Les temporalités de la photographie
de mode

POURQUOI LA PHOTO DE MODE ?

objectif de ce travail est de démontrer que les images photographiques n’appar-

tiennent pas seulement aux arts de I'espace mais bien aussi — et surtout —aux arts

du temps. Pour appuyer notre démonstration nous prendrons en considération la
photographie de mode et notre approche sera sémiotique. Pourquoi choisir la photo de mode
et pourquoi employer la théorie et la méthodologie sémiotiques ?
Pour répondre de la maniére la plus exhaustive possible a la premiére question, nous pouvons
tout d’abord affirmer que la mode est 'un des domaines sociaux qui plus que tout autre valorise
la réflexion sur le temps et son organisation. Le monde de la mode met en scéne une réflexion
toujours en acte sur le transitoire, le changement, ainsi que sur le rythme entre nouveauté
et reprise de I'ancien. Dans la mode, en fait, tout acte de création consiste en une négation
surprenante de ce qui était acquis : la nouvelle création met en cause le modele précédent en
le valorisant comme familier et, en méme temps, comme dépassé et dépourvu d’attractivité.
Dans lamode, la seule référence stable est le transitoire : comme l'affirme Elena Esposito dans
I paradossi della moda. Originalitd e transitorieta nella societd moderna, la mode a comme
seule contrainte le changement. Une mode peut vivre tant qu’elle représente une déviation
par rapport a un fond stabilisé ; lorsqu’elle devient fond, elle doit tout de suite se déclarer elle-
méme comme dépassée. La mode est, dans sa globalité, un dispositif de goQt géré par un
double mouvement : d’'un c6té, par la négation d’'un passé récent au nom de I'avancement
de la recherche de la beauté et de la nouveauté et, de 'autre, par la redécouverte d’'un passé
lointain qui peut étre valorisé grace au temps quilui a construit autour l'aura d’'une forme de vie
d’antan. La recherche de la nouveauté peut en fait sappuyer sur la réénonciation de modéles
déja proposés a des époques lointaines, en assumant de maniére plus ou moins ironique cette
empreinte du passé. La mode a finalement fortement besoin de I'anti-mode, de s’'opposer a
elle-méme, a ses identités qui viennent de se succéder. Toutefois la proposition d’'un nouveau
modele, ou la relance d’'un modele du passé, est toujours finement contrélée : créer une nou-
velle mode consiste en une expertise de la contingence au sein d’un labyrinthe de formes
historiques revalorisables : I'art de la mode consiste en un contréle du vertige de la citation.
Ce travail vise a se demander si et comment la photo de mode est capable de mettre en scéne
cette question temporelle, et plus précisément la stratification des époques ainsi que la course
au futur entamée par chaque collection et chaque création.
La photo de mode, comme la photo artistique — et peut-étre afin d’étre a la hauteur de cette
derniere —, a entrepris depuis les années 1950 un tournant métaphotographique. La mode et
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I'art sont en fait deux domaines qui partagent un certain nombre de caractéristiques : ils sont
tous deux autoréflexifs et fonctionnent par autorégulation. La photo de mode a emprunté a la
photo artistique sa praxis métalangagiere : comme I'image artistique, la photo publicitaire de
mode énonce ses propres dispositifs de production et d'observation (miroir, surfaces réfléchis-
santes, rapports entre cadres et cadrages, etc.) et met en scéne explicitement, en les thémati-
sant, lesmanieresdontelleréfléchitace quilarendtelle qu'elle est:larelationentre transparence
etopacité, les jeux des plans et des surfaces, les différences de textures, etc. Richard Avedon,
déja dans les années 1950, inaugurait la production des photos de mode ayant comme thé-
matique les coulisses et la mise en abyme de |a prise de vue ; d’autres représentants de cette
démarche, également trés célébres, sont Irving Penn, Peter Lindbergh et Helmut Newton. Ces
photographes ont été parmiles premiers a mettre en valeur le backstage des défilés et des re-
portages photographiques, a travers la stratégie de la photo dans la photo et de la mise en
abyme des coulisses des reportages, de ses lumieres, de ses dispositifs de mise en scéne
Dans une photo tres célébre d’Helmut Newton, ce qui est représenté n’est pas un véte-
ment, ni un corps, mais bien 'acte de photographier saisi a 'intérieur de la séance de pose
d’'un mannequin.

