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considérable d’éléments contextuels. Dans cet ordre d’idée, nous expliquerons en quoi
I"observation des ceuvres de Gursky est axée sur I’examen de chaque élément constitutif de
la composition. Les procédures techniques employées par |’artiste, les arrangements

compositionnels de ses ceuvres comme le format de celles-ci seront considérés.

3.2.1 Caractéristiques formelles et procédures de prises de vue

Les procédures de prises de vues et les caractéristiques formelles des photographies
d’Andreas Gursky accordent une importance prédominante & I’acuité descriptive. A cet
égard, I’accent porté sur la reproduction de chaque détail s’élabore en dépit des altérations
apportées a la représentation de I’espace. Les compositions intégrales nécessitent
généralement le montage numérique de plusieurs prises de vue. A cet égard, Gursky
photographie différentes parties d’un lieu individuellement pour ensuite synthétiser les
images a I’intérieur d’une seule composition. La précision focale allouée a chaque objet
photographié s’en trouve ainsi optimisée. Ce moyen d’ordre technique permettant
d’améliorer la précision de I’image altére néanmoins la représentation de I'espace. En
déplagant son appareil et en effectuant plusieurs cadrages, |’image finale contient une
multitude de vues et prive la composition d’un point de fuite unique. Afin d’assembler
plusieurs images sans que les raccords ne soient perceptibles, il est nécessaire que
I’arrangement compositionnel des différentes prises de vue soit analogue. Nous avons déja
mentionné que les arrangements linéaires quadrillés, les all over comme la frontalité des
cadrages ont pour incidence de rabattre la représentation de I’espace. Ces caractéristiques
permettent a la fois de greffer sur un méme plan différentes images dont les lignes de fuite et
’organisation spatiale ne présentent pas de trop grandes divergences. Ces considérations
techniques permettent de mieux comprendre comment les procédés nécessaires a
[’optimisation descriptive des ceuvres d’Andreas Gursky entrainent une remise en question
de leur configuration spatiale. Dans son texte «L’appareil perspectif et sa l€gitimité», Eric
Valette analyse les nouveaux dispositifs techniques offerts en photographie numérique pour
démontrer en quoi ils altérent la représentation de la perspective. L’auteur soutient que le
réalisme des ceuvres de ’artiste allemand reléve davantage de leur richesse descriptive que

du réalisme de leur représentation spatiale. 1l écrit :
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[...] on peut considérer sa démarche comme une voie ouverte vers de nouveaux
usages représentationnels : la quantité des informations fournies par 1'image
numérique deviendrait alors le nouvel ancrage de son caractére représentationnel,
succédant a la forme perspective et a la propriété indicielle de la photographie
argentique®.

En réalisant des compositions qui contiennent rarement une ligne d’horizon, I’arrangement
compositionnel des ceuvres d’Andreas Gursky suggere rarement un point focalisateur sur
lequel le spectateur peut arréter son observation. Cette stratégie prive |’organisation
compositionnelle de I'ceuvre d’un point de fuite unique et sollicite le regard a scruter
I’ensemble de la surface photographique. De plus, les contenus référentiels privilégiés par
I"artiste allemand ne proposent aucun contenu narratif pouvant constituer a lui seu) ’intérét
de la composition. Dans ce al/ over qui ne propose aucune hiérarchie, le regard est amené a
parachever continuellement le contenu figuratif de la composition sans pouvoir y désigner un
élément prépondérant. Aucune composante figurative, aucune stratégie compositionnelle et
aucun élément narratif ne peuvent orienter le regard du spectateur vers un espace de la

composition plutdt qu’a un autre. Selon Eric Valette :

La perte de réalisme entrainée par la modification du code représentationnel habituel est
contrebalancée par la somme colossale de détails, la quantité d’informations fournies
aux spectateurs®,

Ces propos rejoignent ceux de Tom Gunning qui considere la richesse descriptive d’une
photographie comme |’une des principales caractéristiques du médium photographique.

