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Semiotica e fotografia 1

documento di favoro™

La macchina fotografica. Forme dell’interazione’.

Greimas, in un famoso saggio, parla di Diderot e del fatto che costul, aun certo
momento, avesse cominciato a guardare al fore degli artisti ritenendolo un altre
livello espressivo rispetto a quello pill comunemente considerato. In quel caso, si
ricordera, si trattava di distinguere tra una dimensione figurativa dell'immagine,
nella quale vengono resi pertinenti gli oggetti rappresentati fun eavallo, una donna
etc.), e una dimensione plastica, in cui a essere considerati sono 1 rapperti fra forme
ecolon al di 1a del loro essere riconoscibili come imitazione di “qualeosa” ehe stanel
monde (Greimas 1984). Quello che cercheremo di fare in questo articolo & offrire
un ulteriore salto prospettico che, nel contesto che abbiame appena evecato, equi-
vale a concentrarsi sul penneilo e sugli strumenti usati dall’ artista; occupandoei di
fotografia, st tratterd di guardare all ‘apparecchio fotografico. Ci concentreremo,
in particolare, sul modo in cui lo strumento agisce sull’“opera” o, pil precisamente,
all’opera in quanto nsultato dell’incontro tra uno spectrum® , Un €ssere UMAano ¢ una
macchina. A interessarei ¢ dunque I'ibrido (Latour 1996) che si costituisce quando
un attore entra in contatto con uno strumento che trasforma le sue eompelenze
rendendolo eapace di fare qualcosa che primanon era in grado di fare. E tuttavia,
nel momento in cui I'uomo viene messo in condizione di fare queste “qualcosa in
pit”, anche la macchina cambia, guadagnando, se non altro, la capacita di fare.
L'ibrido, allora, non & la banale somma di una persena pilt una macchina, ma ecce-
de tale equazione obbligando a riesaminare la prevedibilita dei risultati associati
alP'interazione fra i due. Il nostro scopo & conoscere meglio come finziona questo
ibrido o —se si preferisce — questo attante. Per farlo cercheremo di guardare alle
modalita di realizzazione del contatto tra uomo e macchina in cui azioni e reazioni
vengono in superficie. A venire analizzati non saranno soltante i punti dove questo

* Ttre testi qui riuniti sono stati presentati nel quadro del convegno “Semiotica e fotografia®,
coardinato da Jan Bactens (Université de Leuven) - Hilde van Gelder (Centre de recherches
photographiques, Leuven) e Isabella Pezzini (Universita La Sapienza, Roma), {Urbino, C 1.5.eL,
13-14-13 luglio, 2006),



contatto & fisico ma, pit in generale, 1 luoghi in cui emerge |’incontro/scontro fra
“modi di fare"”.

Naturalmente le possibilita sono in questo senso innumerevoli, ¢ dunque si rende
necessario un criterio di pertinenza che ci consenta di non deragliare sulla via diuna
descrizione puramente tecnica dell’ oggetto. Tale criterio € stato rintracciato nel fare
fotografico come sequenza di attivita che possiamo schematizzare in questo modo:

1y impugnare, 2) inguadrare, 3) regolare, 4) scattare

Vedremo, fase per fase, quali forme di interazione si rendono possibili e quali efletti
sono ipotizzabili, Precisiamo, prima di spingerci oltre nellanalisi, che gli esempi che
presenteremio provengono da un corpus di analisi del quale fanno parte fotocamere
sia digitali sia analogiche prodotte negh ultimi 35 anni, In particolare, & stata esami-
nata in maniera pressoché completa la produzione di Canon e Nikon che, in quanto
aziende concorrentl m verticl di mercato, sono costretie a mterpretare 1l proprio
approccio alla tecnica in maniera opposta, Con minore metodicita sono stati altresi
considerati gl apparecchi di tutti gli altn produttori presenti sul mercato.