Ce qui est mis en scéne dans la photo de Newton est un acte, une action de regarder, d’enca-
drer, de poser, de juger : le dynamisme de l'action est inséré en tant que théme a l'intérieur de
I'énoncé visuel. L'énoncé utilise en fait ici sa premiére maniére de “sortir de lui-méme” et de
son “figement médiatique” par l'insertion de 'acte d’énonciation dans 'énoncé (énonciation
énoncée). Il s’agitici de la thématisation d’'un acte productif et réceptif, voire énonciatif, signifié
par 'encadrement du regard sur le corps du mannequin ; mais il s’agit aussi de représenter le
jugement — signifié par la présence de la femme d’Helmut Newton, Alice Springs, en tant que
spectatrice professionnelle —, la pose et le repos de la pose d’un second mannequin dont on
n’apergoit que la posture assise et les jambes.

Notre objectif est pourtant non seulement celui de témoigner de la maniére dont la photo de
mode réfléchit sur elle-méme en tant qu’acte dévoilant son making-of, mais aussi et surtout
d’explorer la maniére dont la photo de mode peut signifier, a travers son plan de I'expression,
le fonctionnement plus général de 'univers de la mode et de sa médiatisation (le défilé, les
rapports du mannequin a son corps, etc.] en mettant en scéne le changement, le transitoire,
le rythme de la création. On distinguera par conséquent entre deux manieres de faire de la
métaphotographie : la premiére est,comme nous venons de le voir, d’accomplir un discours sur
ladynamique de la préparation de la photo de mode — et il s’agit de la thématisation de I'acte du
faire, quiintroduit, dans lafixité de 'énoncé visuel, la dynamique de 'acte énonciatif ; la deuxiéme
concerne par contre un discours sur l'univers de la mode tout entier, sur ses mécanismes de
valorisation du corps, sur le fonctionnement de la médiatisation, sur la démultiplication des
images d’elle-méme, et surtout sur la maniére dont toutes ces questions sont signifiées viala
dynamisation du plan de I'expression de la photo.
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Aces fins, nous procéderons a une description d’'un corpus photographique constitué, dans un
premier temps, par des photos des lookbooks Prada. Ces images mettent en scéne la média-
tion de l'industrie de la mode, ainsi que la dialectique entre renouvellement et tradition dans
l'autoreprésentation de la marque et de ses styles vestimentaires. Dans un deuxiéme temps,
nous analyserons la maniére dont les photos de Guy Bourdin explorent des ctés sombres des
passions de la mode par un systeme de décadrages spatiaux et temporels des perspectives.

POURQUOI L’APPROCHE SEMIOTIQUE ?

Pour répondre a la deuxieme question, nous pouvons tout de suite affirmer que la sémio-
tique de 'Ecole de Paris et notamment les théories de son chef de file Algirdas-Julien Greimas
peuvent rendre compte du fait que limage fixe, telle que la photographie, est pourtant capable
de construire et de signifier des transformations de valeurs et des narrations. Comme nous
venons de le voir, la thématisation de 'acte d’énonciation dans I'énoncé visuel (énonciation
énoncée) nous permet déja de porter 'attention sur le fait que la photo, tout en étant une
image fixe au niveau de la substance de I'expression, ne 'est pas pourtant au niveau de la
composition de sa forme de I'expression et de son contenu. En ce qui concerne le contenu,
nous l'avons déja dit : la photo met en scéne 'acte de sa production, le making-of, les actions
du backstage. Il s’agit dans ce cas de dynamisations qui dépendent de la signification figura-
tive. En ce qui concerne la forme du plan de I'expression, chaque photo est constituée par des
oppositions plastiques — qui engendrent des significations indépendantes des significations
figuratives : topologiques (entre haut et bas, gauche et droite, englobant et englobé, etc.),
chromatiques et de lumiére (entre saturation et désaturation, entre clair et sombre, etc.],
eidétiques (entre des contours nets et des contours flous, des lignes rectilignes et des lignes
curvilignes, etc.). Toute opposition eidétique, toute orientation topologique, ainsi que toute dif-
férence de potentiel d’énergie chromatique et lumineuse font en sorte que 'image fonctionne
narrativement, si on entend par narrativité une transformation des valeurs saisie comme une
configuration, voire une organisation dynamique, qui implique des positions identitaires, a
commencer par celle du sujet de I'énonciation.

En revenant a la question de I'énonciation énoncée avant de nous consacrer a 'analyse des
corpus, il faut préciser qu'il y a différentes maniéres d’inscription de 'acte d’énonciation dans
I'énoncé visuel, et donc de dynamisation du plan de I'expression de ce dernier. Nous avons
identifié un premier cas, celui de la photo de Newton, que nous appelons la thématisation de
la production, ot l'organisation de la figurativité (sur le plan du contenu] concerne la mise en
scene des instruments de production des images, ainsi que ses normes, ses régles, sa mission;
par ce biais, 'image problématise sa stabilité précaire, sa constitution conjoncturelle, en inté-
grant des variables événementielles a l'intérieur du projet énonciatif abouti. Comme exemple de
cette premiére inscription, nous avons brievement décrit une image d’Helmut Newton.
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Un deuxiéme cas concerne la forme, et plus spécifiquement I'organisation de 'espace figuratif,
c’est-a-dire la perspective qui est censée nous positionner. Dans le cas précédent, la problé-
matisation de I'énonciation en acte est réflexive ; en revanche, ici nous avons plut6t une atti-
tude transitive : la sélection du regard par rapport a la proposition d’'un espace d’information.
On parlera alors de la thématisation de l'observation. La perspective concerne les différents
types d’arrangements de la profondeur et de la relation entre différents plans et zones de
limage, et gére toutes les relations entre regards offerts, permis, cachés et interdits.

