento eclettico di forme e immagini della realtà, l'effetto di spiazzamento che ne deriva. La relazione tra le due correnti è, però, solo parziale. Infatti, Rauschenberg e Johns non mirano a riflette sul concetto di arte, ma a creare un'arte nuova, più legata alla realtà quotidiana.

Rauschenberg irrompe sulla scena newyorkese nel momento in cui le figure dominanti sono i protagonisti dell'Espressionismo Astratto. Gli elementi che accomunano il lavoro di questi ultimi sono: istintività, automatismo e gestualità, libera espressione della realtà interiore, distanza dal quotidiano.
A questi valori Rauschenberg contrappone l'apertura al mondo esterno e alla realtà di tutti i giorni. Filo conduttore del lavoro diventa l'esigenza di immettere nel quadro forme, oggetti, stimoli del quotidiano.
In questo clima nascono anche i primi "happenings" e le varie tendenze azioniste e comportamentali. Di lì a poco sarà la volta della Pop Art e delle correnti iperrealiste.
Alla metà degli anni '50 Rauschenberg crea i primi "Combine-paintings". Sono assemblaggi di oggetti recuperati, elementi e immagini diversi, su cui l'artista interviene con la pittura. Attraverso questo procedimento di "combinazione" l'opera perde il carattere di semplice quadro. Invade lo spazio e scatena nuove relazioni percettive.
La ricerca di nuove relazioni tra le immagini mediante il loro assemblaggio nell'opera diventa l'elemento comune a tutta la produzione di Rauschenberg. Negli anni '60 e '70 l'artista si affida alla tecnica del riporto fotografico su tela o su metallo per combinare assieme immagini casuali ricavate dai mass-media.
Käsebier, Gertrude (Des Moines, Iowa 1852 – New York 1934), fotografa statunitense, esponente della corrente fotografica nota come pittorialismo.All’età di 12 anni Gertrude Stanton (questo il suo nome da nubile) si trasferì con la famiglia a New York, dove nel 1874 sposò Eduard Käsebier, uomo d’affari tedesco. Iniziò a interessarsi all’arte a 37 anni, studiando disegno e pittura presso il Pratt Institute of Art di Brooklyn. L’anno seguente compì un lungo viaggio tra Francia e Germania per imparare la tecnica della ripresa e della stampa fotografica, che da tempo suscitava il suo interesse. Tornata a New York, tra la fine del 1897 e l’inizio del 1898 aprì uno studio di fotografia specializzato in ritratti.Conobbe il fotografo e gallerista Alfred Stieglitz, che la aiutò a farsi strada nel mondo della fotografia e che nel 1899 allestì la prima personale della Käsebier presso la sua galleria, The Camera Club. Nel 1902, insieme a Stieglitz e a Clarence White, la Käsebier fu tra i fondatori del movimento Photo-Secession (vedi Fotografia), che promuoveva la fotografia come forma d’arte. Pubblicò alcuni lavori sul primo numero della rivista del gruppo, “Camera Work” (1903), e tra 1902 e 1910 espose regolarmente le sue foto in tutte le mostre organizzate da Photo-Secession nella Gallery 291 di Stieglitz.Gertrude Käsebier ebbe successo soprattutto come ritrattista: davanti al suo apparecchio fotografico posarono illustri newyorkesi ed esponenti del mondo artistico internazionale, tra cui lo stesso Stieglitz e lo scultore francese Auguste Rodin (ritratto a Parigi nel corso di un viaggio in Europa).Convinta che la fotografia non dovesse semplicemente registrare la realtà, ma offrirne un’immagine creativa e originale, la Käsebier si ispirò spesso nel suo lavoro alle avanguardie artistiche. Come altri fotografi che si riconoscevano nella corrente pittorialista, utilizzava filtri e obiettivi speciali e interveniva al momento dello sviluppo e della stampa per rendere più espressivo il soggetto ripreso. La affascinarono particolarmente il tema della maternità, esemplificato dalla famosa foto Blessed Art Thou Among Women (1899, Museum of Modern Art, New York), e quello della solitudine, reso attraverso immagini di figure isolate.