Gl esempi seelti hanno la funzione di illustrare al meglio le osservazioni che faremo
e pertanto nen rispettano un ordine cronologico. Inoltre, € stata volontariamente
omessa qualungue considerazione sulle differenze intrinseche fra fotografia analogi-
caedigitale. Riteniame interessante lasciare che le differenze tecniche emergano a
partire dagli apparecchi ¢ dunque dal modo in cui si trovano realizzate concreta-
mente, piuttosto che essere "assunto a parlire dal quale Ii consideriamo. In una pro-
spettiva sociesemiotica, infatti, le differenze non si darmo a prescindere dalle realizza-
zioni, al contrarie, le seconde sonoin qualche maniera costitutive delle prime.

Impugrisire

Tluogo di contatlo tra uomim e macchine offre solitamente grandi spunti di riflessio-
ne per I"analisi della teenica. Nel caso della macchina fotografica, in particolare,
I"arlicolazione dell impugnatura & stata da sempre aspetto di particolare rilievo, co-
stituendo per la storia di questa pratica un argomento di grande importanza. La
fortuna e il successo di fotografi come Henry Cartier-Bresson o Robert Capa &
almeno parzialmente dipesa dal diverso modo di nprendere reso possibile dall ap-
parecchio che questi due importanti autori - frai primi - decisero di utilizzare (Newhall
1982). Nel 1925 la Leical, infatti, fula prima a consentire, grazie alle dimensioni
contenute ¢ al mirino di nuova concezione, di impugnare la macchina portandola al
volto e dunque di fotografare rapidamente e senza essere visti® .
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Sebbene una analisi storica di lungo respiro su questo particolare aspetto dell’appa-
recchio siapossibile, il nostro interesse & rivolto a tempi anoi pilt vieini in eui, piaccia
o 1o, la questione dell’ impugnatura deve essere obbligatoriamente declinata facen-
do riferimento all ergonomia, Pensare a qualcosa progettato secondo i criteri det-
tati da questa disciplina significa per tutti pensare a qualcosa di “comedo”™ che
asseconda la forma del nostro eorpo e ¢i consente di svolgere “meglio™ una certa
azione, L' oggelto insomma si adatterebbe al corpo in funziene del eompite da ese-
guire. Questo in teoria, perché nei fatti 1'ergonomia & presto diventata la earicatura
di se stessa finendo per rimanere associata a un immaginario diffuse fatte di certe
“forme” (superfici continue e rotondeggianti) e certe “consistenze” materiali fmorbi-
do, caldo, rugoso) che dell’ergonomia raccolgono semplicemente il patrimenio di
marche espressive sfruttandolo per significare I’idea di modernité e di razienalita,
Basta andare al supermercato per trovare oggelti di ogni tipo c¢he I'epiteto
“ergonomico” e una forma vagamente streamline bastano a proiettare d un colpo
nel futuro.

Le macching fotografiche hanno nisentito deghi influssi dell’ergonomia in prime luogo
nella struttura del corpe, in particolare nelle parti deputate alla presa e, in seconda
‘battuta, nella posizione ¢ forma dei comandi. Pocht anni sono stati sufficienti affinche
si passasse da una forma come quella rappresentata in fig. 1 ad un’altra in cui il
“punto di presa’ risulta molto piu evidente (fig. 2).

Fig. | — Nikon F2 (produzione 1971 — | Fig. 2 — Nikon F4 (produziene 1988
1980} (fotografia dell"autore) | 1996) (fotografia dell”autore)

Se, in linea teorica, I'impugnatura pitiampia e la sua conformazione alla mane do-
vrebbero servire al fotografo per prendere meglio I'apparecchio, nei fatti si daallo
stesso tempo Ielfetto opposto; la macchina prende m maniera ben salda I'individue
¢ lamano & obbligata a seguire i contomni del caleo (Fontanille 2004) che & il punto
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di presa. L'impugnatura non pué dirsi allora passiva, al contrano, essa struttura il
maodo in cul ! 'eperator terra I’ apparecchio influenzando di conseguenza il modo di
ingquadrare 1l soggetto. Anche la facilitd con cul questi raggiungera certi comandi e
dungue la frequenza con la quale decidera di usarli ¢ naturalmente legata alla posi-
zionedellamano. C'¢ da chiedersi, allora, quanto le decisioni relative ad una certa
Tipresa possano essere impulate unicamente all’operator e in che misura possa
avervi eventualmente contribuito 1'apparecchio. Un certo modo di impugnare la
macchina e attivazione di aleuni comandi sono senz’altro agevolati, ma siamo pro-
prio sicuri che questa impugnatura, cosi perfettamente adattata, non finisca per fa-
vorire alcune posizioni a scapito di altre?