Un exemple de 'accord non harmonieux entre informateur et observateur dans le cas de la
photographie, est I'effet de bougé, voire le flou. Le flou marque un vouloir se cacher au regard
de la part du sujet représenté, une fuite, un évitement de 'espace d’énonciation. On pourrait
appeler ce genre de flou un flou énoncé, au sens ol c’est un personnage représenté qui bouge
de maniére a rendre floue la prise : ce n'est pas le photographe qui bouge. Bien sdr, I'effet flou
est toujours le produit d'une interaction entre un mouvement de fuite de l'informateur et une
tentative de capture de la part de l'observateur/preneur de vue, mais dans chaque image il s'agit
toujours de comprendre qui “prend l'initiative” de cet écart par rapport a la parfaite syntonisation
des corps rendus dans leur netteté et a la parfaite harmonisation entre support et apport. Qutre
le cas du flou énoncé, on peut dailleurs envisager le cas opposé : par exemple, dans la photo de
guerre,comme dans le célébre D-Day de Robert Capa, c’est le photographe qui “prend l'initiative”
de bouger par rapport au modele prophotographique. Il s’agit dans ce cas de ce qu’on appelle
un flou énonciatif.

Les photos de Guy Bourdin mettront en avant ce type d’énonciation visuelle par des cadrages
assez surprenants par rapport aux normes de focalisation des valeurs de mode. Un troisieme
type d’énonciation énoncée, qui reléve notamment de la substance de I'expression, concerne
la texture de limage et la technique incarnée — et pas seulement thématisé — dans I'énoncé
lui-méme. On parlera alors de la thématisation de l'instauration. La question énonciative rejoint
ici directement celle de la spécificité du médium et de la technique, de la dynamique du faire
et éventuellement de la sensori-motricité. Un exemple de sensori-motricité incarnée est celui
de la peinture moderne : cette derniere n’est jamais fixe car elle manifeste en creux la texture
laissée par les empreintes des gestes du peintre. La texture concerne encore plus précisément
les relations entre supports etapports : dans le cas de la photographie, le role d’apport est joué
par lintensité de la lumiére et le réle du support par le traitement de la surface du papier. Ce
troisieme type d’énonciation énoncée est exploité par les photos Prada, qui problématisent la
relation entre support et apport.

PRADA ET LA MEDIATISATION DE LA VISION

La premiére photo a analyser, contenue dans le look-book Prada “Automne-Hiver 2007” (fig. 1),
met en scéne ce troisiéme type d’énonciation énoncée, et le fait de maniére plus complexe
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que nous ne l'avons décrite jusqu’ici. Cette
image nous présente en fait non seule-
ment la substance de I'expression de type
photographique, mais également la sub-
stance du dessin au crayon. Cette insertion
interroge les caractéristiques de la média-
lité photographique : pourquoi recourir a
I'inscription du dessin a l'intérieur de la
substance photographique ? est-ce qu’elle
ne serait pas capable, ou suffisamment
directe et efficace, dans la saisie et dans la
représentation du mouvement du corps de
la femme pendant le défilé ? Voyons cette
photo de plus prés.

Sa premiere spécificité concerne 'hétéro-
généité du plan de I'expression : la sub-
stance photographique englobe le dessin.
Le mannequin est en train de marcher sur
la passerelle et le dessin qui démultiplie
la substance du plan de I'expression en le

FIGURE 1. LOOK-BOOK PRADA, “AUTOMNE-HIVER 2007”, © PRADA.