eggleston

William Eggleston (Memphis 1939) è un pioniere della fotografia a colori che ha "scioccato" il mondo dell'arte con una memorabile esposizione al Museum of Modern Art di New York nel 1976. Nel libro-catalogo della mostra (William Eggleston's Guide) il fotografo racconta il suo primo incontro con l'allora Direttore del Museo, John Szarzowsky, delle sue ansie, ma anche del suo proposito di sdoganare la fotografia a colori che risentiva ancora in quegli anni del tagliente giudizio di Walker Evans che la considerava "volgare". Eggleston si avvicinò alla fotografia alla fine degli anni '50, ma gli "incontri decisivi" della sua nascente vocazione furono con due libri fondamentali: American Photographs di Walker Evans e The Decisive Moment di Henry Cartier-Bresson. A proposito del lavoro di Evans finì per criticare le sue prospettive frontali che finivano per appiattire anche le sue tanto amate ville delle piantagioni del sud degli USA, mentre in Cartier Bresson riconobbe l'irruzione di punti di ripresa meno "ortodossi" che lo avvicinavano a pittori come Degas o Tolouse-Lautrec. Tra il 1965 ed 1966 cominciò a sperimentare il negativo colore e, neanche a farlo apposta, tra le sue prime foto troviamo l'immagine di una stazione di servizio, soggetto caro ad Evans, ma che Eggleston "tratta" usando i suoi angoli e le sue diagonali. Naturalmente il colore fa la sua parte, è "fiammeggiante" con una ampia gamma di rossi, gialli e blu. Compare per la prima volta il colore bruno della ruggine che diventerà la cifra di gran parte del linguaggio fotografico del Sud (con William Cristenberry in primo piano). Sul finire degli anni '60 Eggleston cominciò ad usare il colore diapositivo ed è con materiale di questo tipo (e con qualche stampa in b/n) che si presentò al MOMA. Mentre insegnava ad Harvard "scoprì" quasi casualmente un procedimento di stampa del colore che si chiama "dye-transfer" che gli permetterà di strutturare un rapporto con i soggetti ritratti interamente originale. Tra le prime immagini realizzate con questo procedimento c'è la famosa The Red Ceiling (1973) che, nel racconto di Eggleston è stata ripresa dal punto di vista di una "mosca in volo", ma che lui non è mai riuscito a veder stampata su libro in modo soddisfacente. Mentre era ad Harvard preparò il suo primo portfolio intitolato: 14 Pictures (1974) che contiene appunto 14 dye-transfers è costituito da immagini sconvolgenti per gli angoli di ripresa e per i soggetti che variano da una tomba nella ambigua luce notturna ad un gruppo di animali giocattolo su fondo nero. Nel 1974 si aggiudica la Guggenheim Fellowship e con il denaro ricevuto realizza la serie intitolata: Los Alamos. In questa serie compaiono foto del sito nucleare, ma anche immagini del viaggio di avvicinamento attraverso il Mississippi, New Orleans e il Southern California. La mostra del 1976 finì per innescare una riflessione approfondita sul nuovo medium artistico anche se l'autorevole critico del New York Times, Hilton Kramer preferì assimilare le foto di Eggleston al mondo del "banale". In queste immagini, nelle parole di Mark Holborn che introduce Ancient and Modern (1992) possiamo rintracciare tra amici, famiglie, barbeque, cortili e tricicli, tra questi soggetti che nella loro presunta normalità hanno un chè di pericolo in agguato, sono antecedenti di lavori cinematografici come Blue Velvet (1989) di David Linch. Come in Linch, nelle foto di Eggleston il pericolo si nasconde nell'erba, tra gli innaffiatoi dei giardini ben rasati e come il regista, il fotografo riprende quelle scene con l'occhio di un insetto. Nel 1976, l'anno dell' elezione del Presidente Carter, Eggleston, realizza, come inviato della rivista Rolling Stone ed utilizzando per la prima volta una macchina con mirino ad altezza d'occhio, una serie di immagini contenuta nel libro Election Eve (1977). Prodotti da Caldeot Chubb seguono altri tre libri: Morals of Vision (1978), Flowers (1978) e soprattutto Wedgewood Blue (1979) in cui Egglestone raccoglie 15 stampe delle sue nuvole in una preziosa seta blu. Qualche anno prima, nel 1973 e nel 1974, realizzò il video Stranded in Canton proprio nel periodo in cui la sua frequentazione del Chelsea Hotel in cui viveva Andy Warhol era più assidua. Affascinato dalle possibilità espressive del video, seguì il suo amico Richard Leacock al M.I.T. per continuare i suoi esperimenti di "scansione" del mondo al di là di ogni preconcetto e distinzione. Nel 1978 accettò un incarico della American Telephone and Telegraph Company per conto della quale fotografò paesaggi e flora degli Stati del Golfo e si recò in Giamaica per fotografare la flora dei Caraibi. L'anno dopo il suo amico Chubb pubblicò Seven (1979), un portfolio di sette C-prints di alberi e foglie, e nello stesso anno si recò in Kenia dove realizzò una serie di immagini del terreno, degli alberi e dei fiori ripresi spesso dal livello del suolo. Nel 1980 pubblicò Troubled Waters con materiale realizzato nel periodo in cui frequentò il Chelsea Hotel di Warhol e dopo qualche mese tornò a Sud per realizzare una delle sue epiche serie The Louisiana Project (1980). Eggleston tornava ad interessarsi alla architetture delle piantagioni, ma compaiono in questa serie anche immagini di immondezzai in fiamme nei sobborghi di New Orleans Nella Southern Suite (1981) gli stilemi propri degli artisti del Sud ricompaiono con prepotenza e costituiscono la cifra di questo lavoro. Il regista John Houston invitò Eggleston insieme ad altri fotografi sul set del suo film Annie (1982), ma per Eggleston l'ambiente non era dei più propizi e l' agitazione propria del set lo disturbava non poco. Approfittò di quella situazione per elaborare una sua nuova "poetica" che recuperava le diverse e stranianti angolature e prospettive già presenti in suoi precedenti lavori. Nel 1984 viene dato alle stampe un libro intitolato William Eggleston's Graceland che contiene una ampia serie di immagini realizzate durante una visita alla residenza di Elvis Presley. L'autore mette in relazione il vuoto simulacro della dimora del mito in cui si addensano ricordi e suppellettili con le povere abitazioni rurali di Tupelo dove Elvis era nato. Il lavoro su Graceland introduce il suo progetto più importante della fine degli anni '80, intitolato "La Foresta Democratica". Davanti ad una tazza di caffè ha raccontato a Mark Holborn come è nata la sua idea di fotografia "democratica" facendo risalire la sua felice intuizione ad un incontro con alcuni suoi amici nella natia Oxford, Mississippi. Durante la cena fu chiesto ad Eggleston cosa avesse fotografato durante il giorno e, lui, consapevole delle trasformazioni in atto nella sua sensibilità verso soggetti marginali e verso una natura colta nei suoi aspetti meno eclatanti, rispose "candidamente" di essere andato in giro a fotografare "democraticamente". Era il 1986 ed Eggleston era già stato a Berlino, a Pittsburgh e messo insieme una gran quantità di lavoro, ma quella espressione ed i suoi significati andarono a costituire il motivo unificatore della sua più recente produzione. All' amico Holborn confessò di aver pensato a Cartier Bresson ed al suo Momento Decisivo in cui l'autore francese raccolse le immagini scattate in tutto il mondo, dalla Cina fino all' America. Nella stessa conversazione, forse con poca "democraticità", si scaglia poi contro un tipo di fruizione della fotografia in cui, secondo lui, l'uomo della strada cerca soltanto un medium diretto, con soggetti riconoscibili, inclini alle istantanee ed alle ovvietà cui Eggleston sottolinea di voler dichiarare guerra. Nelle immagini di questa serie ci sono motivi ricorrenti: linee telefoniche, auto tra il fogliame...mentre le locations vanno dal vicino Mississippi, a Miami e Pittsburgh fino alla lontanissima Berlino. L'apertura del libro è dedicata ad una visione della Mayflower County (dove lui abita) e si conclude con una immagine notturna di San Louis, e l'intera selezione d'immagini si articola, come lui ha dichiarato, come in una "sinfonia della natura con graduali passaggi tra grandi e coinvolgenti temi". Continuò a viaggiare per tutti gli anni '80 , anche in Europa, realizzando serie in Polonia (Kiss me Kracow) e risalì il Nilo visitando l'Egitto. Sul finire degli anni '80 cominciò a dipingere ed a disegnare a pastello, realizzando alcune raccolte di piccole opere astratte. In concomitanza con questo nuovo interesse, realizzò reportage sui macchinari estrattivi del petrolio nel Tennessee, in Inghilterra realizzò una serie sulle rose britanniche e si spinse "on assignment" fino al Transwaal sudafricano. Nel 1986 Eggleston ha partecipato alla mostra: "Dialectical Landscapes - Nuovo Paesaggio Americano", invitato da Paolo Costantini al Museo Fortuny di Venezia. In quella occasione furono esposte alcune foto contenute, poi, in un libro del 1992, Ancient and Modern, frutto di un intenso periodo di frequentazione di David Byrne (Talking Heads). Il progetto fotografico che si articolò durante le riprese del film True Stories diretto dallo stesso Byrne reca evidenti le tracce di questa collaborazione e le affinità di stile tra i due artisti sono più che evidenti. Nel 1998 gli viene assegnato l'Hasselblad Awards e nell Agosto del 1999 viene pubblicato un suo libro che contiene 112 foto realizzate dal 1967 al 1996. Nel dicembre dello stesso anno pubblica William Eggleston 2 1/4 un libro su cui si appuntano forti critiche circa la scelta di ristampare in formato quadrato foto inizialmente realizzate in formato rettangolare... Quest'anno (2002) la Fondazione Cartier gli dedica una retrospettiva che spazia dalle prime immagini in b/n fino alla recente serie di Kyoto. Nel maggio di quest'anno è prevista la pubblicazione di un aggiornato catalogo curato da Hervè Chandes.