Cualcuno, per esempio, deve essersi accorto che con la grande impugnatura della
Nikon F4 diventava difficile fare fotografie in verticale. LaF5 (fig. 3), infatli, non
solo lamodificanella forma, assollighandola e rendendola meno “aggressiva”, mavi
incorpora un secondo pulsante di scatto neavalo nella parte bassa dell” apparecchio
che finisce per trovarsi a “portata di dito” quando si impugna la macchina in questo
modo, Non ci stupirebbe allora scoprire che 1 proprietan della Nikon F5 sono pin
interessati alla verticalita di quelli della F4 e scattano pili immagini sfruttando que-
sto orientamento. Non pensiamo, naturalmente, ad alcuna forma di condizionamento,
semplicemente, il nuovo pulsante, rendendo pill agevole un certo comportamento,
invoglia a metterlo in pratica. Si crea, insomma, una tensione verso un fare che, in
questo modo, ha pit probabilita di trasformarsi in atlo,

Fig. 3 - Nikon 'S (produzione 1996-2004) (fotografia dell’autore)

Pud risultare utile allora pensare all’interfaccia uomo-macchina e, pili in generale, al
contafto lra essi come a un confratto al termini del quale entrambe le parti contri-
buiscono. Qualunque adattamento & sempre una rinegozigzione di un rapporto ¢
mai qualcosadi unilaterale. Quando una delle parti, come in questo caso I"apparec-
chio, cerca di adattarsi all’altra, produce una riconfigurazione di tale rapporto che
ha effetti non facilmente circoscrivibili, Non € un caso che apparecchi come la Leica,
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tanto caraa Cartier-Bresson, abbiano mantenuto fine a oggi una forma che direm-
mo “tradizionale’ se non antiquata, Non si tratta soltanto di un artificio estetico volto
amanienere una continuiti con 1l passato per rafforzare 1"identita di marea ma, in
senso pit profondo, una strategia per mantenere un rapporto con i fotografi che
amano quel mode di fotografare e dungue quel ipo di fotografia.

In luce di quanto detto, ’ergonomia deve essere intesa non come adattamento diun
oggetto aunutilizzatore in vista di una funzione, ma come costruzione di un fisnzio-
namento a partire da un rapporto fra cose ¢ persone in un determinato contesto
(Marsciani 1999). Nel passaggio dalla funzione al funzionamento entra in gioce la
complessita e lamultidimensionalita di un rapperto che deve prendere in conside-
razione tutte le possibili dimensioni della fiunzione: da quelle che privilegiano una
forma di azione concreta sul mondo materiale a quelle che, apparentemente meno
tangibili, hanno a che fare con la sfera del senso. Salvo poi il fatto che, come dice
Ece parlando del trono (Eco 1968), capita che la funzione principale di una sedia
sia completamente messa in ombra dalla sua funzione seconda. Non ¢ a sedersi che
serve il trono, piuttoste a vedere altre persone che vi si inginecchiane davanti {Greimas
1983, Floch 1995, Landowski-Marrone 2002).

Per vedere fino a che punto una forma pud niconfigurare tanto i rapporti tra aperator
e apparecchio quanto quelli tra questi e [o spectrum, prenderemo in esame la Nikon
S4, una macchina digitale non reflex che, come vedremo, sembra disegnata per
consentire di variare tali rapporti dando vita a pratiche d’uso originali. L’idea che
guida il progetto & semplice ed efficace: si tratta di rendere indipendente I'impugna-
tura dall’obiettivo. Il mirino, ¢he trattandosi di una digitale & costituito da un piccolo
monitor, resta solidale all’impugnatura e pud essere orientato in vari modi, consen-
tendo di variare le posizioni di scatlo.