rendant hybride vise non seulement a dy-

namiser la photo, en recréant les rythmes
du défilé de mode, mais surtout a construire, a travers un instantané, un effet fugitif, ou le
corps du mannequin subit une décentration et une dématérialisation. Les traits du dessin
s'infiltrent a l'intérieur du corps de la femme en en déstabilisant le positionnement et en I'enca-
drant a l'intérieur du mouvement de la vague du défilé, du tourner, du revenir sur ses pas, de
la mise en pose, etc.
Le greffage du dessin “marque” la surface photographique de l'image et en méme temps vise
acréer une tension entre les formes photographiques et les formes qu'il a lui-méme tracées:
les formes dessinées, démultipliant les bords de la figure photographiée, apparaissent comme
fugitives et déstabilisent le centre de I'attention. Le tracage des figures dessinées mime le
mouvement des défilés, les multiples points de vue qui sont normalement offerts au specta-
teur par la pirouette des mannequins. Mais le dessin ne mime pas seulement le défilé : il capte
aussi les retombées des effets de lumiére sur le corps du mannequin, voire la multiplication
des flashs, la déstabilisation des regards dans le tremblement des lumiéres des flashs des
cameramen, les lumiéres qui s’entrecroisent...
Mais pourquoi choisir le dessin pour reconstruire 'atmosphere du défilé ? D'un coté, le dessin
démultiplie le corps photographié, le déstabilise car ce qu'il offre du corps ne sont que des
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contours, des silhouettes vidées de substance et de densité chromatique, des enveloppes
fantomatiques, a peine esquissées et déja fuyantes. D’'un autre c6té, le dessin donne, contrai-
rement a l'utilisation du flou en photo, une stabilité a la figure représentée car il construit un
équilibre entre le passage fugitif de la femme devant les objectifs reproducteurs et le mar-
quage de la scene. Le crayon blanc produit un effet d'ancrage : la craie empéche que tout soit
volatil et se perde dans les simulacres photographiques. Le dessin au crayon blanc inscrit
une surface et un corps a l'intérieur d’'un monde qui ne serait sinon qu’impalpable jeu d’écrans
et de transparences. Toutes les enveloppes dessinées qui se succédent et s’entrecroisent
mettent en scéne ce qui se passe autour et sur le corps du mannequin : la superposition et le
croisement des projections des regards, les prises de vues multiples de tous ses mouvements.
Le dessin apposé sur la photo permet de signifier ce qui se passe au-dela des bords de la pho-
tographie et qui en est la source énonciative : la multitude des regards des observateurs, la
multitude des prises de vue des photographes et des cameramen. Le mouvement tracé par
le dessin ne signifie pas seulement le trajet parcouru du mannequin pour se rendre photogra-
phiable selon les différents points de vue, mais plutét la mise en contact de tous les points de
vue : les multiples positionnements des photographes, des écrans projecteurs, des miroirs,
des lumieres. Les enveloppes corporelles sont la pour signifier les rythmes non seulement de
la marche mais surtout des prises de vue, le rythme et la succession des déclics.

Comme nous l'avons affirmé dans La promozione dei valori, pendant le défilé, le corps du
mannequin est absolutisé et sacralisé, mais en méme temps il se désintégre car il s’offre
a toutes les médiatisations dont 'une est justement la photographie. Le corps est valorisé
comme le centre de toute attention mais en méme temps est offert a toutes les images
qu’on donnera de lui, a travers lesquelles il se retrouvera diffusé et démultiplié, voire dis-
persé, via les médias. Pendant le défilé, le corps subit une “singularisation suicidaire” qui
s’exprimerait verbalement ainsi: “Jamais plus grand que moiici et maintenant, jamais plus
moi dorénavant.” Le mannequin est en train d’étre exproprié de son corps a travers les
images de lui-méme qui produisent une “infinitisation des circulations portraitistes”. Cet
effet de répétitivité se fonde aussi sur la similarité des corps des mannequins, qui appa-
raissent comme tous pareils, faits en série. La désindividualisation des corps est donc ob-
tenue via deux stratégies différentes du traitement du corps : 'une est la démultiplication
liée ala dématérialisation, 'autre est la sérialisation des corps ; dans les deux cas, le corps
unique de la personne se sacrifie en faveur de la multiplicité requise par la médiatisation
du corps du mannequin. Pourtant cette démultiplication et cette déstabilisation du corps
sont toujours contrebalancées par un ancrage : le tragage du crayon blanc de la photo. De
plus, le dessin contraste avec la production semi-machinique de la photographie et ancre
la surface photographique dans la sensori-motricité corporelle, de méme qu’il ancre dans
la sensori-motricité le corps presque exproprié du mannequin. Cette premiére photo nous
semble confirmer nos commentaires d’ouverture : que la mode est une pratique de contréle
parfait et de marquage structurant le défilement des mutations.
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L’EVOCATION DU CLASSIQUE

Outre I'hétéromatérialité médiatique des photos, qui permet de dévoiler un des fonction-
nements du monde de la mode, 'hypermédiatisation des images contenues dans ses
images, Prada utilise une autre stratégie énonciative : I'insertion de matiéres solides qui
lui permettent d’ancrer I'esprit fugitif et changeant des modéles proposés dans quelque
chose qui résiste au passage du temps.