friedlander

Nato ad Aberdeen, Washington, nel 1934, Lee Friedlander capovolse il serio umanesimo della fotografia post-bellica con i suoi vivaci, irriverenti scorci di strade cittadine e i suoi autoritratti ironici degli anni '60. L'arguzia disinvolta e la verve grafica di quelle prime foto non sono mai scomparse, ma dai primi anni Settanta la padronanza del mestiere del fotografo, l'affetto per la tradizione e la curiosità vorace hanno generato un corso fluido d'osservazione, divenuto sempre più agile e sensuale. 
Lavorando con serie estese che poi tramuta in libri – fino ad oggi due dozzine – l'autore è riuscito a fondere la quantità con la qualità. Friedlander presenta circa 500 fotografie, organizzate in gruppi discreti che abbracciano quattro decenni e le cui sottili variazioni catturano la vitalità di un'arte molto generosa. I più notevoli sono i vari progetti che offrono una vivida visione di vasta portata di quello che Friedlander chiama l'"American social landscape" (il paesaggio sociale americano). Questo tema centrale è completato da ritratti, autoritratti, paesaggi, nature morte, nudi, studi di persone al lavoro e una serie di paesaggi, esposti per la prima volta, del West americano.
L'espressione fotografica di Friedlander, in quell'apparente ordine geometrico in cui l'autore inserisce una pluralità di oggetti tra i più disparati, sembra rappresentare la società americana degli anni '60, società in bilico tra consumismo, tenore di vita altissimo e povertà, tra la "Nuova Frontiera" auspicata da Kennedy e il conflitto vietnamita, tra libertà democratiche e discriminazioni sociali
Molto catturante il gioco visivo e simbolico della "realtà" che si riflette in particolare quando l'oggetto riflettente svela un'altra realtà: quella della merci suggerendo all'osservatore la sovrapposizione tra vita e consumo

Winogrand

Winogrand la cui concezione, pur sempre documentaristica, è però estremamente personale, soggettiva e spontanea con un'attitudine ribelle prettamente anni '60. 
Per Winogrand il mondo della strada è un palcoscenico, dove si svolge la rappresentazione delle azioni sociali. L'uso ricorrente del grandangolo gli permette di realizzare immagini complesse e dense di dettagli anche in situazioni ravvicinate e conferisce alle immagini, a causa della distorsione ottica, un senso di vertigine e turbolenza. Il carattere fluttuante dato dagli spazi anonimi che si aprono nelle sue immagini evidenzia la precarietà e l'alienazione dei passanti che appaiono senza relazione tra loro, protagonisti di storie che si incrociano e si scontrano ma restano isolate, finiscono nel vuoto. Attraverso le sue immagini Winogrand commenta in maniera ironica e sarcastica la vita contemporanea, un mondo che in tutta la sua dinamicità ed esuberanza è in realtà estremamente disarmonico. Questa visione dell'urbanità fa scaturire l'essenza e il carattere delle cose dai vuoti che le circondano, gli spazi in-between.