L’ auteur affirme :

|...| je préfere m’intéresser a I'impression de richesse visuelle quasiment inépuisable
de la photographie, combinée avec une impression de manque de sélectivité. La
photographie semble partager la complexité de son sujet, en saisir tous les détails, y
COMPris CEUX que Nous pourrions ne pas remarquer par nous-mémes™.

“Eric Valette, <L appareil perspectif et sa 1égitimité», dans Pierre-Damien Huyghe (dir. publ.), Le
temps des appareils, Paris, Publications de la Sorbonne, 2003, p. 254.

3 Ibid., p. 253.

*Tom Gunning, «La retouche numérique & I’index. Pour une phénoménologie de la
photographie», loc. cit., p. 115.
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Gunning écrit par la suite : «C’est la résistance de la photographie a la signification, son
“bruit” superflu, qui en caractérise le réalisme aussi bien que I'impression d’unicité et de
contingence®™.» Cette caractéristique suscite une expérience perceptuelle propre a toute
représentation photographique, qu’elle soit numérique ou non. En optimisant la qualité
descriptive des ceuvres d’Andreas Gursky, la possibilité de scruter le contenu référentiel de
la composition dans le moindre détail renforce I’impression que le réel se donne au

spectateur.

3.2.2 Richesse descriptive et expérience du spectateur

L’observation parcellaire du réel est favorisée par les grands formats généralement
attribués a ce type d'ceuvres. Une représentation qui occupe une plus grande superficie
augmente la quantité de détails que le spectateur est en mesure de discerner et permet a ce
dernier de porter une attention plus soutenue a chaque composante de la composition. Les
différentes composantes figuratives décrivant les lieux photographiés s’étendent sur une
superficie qui dépasse le champ visuel du spectateur. Les dimensions du support
photographique ralentissent conséquemment le temps nécessaire & la compréhension de
I’ceuvre. En agrandissant le format de la représentation photographique, les détails les plus
infimes deviennent perceptibles. De cette facon, la valeur descriptive des ceuvres de Gursky
est optimisée par une plus grande quantité d’informations visuelles. Or, I’observation de
tous les éléments figuratifs ne peut s’effectuer immédiatement. Le spectateur doit examiner
séparément les différents segments de la composition. Un commentaire de Jean-Frangois
Chevrier démontre que ce constat est |'une des premiéres questions suscitées par
I"accroissement des formats photographiques. Il soutient : «Il s’agit d’utiliser le tableau pour
réactiver une pensée du fragment, de |’ouvert et de la contradiction, et non I’utopie d’un

ordre complet ou systématique®.» Le sens de I’ceuvre photographique n’est donc pas donné;

* Ibid., p. 115.

*% Jean-Frangois Chevrier, «Les aventures de la forme tableau dans I’ histoire de la photographie»,

dans Photo-kunst arbeiten aus 150 jahren = du XXeme au XIXeme siecle, aller et retour, op. cit., p.
53.
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il doit étre reconstitué par le spectateur qui observe individuellement les différentes parties

de la composition.

Paris Montparnasse (Figure 1.6) est ’'une des principales ceuvres d’Andreas Gursky
démontrant par quels moyens les retouches numériques et le format contribuent a affirmer la
qualité descriptive de |'image photographique. Comme nous I'avons précédemment
observé, I’ceuvre représente un immeuble a logements dans une composition frontale. Or,
I’intégralité avec laquelle le cadrage englobe I’ensemble des lieux ne pourrait aucunement
résulter d’une seule prise de vue. Lors de 'enregistrement photographique, Gursky réalise
initialement deux clichés en positionnant son appareil dans ’atrium de I’immeuble situé¢ en
face du complexe immobilier. La partie gauche de I'immeuble est ainsi photographiée
séparément de la partie droite. A I’aide des technologies infographiques, les deux images
sont numériquement jointes pour créer une seule composition dans laquelle I’ensemble de
I’habitation est représenté¢ dans les moindres détails. Cette procédure permet a la fois
d’accentuer la frontalité de la composition et de ramener tous les éléments plastiques sur un
méme plan bidimensionnel. Comme nous I’avons expliqué, ce travail d’esthétisation
contribue a mettre en évidence |a disposition orthogonale de la photographie. En dehors de
ces considérations esthétiques, le travail de schématisation opéré par Andreas Gursky permet
de faire ressortir les principes architecturaux qui régissent la structure de la fagade et de