La photographie Prada vise a donner une épaisseur au discours visuel de la marque :
c’est comme si la stratégie de 'hybridation des matiéres pouvait promouvoir une stra-
tification des temps et rendre moins “transparent” et passager le vétement présenté.
Cette épaisseur temporelle se construit par exemple par I'insertion d’objets ou de parties
d’objets qui permettent a 'image de stratifier les époques, et fait en sorte que le discours
de la mode se présente comme composite, voire comme résultat d’'une insertion entre
guillemets d’autres discours construits dans un ailleurs et dans un alors. Cela permet
au discours de la mode de présenter ses nouvelles créations sans oublier leur ancrage
dans un savoir-faire et dans une réflexion de la marque qui met en scéne la conscience
de son histoire.

Voyons comment cette résistance au temps qui passe est évoquée dans le second /ook-
book Prada sélectionné, “Printemps-Eté 2009”.

FIGURE 2. LOOK-BOOK PRADA, “PRINTEMPS-ETE 2009”, @ PRADA.
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Dans la figure 2, on observe l'insertion du visage d’'une statue classique sur un corps humain
en train d’étre habillé. La prise de vue met en valeur la fracture entre |a téte de marbre et le
corps en chair humaine du mannequin dans le backstage d’un défilé ou d’un reportage pho-
tographique. La peau et le marbre sont “cousus ensemble” mais cet assemblage de matiéres
diverses garantit la vision de la déchirure entre les deux, via le dévoilement du lieu de l'insertion
et du contraste de leur mode d’existence.

Voici une composition faite de matiéres hétérogenes : les vétements et le corps assemblés
au marbre, le monde en mouvement du défilé et du reportage photo au monde statique et
immuable de la statuaire ancienne. Cet exemple ne met pourtant pas en scéne l'insertion d'une
substance médiatique autre sur celle photographique : ici la photographie englobe elle-méme
le marbre, elle e domine.

Quelle est la signification de linsertion de la sculpture sur un corps humain, non pas d’'une
sculpture quelconque, ou contemporaine aux collections Prada, mais bien d’'une sculpture
classique ? Que peut vouloir signifier 'insertion de la solidité de la sculpture classique dans le
monde de la mode, qui est caractérisé par la rapidité du changement ? Il s’agit d'insérer une
force de résistance au passage du temps et aux inversions des tendances pour mettre en
tension 'éphémeére du changement avec un objet quirésiste a tout changement. Il s'agit d’'une
statue abimée, certes, assemblée de maniére précaire au corps humain, mais qui témoigne
d’'un étre encore I3, et qui a surpassé les menaces du temps qui passe. La sculpture ancienne
met en scéne la patine du temps qui s’est déposée sur elle en signifiant que la vraie valeur ne
suivra pas les changements de la mode : |la vraie valeur, forte et résistante comme le marbre,
ne disparaitra pas avec le passage du temps, avec la mode justement.

GuyY BOURDIN ET LA MODE FUGITIVE

Guy Bourdin est 'un des photographes qui a a notre sens le plus investigué le rythme sac-
cadé, pressé et précipité de la mode, et I'a fait notamment a travers deux stratégies : la pre-
miére consiste en la mise en scene de femmes fugitives, qui courent contre le temps ou qui se
cachent derriére des objets dans une dynamique de course poursuite (C’est le fugitif énoncé] ;
la deuxieme stratégie concerne par contre les cadrages insolites ou carrément décadrés, les
vues découpées, qui mettent en scene des tensions concernant plus directement la thémati-
sation de 'observation (c’est la course-poursuite énonciative).

Dans ses séries de photos pour Vogue dans les années 1960 et pour Charles Jourdan dans les
années 1960 et 1970, lafemme est souvent représentée seule et fugitive dans la ville.

Dans une premiere photo, lafemme est représentée comme une figurine floue égarée dans un
lieu déshumanisé:la grande avenue d’'une métropole. Cette grande avenue est pourtant désertée.

|m~

La femme est représentée floue : I“initiative” du mouvement — qui produit 'effet de bougé — est

prise par elle et non pas par le photographe : il sagit d’un flou énoncé, créé par la course de la
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femme a la recherche d'un lieu sdr ot trouver un abri. Mais les avenues désertes d’'une métro-
pole n’en offrent pas forcément beaucoup... De plus, la brume n'aide pas a s'orienter...