El Lissitskij Nome d'arte di Lazar Lissitskij (Smolensk 1890 - Mosca 1941), pittore, grafico e architetto russo, tra i massimi esponenti e teorici del costruttivismo e del suprematismo. 

Compiuti gli studi di architettura con Josef Maria Olbrich a Darmstadt, in Germania, soggiornò a lungo in vari altri paesi europei entrando in contatto con le avanguardie artistiche. Si fece conoscere inizialmente come illustratore di libri per l’infanzia (vedi Illustrazione libraria), con dipinti e disegni di tipo cubofuturista (vedi Futurismo russo). Dal 1917 fu quindi uno dei protagonisti del rinnovamento artistico russo che seguì alla Rivoluzione d'ottobre: affermò il suo stile, fondato su la composizione di moduli geometrici astratti, sia nell'ambito dell'architettura e della pittura, sia nella scenografia, nella grafica pubblicitaria e nell’illustrazione, rinnovando profondamente i canoni del manifesto di propaganda. Famosa è la serie di dipinti intitolati Proun, iniziata intorno al 1919 e caratterizzata da semplici forme stereometriche realizzate con riga e compasso, vicine ai modi della progettazione architettonica. Dal 1919 insegnò grafica e architettura alla Scuola d'Arte di Vitebsk, dove conobbe Casimir Malevi#269;, e nel 1921 fu nominato professore all'Istituto superiore d'arte di Mosca. Negli anni Venti fu nuovamente in Germania, vicino agli ambienti del Bauhaus, dove conobbe László Moholy-Nagy e Mies van der Rohe, e in Svizzera, dove entrò in contatto con i dadaisti.

Membro dal 1920 del gruppo UNOVIS, riunitosi attorno alla scuola di Vitebsk per affermare una nuova “arte utile”, si avvicinò a Vladimir Tatlin, facendo proprio il programma costruttivista di una prassi artistica vicino alle masse, basata sull’impiego di procedimenti e materiali derivati dallo sviluppo industriale. Dal 1922 si cimentò anche con la fotografia, con particolare predilezione per la tecnica del fotomontaggio (si veda l’autoritratto Il costruttore, 1924).

Tra i progetti architettonici elaborati da El Lissitskij si ricordano quelli per la Tribuna per oratore (1920), per un Palazzo per uffici (1924-25), per il cosiddetto Arco delle nuvole (1925, utopistico grattacielo da realizzarsi in piazza Nikitsky a Mosca). Nel 1930 fu nominato disegnatore-capo al Palazzo dell'esposizione permanente a Mosca; la sua attività andò tuttavia scemando a causa delle sempre più debilitate condizioni di salute.

Col filo a piombo in mano, con gli occhi infallibili come dominatori, con uno spirito esatto come un compasso, noi edifichiamo la nostra opera come l'universo conforma la propria, come l'ingegnere costruisce i ponti, come il matematico elabora le formule delle orbite. È per questo che nella creazione degli oggetti noi togliamo loro l'etichetta del proprietario, del tutto accidentale e posticcia, e lasciamo solo la realtà del ritmo costante delle forze insite in essi". Così si legge nel Manifesto del Costruttivismo firmato da Naum Gabo e Anton Pevsner nel 1920, al quale El Lissitskij, figura centrale delle avanguardie russe di inizio Novecento, nato nel 1890 vicino a Smolensk, partecipa con un contributo di fondamentale importanza. El Lissitskij si laurea in architettura in Germania nel 1914 e il Costruttivismo, il movimento sorto nel 1920 al quale è forse più strettamente legato, teorizza la figura dell'artista come ingegenere o architetto della futura società. El Lissitskij propone, infatti, nel corso della sua vita, innumerevoli progetti che hanno a che fare con svariati aspetti dell'esistenza umana. In armonia con le speranze e gli obiettivi del nascente stato sovietico, l'artista russo si occupa della decorazione delle strade moscovite, dell'illustrazione di libri, della realizzazione di fotomontaggi, manifesti, padiglioni per le esposizioni sovietiche, tutti basati su un impianto strutturale sintetico ed essenziale che serve anche allo scopo di comunicare con un pubblico ancora largamente analfabeta. Realizza inoltre grandi progetti utopici come la Tribuna da oratore per Lenin e l'Arco delle nuvole, pretenziosa risposta sovietica ai grattacieli americani. È nel 1919 vicino al Suprematismo di Malevic, e poi al Neoplasticismo olandese, cioè alle più radicali esperienze artistiche astratto-geometriche del periodo. Intorno al 1922 frequenta a Berlino alcuni esponenti del Bauhaus, divenendo il tramite tra la scuola tedesca e l'astrattismo russo. Prosegue in Unione Sovietica la sua attività di "costruttore" di un nuovo mondo di forme di carattere "industriale" al servizio del socialismo fino alla morte avvenuta nel 1941.