saisir un maximum d’informations visuelles. Ralf Beil écrit a cet égard :

|...| the architecture of the facade |...| is highlighted and becomes more legible than
ever possible in reality. Passers-by cannot get this long shot frontal view, as it
would be blocked by the dense, extremely closed buildings on the opposite side of
the street; it thus exists only in Andreas Gursky’s pictorial reality”’.

L’arrangement quadrillé qui subordonne la répartition des appartements, la planéité de la
facade et la proximité des fenétres sont tous des caractéristiques structurelles qui distinguent
le complexe immobilier. Bien que la représentation résulte d’un travail d’infographie

numérique, I’'image reconfigurée évoque de fagon intelligible la disposition architectonique

7 Ralf Beil, «Just what is it that make Gursky’s photos so different, so appeling? On Andreas

Gursky’s pictorial strategy and the emblematic nature of his architectural photographs», dans Andreas
Gursky : Architecture, op. cit., p. 10.
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de I'immeuble. Ainsi, I’arrangement quadrillé contribuant a mettre en valeur I’autonomie

plastique de la composition illustre de fagon plausible la constitution des lieux représentés.

Une observation minutieuse du contenu figuratif de la photographie conduit le
spectateur a déceler une muititude de détails et & déchiffrer de fagon plus exhaustive le
contenu descriptif de la représentation. Les détails contenus dans la composition
représentent des éléments contextuels du lieu ol la prise de vue est réalisée. En remarquant
dans I’image une femme située au bord d’une fenétre, une lampe déposée sur un bureau ou
des livres rangés sur un meuble, I’observateur discerne divers objets faisant partie intégrante
de la vie quotidienne des résidents de I'immeuble. Malgré la forte abstraction formelle a
laquelle répond I’organisation compositionnelle de I’image, les différentes parcelles de celle-
ci représentent des réalités tangibles saisies lors de |’enregistrement photographique. Ces
éléments figuratifs qui présentent une forte ressemblance avec les objets auxquels ils réferent
empéchent le contenu formel de I'ceuvre de se réduire a une pure abstraction formelle. La
précision focale attribuée aux motifs ne se veut pas garante d’objectivité. Néanmoins, Ia
richesse perceptuelle de Paris Montparnasse engage un mode de lecture de I’image ou le
spectateur est conduit a déchiffrer son contenu figuratif. Nous avons précédemment
expliqué que la réalisation de toute représentation photographique nécessite un travail de
formalisation de la part de son auteur. Le sens attribué & la représentation photographique
résulte comparativement d’un travail de construction opéré par I’individu qui observe la
représentation. Jacinto Lageira soutient que !'accroissement des dimensions des ceuvres
d’Andreas Gursky «pousse le spectateur & opérer une adaptation corporelle et une
accommodation visuelle, a circonscrire des détails ou des fragments qu’il réassemble
perceptuellement et mentalement®™.» Chaque composante figurative représente avec
précision un objet concret capté par I’apparei! lors de la prise de vue et contribue & accentuer
I’effet de réel associé a la représentation photographique. En décelant des informations
caractérisant les lieux, I'impression «d’enregistrement exact» et de «richesse perceptuelle»

telle que formulée par Tom Gunning s’en trouve réactualisée.

