






Dès les années 1960, les images de Friedlander 

trouvent leur singularité entre la rigueur de 
l'inventaire d'Evans et le ton émotionnel de Frank. 

Elles affichent le caractère arbitraire de la prise 
de vue, décrivant une Amérique moins homogène 
que celle qu'inventorie Walker Evans, une 
Amérique où la figure humaine résiste mal à sa 
dissolution dans la complexité des espaces 
urbains, de leurs reflets, des images qui s'y 
multiplient. L'univers de Friedlander reste 
cependant très éloigné de l'esthétique lyrique, 
presque expressionniste de Robert Frank. 
Les vitrines photographiées par Eugène Atget 
au début du XX' siècle reviennent en mémoire, 

comme les photographies de rue réalisées dans 
les années 1950 parWilliam Klein, ou encore les 
images de la vie ouvrière de Lewis Hine. Le parti 
pris de neutralité de cette démarche s'appuie sur 
la notion de témoignage, et les autoportraits sans 
indulgence qui ponctuent la totalité de l'œuvre 
de Friedlander au travers d'ombres, de reflets 
ou d'images de lui-même, ne sont pas destinés 
à lui donner une place centrale dans le monde 
qu'il décrit. Ils rythment un long travelling 
où seule la détermination et la créativité 

individuelles semblent offrir un repère et une 
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orientation. Friedlander a écrit dans la préface 
de Self Portrait en 1970 que ses autoportraits 
étaient« l'extension périphérique de son travail 
[ ... ] un petit rire nerveux», et qu'il était lui-même 
un intrus dans ses propres images. 
L'effet de signature qui en résulte tient en tout cas 
plus d'une forme d'engagement impartial, non 
dépourvu d'ironie, que de narcissisme. 

La subiectivité se manifeste au travers du langage 
propre à l'instantané, comme les accidents du 
cadrage et de la lumière. Friedlander enregistre 
le télescopage des éléments caractéristiques du 

genre, comme les vitrines, les publicités, les 
écrans et la prolifération des signalétiques qui 
parasitent l'espace de la ville, où les choses les 
plus ordinaires trouvent une adéquation, un air 
d'évidence, avec l'aspect banal du médium 
photographique. Ces images qui renvoient 
à la notion de paysage social correspondent à un 
territoire très civilisé, fragmenté et indifférencié 
à la fois, envahi par les signes urbains iusqu'à 
faire oublier la profondeur du champ. Les 
paysages traduisent cette complexité de l'espace 
dans un vocabulaire plus fluide, et les nus, en 

revanche, dont l'aspect provocateur fait écho 

à son intérêt pour ceux de Bellocq, accordent 

à la figure une unité sculpturale très spécifique à 
cette série. 

Lee Friedlander a collaboré en 1969 avecJim Dine 
à deux ouvrages, dont Work from the Sorne House, 

et ses images ont certainement fourni des 
références au pop art, comme à d'autres formes 
de réalisme pictural contemporain. Il reste que 
Friedlander, qui a travaillé longtemps avec un 
Leica 35 mm et n'a abordé le format carré que 
très récemment, ne joue pas avec 
l'expérimentation technique et se définit comme 

un« puriste» de la photographie. Elle est pour lui 

le moyen d'une exploration du monde qui 
renouvelle les codes de la représentation, 
donc d'une exigence de la modernité. 
Et les emprunts à d'autres médiums le concernent 
moins que les possibilités de celui qu'il s'est très 
tôt choisi et auquel il s'est identifié. 

Galox, Virginia, 1962 
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Fother Duffy. Times Square, 
New York Cily, 1974 

4 

New York Cily, 1966 
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New Orleans, Louisiona, 1968 
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