San Pietroburgo, 23 novembre 1891. Il trentanovenne Mikhail Mikhailovich Rodchenko, figlio di contadini e aiuto scenografo in una compagnia teatrale locale, e Olga Evdokimovna, lavandaia di 26 anni, vedono nascere loro figlio: Aleksandr Mikhailovich Rodchenko.
All'età di diciannove anni, Rodchenko inizia gli studi all'Istituto d'Arte di Kazan, dove incontra l'allieva Varvara Stepanova (sarà una delle artiste più attive dell’avanguardia sovietica) che in seguito diventerà sua compagna per la vita. Proprio a Kazan, assistendo a uno spettacolo futurista, Rodchenko rimane colpito dalle poesie di Majakovskij. Si avvicina così al futurismo russo e, dopo qualche tempo, diventerà amico del grande poeta.
Quattro anni più tardi si trasferisce a Mosca per proseguire gli studi nella sezione grafica dell'Istituto d'arte Stroganov e lavora come decoratore e disegnatore. Nel 1916 ha luogo la sua prima mostra di pittura. Successivamente parte per il servizio militare. Congedato dopo pochi mesi, diventa membro della sezione di arti figurative del Narkompros (il Commissariato popolare per l'istruzione) ed è socio fondatore dell’Inchus, l’Istituto di cultura artistica. Dal 1920 insegna al Vkhutein, l’Istituto statale di arte e tecnica. Nel 1921 si associa al gruppo Produttivista, sostenitore del concetto di arte come espressione della vita quotidiana e nel 1922 viene nominato decano al Vkhutemas, i Laboratori Superiori di Arte e Tecnica. Nello stesso periodo si interessa alla tecnica del fotomontaggio e al disegno. Partecipa alla stesura delle riviste Kino-fot (Cine-Foto), alla realizzazione di tutte le copertine di LEF (Il fronte della sinistra per l’Arte) e poi di Novy LEF, pubblicazione dei costruttivisti sul cinema, la poesia e la prosa. Saranno al suo fianco i cineasti Eisenstein e Vertov. Influenzato dalle idee di quest’ultimo, con il quale sviluppa un’intensa amicizia, Rodchenko inizia a creare dei manifesti per i suoi film. In quel periodo viene contattato dall’artista-fotografo ungherese Laszlo Moholy-Nagy, allora insegnante al Bauhaus, il quale è interessato ad avere un saggio scritto da Rodchenko sul costruttivismo.
Nel 1924 comincia a praticare la fotografia ed effettua ritratti di amici e parenti. L’anno seguente acquista a Parigi una macchina fotografica più maneggevole e fotografa in esterni. Nel 1926 collabora con la rivista Sovetskoe Kino (Cinema sovietico) scrivendo articoli sui rapporti tra fotografia e cinema. Quindi, sempre più legato al mondo del cinema, lavora in questo campo scegliendo la posizione e le angolazioni della macchina da presa in un film di Boris Barnet e successivamente disegnando le scenografie di opere di Lev Kuleshov, Leonid Obolenskij e Sergei Komarov. Nel 1927 le sue fotografie sono esposte per la prima volta ed è l’inizio di una lunga serie di mostre, sia in Unione Sovietica che all’estero. Nel 1928 viene accusato di essere influenzato dallo stile imperialista-occidentale e le sue fotografie di ragazzi “pionieri” vengono definite “mostruose”. Quindi si dedica al fotogiornalismo e le sue opere vengono presentate, accanto a quelle di Boris Ignatovich, nella rivista Daesh. Si unisce al gruppo d'Ottobre come titolare della sezione fotografica ma viene espulso dopo tre anni con l'accusa di eccessivo formalismo. Nel 1933, gli viene imposto dalle autorità l’obbligo di ritrarre esclusivamente eventi di Stato. Con la sua compagna Stepanova, si dedica alla creazione di numerosi album fotografici. Nel 1940, dopo una serie di lavori sul circo, abbandona definitivamente la fotografia per tornare alla pittura.
Continua però ad organizzare esposizioni di fotografia per il governo.
Il pittore, scultore, grafico e fotografo sovietico, muore a Mosca nel 1956 all'età di 65 a