* Jacinto Lageira, «Infime, immense, infime», Andreas Gursky, op. cit., p. 30.
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Conclusion

Les arguments articulés dans ce chapitre peuvent étre résumés en trois points. Les
procédures numériques employées par Andreas Gursky maintiennent un rapport indiciel avec
le réel. L’image obtenue des modifications numériques propose une image vraisemblable et
crédible des sujets représentés. Chaque détail reproduit avec acuité témoigne du contexte
quotidien ol la prise de vue est réalisée. Ainsi, les ceuvres de Gursky ne reproduisent pas les
choses telles qu’elles ont existé a un moment précis. Elles mettent plutot en image des
situations telles qu’elles pourraient se dérouler dans le quotidien. Si la numérisation de
I’enregistrement photographique questionne la nature indicielle du médium, la synthese
numérique permet d’optimiser la précision et la quantité d’informations représentées.
L’assemblage de prises de vue ne sert pas ainsi a fausser la représentation du monde mais a
multiplier les données visuelles et les informations illustrant le contexte dans lequel les
photographies sont initialement réalisées. La nature indicielle du médium demeure ainsi
essentielle & la pratique photographique malgré les transformations auxquelles I'image est
soumise. Chaque composante de la composition a pour effet de renforcir I’impression que le
réel est minutieusement représenté. Le rapport causal entretenu entre les sujets
photographiés et les éléments visuels de I’image est ainsi préservé. Beate Sontgen écrit a ce
sujet :

|...| despite the technological capabilities of image processing the photographs also
testify to the fact that the medium still hasn’t quite shed the impression of a true,
indexical rendition of the world, conforming that “that-has-been”?.

Le travail de Gursky consiste & intégrer dans |’image des éléments constitutifs qui permettent
d’associer leurs contenus référentiels a des situations réelles et concrétes. Thomas Weski

affirme : «The works are fictions based upon facts. Statement and proposition,

* Beate Sontgen, «On the Edges of the Event: Echoes of the Nineteenth Century in Andreas
Gursky’s Series» dans Andreas Gursky, Essais par Bernhard Mendes Biirgi Beate Sontgen et Nina
Zimmer, catalogue d’exposition (Basel, Kunstmuseum Basel, 20 octobre 2007- 24 février 2008)
Basel, Kunstmuseum, ¢2007, p. 55.
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representation and idea are united thus in one image®.» La mise a distance du réel telle que
proposée par Andreas Gursky ne consiste pas ainsi a nier la valeur informative de la
représentation photographique. En rassemblant une multitude d’instants photographiés
séparément, les ceuvres de Gursky ne représentent pas un événement ponctuel. Néanmoins,
cette procédure a pour principale fonction de reconstituer le contexte général des espaces
photographiés. La précision optimale de ses photographies numériques démontre ainsi

qu’une reconstruction de I’'image photographique offre une meilleure appréhension du réel.

** Thomas Weski, «The Priviledsed View» dans Andreas Gursky, sous la direction de Thomas
Weski, catalogue d’exposition (Londres, Galerie Monika Spriith Philomene Magers, 23 mars- 12 mai
2007 et New York, Galerie Matthew Marks, 4 mai- 30 juin 2007) Cologne, Snoeck, 2007, p. 19.



CONCLUSION

La remise en question de I’objectivité photographique ne peut suffire & expliquer le
caractere exemplaire de la démarche théorique et esthétique d’Andreas Gursky. Plusieurs
approches photographiques remettent en question la véracité du médium. Les mises en
scenes de Cindy Sherman, les travaux de Thomas Ruff et ceux de Thomas Demand
participent tous 4 une démarche conceptuelle qui consiste en partie & démontrer la facticité de
[’image photographique. Les ceuvres d’Andreas Gursky ont la particularité de réviser les
présupposés de |'objectivité du médium en proposant une appréhension optimale du réel.
L’artiste allemand se distingue ainsi en questionnant un registre stylistique généralement
associé a I'authentification du réel. En déconstruisant les codes stylistiques de I’esthétique
documentaire, ses ceuvres nous rappellent a leur fagon que toute représentation
photographique ne reproduit pas la réalité passivement mais impose une structure a sa
représentation. Les schématisations linéaires et les arrangements géométriques sont une
maniere de le démontrer. Le spectateur observe ainsi une représentation structurée et
détaillée du monde en tenant compte que son optimisation résulte essentiellement d’un travail
de formalisation. Ainsi, toute forme de dichotomie est inefficace afin de comprendre les
ceuvres d’Andreas Gursky. La valeur référentielle de ses photographies ne peut €tre
expliquée en opposant les notions de vrai et de faux, d’authentique et de fabriqué ou

d’objectif et de subjectif.