Sidans cette photo la femme est représentée comme fugitive dans un lieu ot il n’y a pas d’abri
et de protection possibles —sa course nous apparait comme sans issues —, dans la photo pré-
sentée ici fig. 3], la femme trouve un abri seulement provisoire pour se cacher : une colonne
citadine sur laquelle est superposée une affiche ol un mot seul est saisissable, “Enquéte”.
Cette colonne fait qu’elle n’est pas immédiatement reconnaissable aux yeux du spectateur
—bien que le manteau et les chaussures, particulierement soignés, puissent attirer 'attention.
Mais quelle est la menace a laquelle elle veut/doit se soustraire ? Il s’agit d’'une menace invi-
sible, mais présente. On le ressent facilement par 'arrangement de la perspective : dans les
deux cas, la femme essaie de sortir du cadre strict de 'image, mais en méme temps, elle doit

FIGURE 3. GUY BOURDIN, 1975, © GUY BOURDIN ESTATE.

faire attention a ne pas s'égarer dans les villes désertées et anonymes dans lesquelles elle se
retrouve seule. Elle lutte contre le vide alentour, la grande ville déserte, ainsi que contre le ren-
fermement qui la réduirait a une cible dans le cadre du viseur du photographe : 'enfermement
estmenagant autant que 'égarement dans le vide. La tension se construit entre enfermement
dans le viseur et égarement dans le désert de la métropole : dans une image, 'enfermement
trop important de 'encadrement de la part de l'instance de prise de vue pourrait signifier un
arrétdela course de la femme, sa captivité et, dans une deuxiéme image, pourrait dévoiler son
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visage, ladémasquer ou'emprisonner. Dans les deux cas, le renfermement dans un cadre trop
étroit de la vision signifierait empécher la femme d'étre libre. Fait-elle elle-méme 'objet d’'une
enquéte ou, au contraire, fuit-elle une menace attestée, qui a déja fait des victimes ? D’autres
photos nous aident a répondre.

Notre hypothése de départ se confirme, se renforce et se précise : le corps de la femme est
coupé de maniére encore plus radicale que dans la photo de la colonne “Enquéte”. Dans une
autreimage, les parties visibles de son corps ont encore été réduites : lafemme est entrevue de
l'autre c6té de la rue, et la vision en est empéchée car la position du preneur de vue est celle de
quelqu’'un qui ne doit pas se faire remarquer. Il est caché derriére un pilier du trottoir d’en face,
qui nous cache a son tour la vision du corps de la femme. Pour la premiére fois, la femme dont
on n’apercoit que les élégantes chaussures, est dans une situation de communication : elle est
a l'intérieur d’'une cabine téléphonique, elle se met en contact avec quelqu’un, mais en méme
temps elle est la captive d'une structure fermée... Elle est par ailleurs emprisonnée également
parle vide de |a voie routiére déserte, ainsi que, au niveau de 'énonciation, par le fait que chaque
encadrement, méme celui des piliers du trottoir, peut se transformer en menace d'étouffement.
Quelle pourrait étre la prochaine étape de la transformation du corps apres sa désindividualisa-
tion et sa fétichisation par les détails des accessoires ? Disparaitre ? Etre phagocyté ?

Pour terminer notre “enquéte” surles mannequins de Guy Bourdin, nous prenons en considéra-
tion encore trois images qui représentent a notre sens la conclusion de cette aventure photo-
graphique jouée entre 'enfermement dans le cadre et 'égarement dans le vide.

Dans deux images, nous sommes face a des femmes mortes. De I'une, allongée dans un pré
a plat ventre, on n’apercoit que les chaussures et les jambes ; de 'autre on napercoit que le
soutien-gorge et une partie du buste et de la chevelure. Le corps de la premiere femme n’a pas
encore été remarqué par les figurines présentes a l'arriére-plan — chez Bourdin, “les autres”
sont toujours représentés comme absents ou indifférents —, la seconde est abandonnée sans
vie; cette fois on apercoit la main de quelqu’un qui est en train d’éteindre la lumiére pour empé-
cher la découverte du corps. Encore une fois, le corps de la femme est décentré : le centre de
I'attention n'est pas porté sur son corps en tant que totalité mais sur des détails, des acces-
soires, qui rendent notre regard fétichiste.

Dans une derniére image, du corps de la femme il ne reste que les contours tracés au crayon
blanc, et les chaussures roses de soirée, abandonnées, éloignées du simulacre du corps, dis-
séminées, comme il se doit dans le cadre d'une mort violente. Cette photo éclaircit sans doute
limage ou I'on pouvait lire le mot “Enquéte” sur la colonne derriére laquelle se cachait notre
passante: la fuite de la femme, sa tentative de se cacher en se protégeant du trop proche et du
trop vide, se termine bien par des meurtres qui demandent a faire l'objet d'une enquéte.