Rodchenko è, come altri artisti delle avanguardie, pittore, grafico, scenografo, scultore, architetto, disegnatore e fotografo. Inizia con la pittura ma dopo qualche tempo l’abbandonerà per abbracciare la teoria produttivista che rigettava l’uso di oggetti per la mera adorazione estetica in favore di quelli creati per l’uso quotidiano.
Fotomontaggi 
E' a partire dal 1923 che Rodchenko, insieme alla moglie Varvara Stepanova, fa uso del linguaggio sintetico, chiaro e diretto del fotomontaggio per illustrare libri, riviste, manifesti e cartelloni pubblicitari. Nell'Unione Sovietica, uno Stato immenso, con all'interno numerose repubbliche di etnie e lingue diverse, il fotomontaggio si rivela un vero e proprio mezzo di comunicazione, estremamente efficace e per questo adatto a raggiungere le masse analfabete, trasmettendo loro messaggi sociali e politici. Inoltre, il fotomontaggio si inserisce nella poetica costruttivista russa (di cui fa parte Rodchenko), nemica dell’arte borghese, ovvero dello stile individuale ed esclusivo dell'artista.
Da notare che dopo la fine della prima guerra mondiale in Germania, dove vigeva una realtà politica diversa da quella russa ma allo stesso tempo simile, in quanto antidemocratica, il fotomontaggio era già uno strumento di denuncia nelle mani dei dada berlinesi (Heartfield, Grosz, Hausmann e Hoech) e del Bauhaus (Moholy-Nagy), una scuola con la quale Rodchenko aveva tenuto stretti rapporti intellettuali.
Rodchenko illustra con i suoi fotomontaggi le copertine della rivista LEF (Fronte di sinistra delle arti), utilizzando fotografie fatte da altri e recuperate da giornali e riviste. In uno di questi, una macchina da scrivere accanto ad un apparecchio fotografico e un obiettivo suggeriscono la meccanicità degli strumenti della comunicazione moderna. Particolarmente intensi sono i fotomontaggi che accompagnano il poema di Majakovskij Pro eto ("Di Questo").
Rodchenko, ad un certo punto della sua carriera, lascerà il fotomontaggio per dedicarsi alla fotografia.
Ritratti
Negli anni 1924-25, casa Rodchenko è frequentata dagli amici dell’intellighenzia russa. Rodchenko, ancora in possesso di una macchina fotografica ingombrante, si concentra nella ritrattistica in studio. La figlia di Rodchenko ricorda che i soggetti erano messi a loro agio e sceglievano spontaneamente la loro posa. Suo padre quindi scattava la fotografia quasi in segreto. Rodchenko ha anche sperimentato il doppio scatto nelle foto di sua moglie e del pittore Schevchenko, per esprimere la temporalità e il movimento, immagini che richiamavano alla mente quelle del futurismo italiano dei fratelli Bragaglia. Fra i ritratti più famosi troviamo quelli della madre, della moglie, dei suoi amici costruttivisti (architetti, artisti di teatro, pittori), del critico letterario e redattore di LEF Osip Brik, del poeta Tretyakov e del suo modello preferito: il poeta Vladimir Majakovskij.
Testa rasata, volto dai lineamenti marcati, sguardo diretto in macchina: così appare Majakovskij colto dall’obbiettivo di Rodchenko. Le linee verticali e orizzontali dipinte sul fondale, come anche quelle del pavimento, rimandano alle idee costruttiviste di Rodchenko già espresse nei suoi disegni e nei fotomontaggi. La sigaretta, le penne in tasca, la linea formata dalla cravatta, i lacci, le pieghe del vestito, i piedi della sedia, le rotondità del cappello e della sedia, come anche quella della testa: Majakovskij è perfettamente inserito nella struttura. Ne fa parte integrante.
L’atteggiamento tipico di fierezza del poeta riflette, come in una sorta di dialogo, quello di Rodchenko. Fra i due esiste una profonda amicizia. Dieci anni prima, in una serata futurista, Rodchenko fu presente per la prima volta a una lettura di una poesia di Majakovskij. Rimase colpito e si affrettò ad acquistare una sua fotografia. In seguito, sarà lo stesso Majakovskij che più tardi lo aiuterà economicamente ad allestire la camera oscura. Tutti e due facevano parte del gruppo LEF (la Sinistra per l'Arte) di cui Majakovskij, un sostenitore dell’avanguardia artistica in Unione Sovietica, era il leader.
Mosca
Attento alle architetture e all'urbanistica di Mosca, Rodchenko fotografava spesso balconi, scale, finestre e muri dando all'oggetto ordinario e quotidiano una nuova interpretazione, grazie a tagli obliqui e punti di vista inconsueti. Così, sosteneva, avrebbe dovuto fare ogni cittadino attivo nella cultura post-rivoluzionaria. Nel 1925, effettua una serie di riprese dal basso del palazzo di via Miasnitskaia, dove vive e lavora, fotografie criticate dai suoi collaboratori. L’accusa più dura nei confronti di Rodchenko fu quella di non aver realizzato nessuna innovazione e di imitare gli esperimenti già in atto da vari anni in Germania e portati avanti dagli artisti Moholy-Nagy e Ranger-Patzch.
Rodchenko, dal canto suo, rispose pacatamente a tali critiche sulle pagine del Novy LEF, denigrando l’imitazione fine a se stessa ed elogiando lo sviluppo di un’espressione artistica, in quel momento storico in atto, di cui lui si sentiva parte attiva. In effetti, Rodchenko tenne rapporti di scambio intelletuale e artistico con il Bauhaus e Moholy-Nagy, con il quale si sentiva unito da un destino socio-politico comune, riservato loro da regimi antidemocratici.
Sport/Regime
La sezione fotografica del Gruppo d'Ottobre venne creata nel 1930. Architetti, fotografi, cineasti e critici d'arte erano uniti dall'interesse per il fotogiornalismo e per i temi relativi al Piano dei Cinque Anni promosso da Stalin con lo scopo di incoraggiare milioni di operai a partecipare alla costruzione economica del paese. Artisti ed intellettuali sentivano l’obbligo di lavorare per i mezzi d'informazione e di dare il proprio contributo a giornali e riviste. Anche Rodchenko partecipò, ma le sue fotografie in fabbrica irritarono una parte dei membri dell'associazione. Rodchenko continuò a produrre delle inquadrature insolite come l’immagine delle mani di un'operaia al tavolo di lavoro, fotografia quest'ultima che diede ai suoi oppositori la sensazione di un’opera anonima. Un'immagine, dunque, che avrebbe potuto essere ambientata ovunque.
Il gruppo d’Ottobre si divise e il sottogruppo formato da fotografi come Shaikhet e Al'pert accusarono Rodchenko di seguire le orme di fotografi occidentali come Moholy-Nagy e Man Ray. Inoltre Rodchenko fu accusato di aver dato troppa importanza all'estetica a scapito del contenuto, tradendo così quello che veniva considerato vero fotogiornalismo. In seguito, furono messe al bando le sue fotografie di giovani pionieri. Il loro sguardo rivolto verso il cielo venne interpretato come un messaggio onirico e fantatisco, non in linea con gli ideali del regime.

Il suicidio avvenuto nel 1930 del suo migliore amico Majakovskij fu un duro colpo per Rodchenko, il quale in seguito a questa tragedia e a causa degli attacchi continui e violenti al suo lavoro, optò per scelte artistiche diverse. Ormai psicologicamente provato e limitato nei suoi movimenti dal regime, si dedicò alle fotografie di Stato: parate militari e eventi sportivi.