Affirmer que I’approche conceptuelle de I’artiste allemand réfute définitivement la
valeur informative du médium nous aurait guidé vers une fausse piste de recherche. L’intérét
accordé a I’intelligibilité des ceuvres photographiques de Gursky nous permet dailleurs
d’éviter les principaux lieux communs généralement attribuables a sa démarche

conceptuelle'. A cet égard, I’attention portée a la schématisation plastique de ses

' Les expositions collectives auxquelles Andreas Gursky participe témoignent d’ailleurs de I’accent
que la critique en général met sur la réfutation de 1’objectivité photographique. Voir Cruel and
Tender: the Real in the Twentieth-Century Photograph, sous la direction d’Emma Dexter et Thomas
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compositions et son usage répété des technologies numériques conduisent plusieurs critiques
a situer sa démarche parmi celle d’artistes qui réfutent la véracité du médium
photographique. 1l est vrai que les ceuvres d’Andreas Gursky questionnent I’objectivité
photographique. Néanmoins, ses stratégies permettant de mettre en valeur |’autonomie
plastique du support photographique n’ont pas pour objet de dissoudre leur contenu
référentiel. Elles servent plutdt a exposer les mécanismes par lesquels le réel est configuré
par le médium et a démontrer que |’espace photographique impose un mode de vision distinct
de celui de I’€tre humain. Ce n’est qu’en tenant compte de cet écart qu’il devient possible de
réaliser une représentation intelligible du monde. L’intention de Gursky est de prendre ainsi
connaissance des traits distinctifs et des limites imposées par le médium pour ensuite établir

la valeur référentielle de la représentation photographique sur de nouvelles bases.

De la prise de vue au contexte de réception de |'ceuvre, son travail nous incite a
reconsidérer les rapports entretenus entre le réel appréhendé, sa configuration photographique
et ’expérience visuelle du spectateur. Le repérage de lieux qui répondent a une structure,
I’abstraction schématique de la composition comme la monumentalit¢é du support
photographique contribuent tous a mettre a distance les contenus référentiels. Gursky
affirme : «J’explore le processus de la fabrication des images et la fagon dont les images
fonctionnent et je me demande s’il serait possible de s’éloigner des contenus visuels
concrets®.» La remise en question de I’esthétique documentaire constitue a cet égard une
piste permettant de comprendre par quelles stratégies il investit les conditions et les
parametres a partir desquels la représentation de la réalité est formalisée. L’attention portée a
’autonomie plastique de ses ceuvres contribue dans un méme ordre d’idée a présenter le

support photographique comme un objet autonome. Comme I’écrit Mirjam Wittmann :

Weski, catalogue d’exposition (Londres, Galerie Tate, 5 juin- 7 septembre 2003) Londres, Tate, 2003,
287 p. Jean-Frangois Chevrier et Thomas Weski, Click Doubleclick : the Documentary Factor,
catalogue d’exposition (Munich, Haus der Kunst, 8 février- 23 avril 2006, Bruxelles, Palais des beaux-
arts, 21 juin- 27 aofit 2006) Cologne, Verlag der Buchhandlung Walther Konig, 319 p.

* Mirjam Wittmann, «Blow up : grand formal et impact visuel.» dans Objectivités : la photographie
a Diisseldorf, catalogue d’exposition (Paris, Musée d’art moderne de la ville de Paris, 4 octobre 2008-4
Jjanvier 2009) Munich, Schirmer/Mosel, 2008, p. 79.
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En oscillant entre reconnaissance et abstraction, ses images exhortent le spectateur a
regarder dans les marges du visible, a penser au-dela de ses habitudes de voir. Les
représentations spatiales se trouvent mises en doute, tout comme la pratique actuelle
de lecture des images’.