Cette photo nous renvoie a la premiére, produite par Prada, ou le corps du mannequin était
tracé et démultiplié par un méme crayon blanc. Chez Prada, il s'agissait d'un mannequin au
corps exproprié par ladémultiplication de ses silhouettes et de ses enveloppes corporelles qui

Les temporalités de la photographie de mode - 91

21/1013 17:50



la décentraient et la dématérialisaient pendant le mouvement du défilé, tandis qu’ici le crayon
blanc trace le contour d’un corps déja arrété, déja exproprié, déja éloigné de tout mouvement
et de toute animation. Chez Prada, le dessin amplifiait le corps de la femme car il le démulti-
pliait en en ajoutant des enveloppes successives ; chez Bourdin par contre le crayon blanc en
met en sceéne la disparition, la soustraction, le manque, le vide : c’est d’une certaine maniére
la fin d’une histoire qui pouvait déja se deviner comme inscrite en puissance dans le destin
du premier mannequin. Si 'effet sémantique est différent dans les deux cas, c’est toujours le
crayon blanc utilisé sur ou par la photo qui décrit un corps qui n’est pas a sa place, qui a perdu
son centre, qui bascule.

Le dessin chez Prada fonctionnait comme support de la photo afin de rendre la vérité du mou-
vement du corps exproprié et en méme temps exalté car en transformation pendant le défilé
—la photo ne se suffisait pas a elle-méme ; par contre chez Bourdin le dessin est englobé par
la photo qui atteste une disparition : la photo est ici autonome et met en scene le mouvement
de la disparition via le contraste entre les chaussures dispersées et le corps, finalement entier
mais seulement en creux, et dont on n'a que des traces fluctuantes. Nous voyons que cette
derniére image explore elle aussi la relation entre ce qui est accessoire, passager, fugitif (les
belles chaussures roses) et ce qui résiste au passage du temps : dans ce cas, la mort.

Ala fin de notre parcours, il nous semble que les images analysées nous ont permis de repérer
trois différentes stratégies de “déplacement” du corps du mannequin, ainsi que du traitement
des rythmes du défilé, du backstage et de la mode dans la rue. Chez Prada, le corps démultiplié
estun corps mis en spectacle, exproprié et volatile : il est la, disponible a tout désir scopique :
c’est ce désir scopique quifinalement 'exproprie car il risque de se perdre dans I'inconsistance
des jeux fantasmatiques de lumiéres. Cest seulement dans le backstage, ol I'on se prépare
pour les actions futures, que la réflexion sur la résistance aux pressions de vitesse de la mode
se manifeste. Chez Bourdin, en revanche, le corps du mannequin ne subit pas la démultiplica-
tion des enveloppes en série mais bien une autre forme de démultiplication et de perte de tota-
lité : il est coupé et fragmenté dans la course et dans la fuite. Dans tous les cas, les corps sont
vulnérables, manipulables, aptes a étre rendus légers, a étre brisés, recousus, fragmentés...
Au niveau temporel, les premieres photos de Prada, avec leur syncrétisme expressif, posent
la question de la capacité de la photo d’étre a temps avec ses propres rythmes, avec le suicide
trop rapide de ses modéles égarés dans leurs mémes fantdmes. Ces photos problématisent
le fait que la photo n’arrive peut-étre pas a suivre le “sens de 'opportunité” qui caractérise la
dynamique de la mode, qui doit se syntoniser elle-méme avec sa vitesse, avec ses propres
temps : elle-méme a du mal avec ces rythmes vertigineux, elle qui devrait méme les antici-
per ! La présence de la statue chez Prada en tant que fragments d’'une autre époque montre
également, sous une lumiére différente, la difficulté qu’a la mode a étre a temps avec elle-
méme : elle ne peut jamais attester son existence dans un temps qui lui serait vraiment propre.
Tout est fugitif, trop fugitif, et pour y échapper on est obligé de devenir autre, de se camoufler
pour pouvoir manifester cette résistance au temps fugitif : devenir art éternel. Enfin Bourdin
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montre un mannequin toujours hors cadre, caché et/ou coupé par un élément architectonique :
Ia a fuite est directement représentée, sur le plan du contenu, par la course, mais la fuite est
également signifiée sur le plan de I'expression par I'impossibilité qu’a le viseur de stabiliser
une vue centrale, close, qui puisse pleinement saisir son sujet et arréter ainsi la course. Le
cadrage n'est jamais cadré, il est toujours imparfait, asymétrique, maladroit : les photogra-
phies de Bourdin veulent finalement elles aussi montrer toutes les difficultés qu’a la mode a
se suivre elle-méme. Dans cet objectif, a la différence des look-books Prada, Bourdin utilise
les instruments propres a la photo sans recourir a d'autres substances “plus explicites” — car
davantage liées a la sensori-motricité, telles que le dessin ou la peinture — dans la représen-
tation du mouvement.