Heartfield, John (Berlino 1891-1968), grafico e scenografo tedesco, tra i massimi artisti del fotomontaggio e figura di primo piano del dadaismo berlinese. Orfano di entrambi i genitori (il padre era lo scrittore socialista Franz Herzfeld, noto con lo pseudonimo di Franz Held), studiò a Monaco in scuole professionali grafiche, trovando poi lavoro come grafico a Mannheim. Nel 1913 tornò a Berlino, dove frequentò una scuola d’arte e mestieri. Anglicizzò il suo nome tedesco, Helmut Herzfelde, nel 1916 per protesta contro il Hassgesang gegen England (“Inno all’odio verso l’Inghilterra”) del poeta Ernst Lissauer, da cui era derivato il motto nazionalista “Gott strafe England” (Dio punisca l’Inghilterra). 
Nel 1917 fondò con il fratello Wieland Herzfelde la casa editrice Malik-Verlag, che proseguì la pubblicazione del periodico “Neue Jugend” (Nuova giovinezza), in precedenza stampato dall’omonima editrice, chiusa per decreto governativo. Nel 1918 aderì al Partito comunista tedesco (KPD) e si unì al gruppo dada di Berlino, che apertamente aveva assunto posizioni di condanna nei confronti della Repubblica di Weimar. Ancora con il fratello fondò nel 1919 la rivista “Jeder Mann sein eigener Fusball” (A ciascuno il suo calcio), per la quale realizzò i primi fotomontaggi politici, utilizzando sia fotografie originali sia frammenti di recupero (Nach zehn Jahren, Väter und Söhne, Tra dieci anni, padri e figli, 1924). 
Collaborò con George Grosz alla rivista “Der Dada” (sua è la copertina del numero 3, nel 1920) e ideò la scenografia di varie pièce teatrali messe in scena da Max Reinhardt. Nel 1927 si unì alla redazione del settimanale “Die Arbeiter Illustrierte Zeitung” (o “AIZ”, Il giornale illustrato del lavoratore), che pubblicò regolarmente i suoi fotomontaggi satirici contro il nazionalsocialismo. Tra le sue creazioni più celebri si ricordano Deutsche Eicheln (Ghiande tedesche), rappresentazione di un piccolo Hitler intento a innaffiare una quercia, dalla quale nascono, al posto delle ghiande, bombe con caschetti e berretti militari; e Adolf der Übermensch: Schluckt Gold und redet Blech (Adolf il Superuomo: ingoia oro e dice sciocchezze), in cui il torso di Hitler, visto ai raggi X, appare retto da una colonna vertebrale fatta di monete d’oro. 
Alla presa di potere dei nazisti, nel 1933, riparò a Praga, da dove continuò a lavorare per l’“AIZ” fino al 1938. Rifugiatosi a Londra durante la guerra, tornò infine in Germania nel 1950, stabilendosi a Lipsia: risalgono a questi anni le scenografie per il Berliner Ensemble di Bertolt Brecht e per il Deutsches Theater. 
Oltre ai numerosi premi per il suo impegno politico antinazista (Friedenspreis, 1961), Heartfield ottenne importanti riconoscimenti alla sua arte, come il Nationalpreis für Kunst und Literatur della DDR (1957) e il titolo di professore accademico (1960). I suoi fotomontaggi hanno esercitato un’influenza significativa sull’arte contemporanea e sulla pubblicità a stampa e televisiva.


H. Conferisce al fotomontaggio valore di strumento polemico e impegno politico rivoluzionario a favore del proletariato contro la borghesia e il nazionalsocialismo.
Soprannominato montatore dadaista
Reinventa il concetto di realismo a livello di messaggio.
Percezione visiva globale e inscindibile tra immagine e testo.

La prima camera oscura fu realizzata molto tempo prima che si trovassero dei procedimenti per fissare con mezzi chimici l'immagine ottica da essa prodotta; le sue prime applicazioni per la fotografia si ebbero con J. N. Niepce, al quale viene abitualmente attribuita l'invenzione della fotografia; egli iniziò nel 1813 a studiare i possibili perfezionamenti da apportare alle tecniche litografiche. Da queste ricerche ebbe origine l'interesse di Niepce per la registrazione diretta di immagini sulla lastra litografica, senza l'intervento dell'incisore. In collaborazione con il fratello Claude, Niepce cominciò a studiare la sensibilità alla luce del cloruro d'argento e nel 1816 ottenne la sua prima immagine fotografica (che ritraeva un angolo della sua stanza di lavoro) utilizzando un foglio di carta sensibilizzato probabilmente con cloruro d'argento. L'immagine, tuttavia, non poté essere fissata completamente, per cui Niepce fu indotto a studiare la sensibilità alla luce di molte altre sostanze, soffermandosi sul bitume di Giudea che possiede la proprietà di divenire insolubile in olio di lavanda in seguito a esposizione alla luce.

ROBINSON:lavora con la tecnica della fotografia composta.uso allegorico della fotografia. scive un manuale sulla pittura artistica, stabilisce delle regole per realizzare una buona immagine, sostenendo la tesi della manipolazione della figura, tesi contrastata dai naturalisti che sostenevano la necessità di ritrarre la realtà così come era.

BRESSON: è importante l'istante. bisogna entrare con la macchina in un rapporto di simbiosi,si deve assumere un atteggiamento passivo nei confronti del mondo, saranno i particolari ad<arrivare a noi.

RIIS:padre della fotografia documentaria americana, è un immigrato che fotografa immigrati, rappresenta il degrado degli immigrati a< New- York. a volte chiede ai soggetti ripresi di mettersi in posa. secondo lui la fotografia è uno strumento di miglioramento sociale. lavora anche per la polizia.non mostra però sempre rispetto per le persone fotografate. a volte le fotografa mentre dormono.