Les ceuvres d’ Andreas Gursky suscitent comme nous I’avons résumé deux modes de lecture.
Elles donnent I’illusion que le réel est minutieusement restitué tout en interrogeant ses
qualités formelles et son caracteére artificiel. Cette particularité ne peut étre exclusivement
attribuable a ses ceuvres. Afin d’expliquer le caractere exemplaire de son travail, il est
pertinent de spécifier que les altérations apportées a la représentation du réel contribuent a
construire une image intelligible du monde. La description d’éléments réels demeure ainsi
I’une de ses principales préoccupations. Sa démarche implique toujours un rapport indiciel
entre les composantes visuelles de I’image photographique et les objets tangibles auxquels
elles réferent. La nécessité de repérer des lieux correspondant a un schéme défini témoigne
d’ailleurs du lien de contiguité qui unit ses représentations a leurs référents. Malgré les
assemblages d’images ou les retouches apportées a leur contenu référentiel, la multitude de
détails visuels sous-entend |’existence préalable du monde tangible. Comme le rappelle
Beate Sontgen : «les différentes parties assemblées |...| semblent témoigner du fait qu’il y
avait quelque chose avant I'image.»* Cette considération suggere que la précision descriptive

de ses photographies tire son origine du réel et de la nature indicielle du médium.

Les remaniements formels rendus possibles par les logiciels infographiques ne servent

pas dans I’ceuvre d’Andreas Gursky a déformer le réel. Il s’agit plutét d’un moyen

[~

permettant de rationaliser la représentation des sujets décrits. Les altérations apportées

N

.

I’image permettent de faire correspondre |’organisation plastique de la composition

[N

I’arrangement qu’il veut imposer a la représentation du réel. Le soin que l’artiste porte
préserver les structures architectoniques des sujets représentés tout comme la précision focale

accordée a la description de chaque détail confere a ses ceuvres un réalisme convaincant.

> Ibid., p. 80.

* Beate Sontgen, «Le vertige des sens. Les images photographiques d’Andreas Gursky» dans
Objectivités : la photographie & Diisseldorf, op. cit., p. 285.
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proposent un découpage géométrique lorsqu’elles sont appréhendées dans leur ensemble.
Une observation d’un point de vue rapproché permet pour sa part de décortiquer le moindre
détail constitutif de I'image. Cette possibilité d’appréhender la totalité et I’infime ne peut

étre concrétisée que par les retouches infographiques. Beate Sonten soutient :

Le montage n’est pas une manipulation de ce qui est représenté, ni une tentative de
produire une image du monde qui a s’y tromper semblerait véridique mais qui serait
falsifiée, fausse. C’est au contraire I’architecture du monde qui se révele au
montage : a travers des schémas visuels que le regard du photographe identifie dans
la multiplicité du visible et donne a voir dans son image”.

Représenter le monde en recourant a un travail de reconstruction est d’autant plus
justifiable que les ceuvres de Gursky traitent généralement de registres thématiques qui ne
pourraient €tre figurés par un simple document photographique. L’émergence de I’économie
spéculative dans les marchés financiers ou la prolifération de produits de consommation a
I’échelle internationale constituent quelques-uns des principaux rouages de la mondialisation.
Les lieux fortement architecturés tels les lobbys d’hdtel, les grandes surfaces de
supermarchés ou les complexes immobiliers ne permettent pas seulement de subordonner les
compositions a des arrangements linéaires. Ces infrastructures sont les principaux lieux qui
régissent la vie de I’€tre humain. Leur représentation permet de fournir une €évocation
générique de 1’économie, la politique ou la consommation de masse. Pour reprendre les
propos de Wittmann : «l’artiste [Andreas Gursky| ne crée |...| pas des mondes purement
artificiels, mais il utilise la photographie numérique pour montrer comment notre réalité est

conformée.»®

Cette «conformation» du réel est manifeste par la facon dont Gursky trouve
dans le monde des infrastructures aux qualités architectoniques similaires. Les photographies
d’Andreas Gursky n’expliquent pas de facon exhaustive les causes de la mondialisation. Son
travail consiste plutdt a utiliser les moyens offerts par la photographie afin d’en dégager les

principales «formes».” Les marchés boursiers situés dans les villes de Chicago, de Tokyo ou

S Ibid... p. 285.