POUR CONCLURE... QUELQUES CONSIDERATIONS GENERALES SUR LA PHOTOGRAPHIE DE MODE

L’espace de notre travail étant forcément réduit, nous avons limité nos analyses a ces
quelques exemples. Pourtant nous aimerions conclure en élargissant quelque peu nos consi-
dérations a partir de 'observation attentive d'autres séries et d'autres reportages concernant
Punivers de la mode.
Onremarque de maniére générale l'existence de deux axes qui semblent déterminer cet univers :
1- sthénie vs asthénie;
2-atemps vs hors temps.
Le premier axe oppose :
— la tension interne aux corps (sthénie), qui est le corrélat de la structure “tenso-
rielle” des vétements; dans ce cas, ce qui domine les photos sont la silhouette et une
attitude a 'esthétique réflexive ;
— la lacheté des mannequins (asthénie), qui se laissent tomber par terre ou qui
s’allongent sur des surfaces domestiques (lits, tapis, etc.) ; ici prévaut la compéné-
tration avec 'environnement (“fusionnalité”) et promeut une esthétique transitive.
Le deuxieme axe oppose :
— 'étre atemps, c’est-a-dire la vocation a s’accorder au présent en devenir. Cette vo-
cation devient également ambition d’anticipation, d’harmonisation immédiate avec
les tendances les plus récentes ; cette attitude se réalise dans le discours visuel a
travers des dispositifs énonciatifs tels que l'interpellation;;
— I'8tre hors temps tend en revanche a suspendre des relations implicatives et nar-
ratives avec 'entourage ; il est signifié dans l'image par des regards dans le vide ou
par des postures “latéralisées”.
Ces deux axes peuvent dessiner un espace tensif que I'analyse des corpus photographiques
transformerait en une petite cartographie des photos de mode. Si nous nous limitons au genre
du portrait (féminin et masculin], nous pouvons schématiser les quatre positions de la
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maniére suivante (schéma 1) : 'étre a temps et la sthénie thématisent les sujets protago-
nistes ; 'étre hors temps et la sthénie mettent en scéne les sujets hiératiques ; la combinaison
entre 'étre a temps et I'asthénie caractérise les sujets fatals, 'association entre 'étre hors
temps et 'asthénie constituent les sujets réveurs (ou extasiés).

Dans le schéma ci-dessous, finalement la combinaison des axes vise a rendre compte de
I'équilibre entre des formes d'intersubjectivité : avec l'autre (négociation des valeurs) et avec
I'environnement (perméabilité des valeurs). Les sujets fatals, par exemple, séduisent 'altérité,
mais seulement dans l'objectif de 'attirer dans une sémiospheére qui dépasse la compétence
de tous les deux.

A
sujets
sujets fatals protagonistes
A TEMPS
(interpellation)
sujets extasiés sujets
hiératiques
HORS DU TEMPS
(regard dans le >
vide)
ASTHENIE STHENIE
(fusionnalité) (silhouette)

Le fonctionnement sémiotique de ces positions construites sur des croisements catégo-
riels dépend des fonds sémantiques qui apparaissent comme normatifs dans le domaine
de la mode. Or, dans ce domaine, I“apparaitre” du mannequin devient symptomatique (ou
se charge de la promouvoir) d'une forme de vie entiére. Dans ce sens, la photo de mode tire
profit de 'élasticité du langage visuel, en présentant une sorte de concentration absolue de
I'axiologique et des attitudes affectives du sujet. Dans la photographie de mode, l'exemplarité
de chaque forme de vie laisse souvent la place a sa présentation emphatique, voire hyperbo-
lique. Par exemple, la sthénie produit des postures caractérisées par des équilibres tellement
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précaires qu'ils deviennent finalement insoutenables. La caractéristique qui nous parait enfin
étre au centre de l'univers de la photo de mode, est que tout ce qui est anecdotique se trans-
forme en exemplification absolutisée, et que tout ce qui est conjoncturel devient état de 'étre
caractérisant toute une vie.

Or, a partir de ce cadre général, les photographies choisies pour notre travail peuvent fina-
lement apparaitre comme des contestations des fonds sémantiques habituels (praxiques
et doxiques). En négatif, la photo de Helmut Newton, les look-books de Prada, les images de
Bourdin offrent les topos de la photo de mode. Ces derniers sont en fait caractérisés par une
sorte de contretemps : la photo qui surprend son propre acte productif (Newton), la photo qui
laisse d’autres langages et d’autres icones contester son primat (Prada), la photo intempes-
tive qui ne consigne que des détails anatomisés ou des figures cachées ou méme coupées
par linterposition d'objets quelconques (Bourdin). Par rapport a la typologie que nous avons
dessinée, les photos de notre corpus offrent un refroidissement progressif de l'initiative du
sujet énoncé, une défocalisation de 'espace topique de la mode et une problématisation de la
praxis énonciative. Toutefois, ce parcours critique devienta son tour une sensibilisation renou-
velée de la mode, une version de la mode plus dialogique, bien que plus disséminée et un peu
plus mélancolique.
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