MARVILLE:fa parte della fotografia topografica, operatori su commissione che producevano documentari, si dedicò alla tecnica del calotipo inventata da Talbot. molti dei suoi calotipi furono pubblicati da Everard, prima di dedicarsi alla fotografia era illustratore di libri.la sua fotografia era di un'esattezza meticolosa, riuscì a fissare la struttura dell'acciotolato delle strade, i muri stinti e le insegne dei negozi.

TOPOGRAFIA: ricostruire sotto forma di una fuga coerente verso un orizzonte ben definito e lungo un piano orizzontale intelleggibile le coordinate di uno spazio omogeneo continuo e strutturato non dalla prospettiva ma dalla griglia cartografica.

ROSLER: denuncia sociale, denuncia l'intervento in Vietnam, lo sfruttamento del corpo e del ruolo della donna, la manipolazione dei max-media.

RUSCHA:suscitò l'interesse della critica e del pubblico nei primi anni '60, con una serie di dipinti, disegni e foto che mostravano il suo interesse per la nuova cultura di massa e la peculiare atmosfera dell'hinterland di Los Angeles. l'ambiente californiano gli ha fornito una ricchissima e varia fonte di temi e immagini.
la sua sensibilità estetica, i suoi interessi artistici lo vincolano agli altri artisti POP del periodo.
in California, dove arriva emigrando dall'Oklaoma,si sentì subito stimolato da quel nuovo ambiente per il suo dinamico e mutevole paesaggio; l'automobile fu un elemento fondamentale per lo sviluppo estetico della sua arte, perchè viaggiare in auto gli offriva una prospettiva visiva contrassegnata dalla cornice del parabrezza dell'auto o dal finestrino del conducente.
Ruscha ha una particolare attenzione per i "dettagli"delle città.
tra le foto più originali figurano le FOTO IN SEQUENZA DELLE POMPE DI BENZINA di Los Angeles,
le quali servono in qualche misura a catalogare la realtà.

EMERSON: [fotografia naturalistica, movimento nato in Inghilterra cui aderirono Emerson Stieglitz...]. Nel 1889 Emerson, medico fotoamatore, promotore della fot.naturalistica, pubblicò un volume dove illustrò la sua teoria estetica della fotografia come rappresentazione spontanea diretta della realtà; sosteneva di poter realizzare foto artistiche senza ricorrere a tecniche di manipolazione(fotomontaggio, sovraimpressione)che invece sostenevano Robinson e Rejlander, impegnati a dimostrare come con la fotog. si potevano ottenere immagini prive di vincoli imposti nella realtà fisica.
Espose anche la teoria della messa a fuoco selettiva elaborata in base ai principi di ottica fisiologica..
Le immagini dovevano essere a fuoco solo sul soggetto principale.
L'arte poteva essere fedele al reale solo in misura in cui essa rappresentava gli oggetti non come sono, ma come vengono visti.
Preferì al realismo, il naturalismo e l'impressionismo, preferì sempre soggetti rurali.
in seguito si schierò con coloro che ritenevano la fotografia un'arte limitata, rinnegando tutte le sue convinzioni. 


Alexsandr Rodchenko è un costruttivista (poi produttivista) d'avanguardia russa. La ricerca di nuove prospettive è legata a uno sperimentalismo che lo porta alla fotografia. Ricordatevi che lui prima era uno scultore, un pittore, un "assemblatore"... poi, quando s'è accorto che la fotografia era un campo congeniale alla sua forma mentis, ha cominciato a scattare.

Robert Rauschenberg è un estroso texano viaggiatore, con l'amico Jesper Johns fondò il cosiddetto movimento newdadaista che diede l'input alla celeberrima pop art a stelle e strisce. Abusava di combine paintings, ovvero di composizioni di oggetti qualunque rivisitati in chiave pittorica per generare un complessivo "effetto-quadro". Quindi, ovviamente, quotidianità e grande sarcasmo, nella perfetta tradizione dada.

Martha Rosler invece insegna in un'Università statunitense, è una critica d'arte (non solo fotografica) riconosciuta a livello internazionale e adopera una fotografia didascalica. Si serve costantemente di associazioni foto-testo, perché crede che si tratti di una sorta di "doppia verità" inscindibile, anzi funzionale, quando si scatta perché si vuol comunicare. Anche per questo motivo, predilige ambientazioni cittadine, sia urbanistiche (strade, case, palazzi, negozi) che "sociali" (senzatetto, casalinghe, "tipi" particolari).

Sui bostoniani Southworth & Hawes non c'è molto da dire: non sono dei veri e propri fotografi, in realtà in questo periodo si stava ancora sperimentando il modo migliore per fotografare, quindi non c'era spazio che per le "prove tecniche", non c'era espressione artistica. Utilizzavano la tecnica del dagherrotipo, i soggetti preferiti erano, ovviamente, per motivi pratici, "elementi" a loro vicini. Come la piccola Hawes.

Lee Friedlander fu grande amico di Winogrand (il primo è in vita, il secondo è morto una ventina d'anni fa): insieme si divertivano a gironzolare per le strade di New York con la loro macchina fotografica cercando di immortalare scene accidentali di vita quotidiana. Se ricordi, a ridosso degli anni '60-'70 cominciò a maturare l'idea della foto come istantanea "casuale" del mondo vissuto. Sono gli ultimi "pionieri" del bianco e nero, perché dal '70 in poi gente come Eggleston comincerà ad usare pellicole a colori per questo tipo di fotografia.

Hannah Hoch è una simpatica dadaista tedesca che si dilettava nei fotomontaggi grotteschi, simbolici, cercando di servirsi del messaggio iniziale per comunicarne, potenzialmente, un altro (un po' come faceva Heartfield). E' molto vicina al movimento Bauhaus, cui invece Moholy-Nagy aderì più palesemente.
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