® Mirjam Wittmann, «Blow up : grand format et impact visuel», dans Objectivités : la photographie
a Diisseldorf, op. cit., p. 79.

7 Martin Hentschel écrit & ce propos : «He |Andreas Gursky) is [...] interested in keeping an eye on
the totality of the world while recognizing what the language of the images can contribute to his
understanding, and with this recognition construing how the individual image fits in [...]» Voir:
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du Koweit comme les complexes immobiliers photographiés en Amérique et en Europe
présentent tous des similitudes formelles. L’uniformisation des modes de vie a I’¢re de la
mondialisation est ainsi évoquée par les récurrences schématiques qui subordonnent les
ceuvres d’Andreas Gursky. En observant I’ensemble de son travail, les lieux photographiés
par I’artiste répondent & des principes homogenes, standards et uniformes peu importe le
continent ol se déroulent les activités humaines®. Les lieux repérés par Dartiste, les
caractéristiques formelles de ses photographies tout comme leur rigueur descriptive visent a
rendre lisibles les réalités de notre époque. Les registres thématiques contenus dans ses
ceuvres sont représentés de facon métaphorique, chacune de ses compositions propose une
vue intégrale des infrastructures et chaque constituante visuelle de I’'image fournit une
description détaillée des objets ou des individus représentés. Andreas Gursky emploie ainsi
les moyens offerts par le médium photographique et les technologies numériques afin

d’appréhender le monde dans sa totalité comme dans I’infime.

Martin Hentschel, «The Totality of the World, Viewed in its Component Forms, Andreas Gursky's
Photographs 1980 to 2008» dans Andreas Gursky, werke 80-08 / works 80-08, catalogue d’exposition
(Kunstmuseen Krefeld, Haus Lange und Haus Esters, 12 octobre 2008- 25 janvier 2009, Stockholm,
Moderna museet, 2| février- 2 mai 2009, et Vancouver, Vancouver Art Gallery, 30 mai- 20 septembre
2009) Ostfildern, Allemagne, Hatje Cantz, 2008, p. 32.

8 Martin Hentschel écrit : «The morphological eye, which in principal makes itself felt in every one
of Gursky’s photographs, reveals his diagnostic potential precisely there where he brings seemingly
heterogeneous subjects into formal congruence.» ibid., p. 31-32.



Figure |.1 Gursky, Andreas, EM, Arena, Amsterdam I,2000, épreuve photographique chromogéne,
2762 x 2063 cm
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Figure 1.2 Gursky, Andreas, Brasilia Plenary Hall 11, 1994, épreuve photographique chromogeéne, 186 x
226 cm
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Figure 1.3 Gursky, Andreas, Tokyo Stock Exchange, 1990, épreuve photographique chromogene, 205 x

2602 cm



Figure 1.4 Gursky, Andreas, Chicago Board of Trade 11, 1999, épreuve photographique chromogéne,
202,3 x 326 cm
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Figure 1.5 Gursky, Andreas, Avenue of the Americas,2001, épreuve photogaphique chromogéne, 206 x

356 cm
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Figure 1.6 Gursky, Andreas, Paris Montparnasse, 1993, épreuve photographique chromogéne,
207 x 422 cm
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Figure 2.1 Gursky, Andreas, Times Square, 1997, épreuve photographique chromogéne, 186 x 250,5 cm
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Figure 2.2 Gursky, Andreas, Toys’R’Us, 1999, épreuve photographique chromogéne, 207,1 x 359,9 cm
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Laque sur toile, 254 x 478 cm,

3 (1024 couleurs), 1973,

Gerhard, 1024 Farben No.350

Centre Georges Pompidou

>

Figure 2.3 Richter
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