Fig. 4 - Coolpix 34 (produzione 2005)
(fotografia dell’autore)




L apparecchio pud essere tenuto sia davanti al viso, sia piti in alto, sopra la testa,
come anche piit in basso, ad altezza dello stomaco, In tutti questi casi sara sufficien-
te riorientare il mirino rispetto al corpo per avere una perfetta visione di cid che &
inquadrato. Naturalmente le diverse posizioni dell’operator producono effetti non
soltanto sulla qualitd dell’inguadratura (1a foto dal basso, dall’alto ete.), maanche e
sopratiutto sul tipo di relazione che costui instaura con chi vieneritratto. Non essen-
do necessario, per esempio, allineare occhio, obiettivo ¢ soggetto, come avviene
conlereflex tradizionali, la ripresa pud aver luogo anche tenendo lamacchina all’al-
tezza dello stomaco e guardande il nostro soggetto dritto negli occhi. Cambiano
allora del tutto i regimi di visibilita (Landowski 1989) di operator ¢ spectrum:
nen soltanto I’ aperator pud attuare pit facilmente forme di nascondimento (darsi a
non vedere) ma, dal lato dello spectrum, si configurano nuove modaliti nel darsi a
vedere, Inoltre, il contatto visivo pud aver luogo durante 1a scelta dell’inquadratura
e dunque sono possibili forme di relazione tra operator e spectrum del tutto singo-
lari. Al fotografo viene a mancare, per esempio, quella forma di distacco che sida
guando lo sgnardo passa atiraverso un apparecchio fotografico. Inoltre risulta per
essere necessariamente modificato approccio che questi ha con la realta. Un ap-
proceio che Cortdzar descrive cosi nel racconto Le bave del diavolo® : il fotografo
subisce una specie di trasformazione della sua personale maniera di vedere le cose
in virth di un’altra maniera che la macchina insidiosamente gli impone [ .. .| gli basta-
va uscire senza la Contax per recuperare il tono distratto, la visione senza inquadra-
tura, la luce senza diaframma e senza 1/2507.

Il soggetio, dal canto suo, cambia il suo modo di darsi a vedere. 11 punto non ¢
soltanto che & pit facile “sorprenderlo” senza che si accorga di essere fotografato,
ma che cambiano le forme di imbarazzo, le circostanze in cui si gradisce di essere
fotografati. Nuove possibilita di ripresa configurano altrettanti eriteri di riprendibilita
PEr COSE & persone.

Inguadrare

“Una di queste pratiche nui era preclusa e io non dovevo cercare di interrogarla:
non sone un fotogralo, neanche dilettante: troppo impaziente per esserlo: io ho bisogno
dh vedere subito quello che ho prodotio { Polaroid? Divertente, ma deludente, tranne
quando a porvi mano & un grande fotografo). Potevo supporre che I'emozione
dell’Operator (e pertanto 'essenza della Fotografia-secondo-il-Fotografo) avesse
qualche rapporte con il «piccolo forow (fore stenopico) atiraverso il quale egli guarda,
limita, inquadra e pone n prospettiva cid che yuol «cogliere» (sorprendere)”

Roland Barthes, La camera chiara, pag. 11

6



Quando bisogna scrutare con un occhieo chiuso ¢ 1'altre aperto in un piccolo forellino
posto sul retro di un apparecchio fotografico, fare una fotografia pud essere consi-
derato senz’altro un atto individuale. Iavventura dell’occhie che seeglie e immagi-
na & qualeosa di solitario in cui il parere dell’amico puo armvare solo molto tempo
dopo, quando quella frazione di sccondo & ormai una stampa su carta. Il piacere
della scelta & allora un piacere intimo, in cui I"unica cosa ad poter avere unruolo ¢
proprio lamacchina fotografica. Gli appareechi a telemetro come la Leiea di Cartier-
Bresson, per esempio, sono apparecchi che hanno un ruelo attivo nella costruziene
di questo piacere. Essi non mostrano nel mirino soltanto ed esattamente tutto €io
che poi apparira nella pellicola; per una caratteristica intrinseca del metodo di
focheggiamento, infatti, & sempre presente il cosiddetio “errore di parallasse”, Il
fotografo deve allora immaginare a partire da alcune lineette che si sovrappongene
a cid che vede cosa effettivamente sard ripreso e cosa rimarra fuori dall’ inquadratu-
ra. Deve, in altre parole, “conoscere” il proprio apparecchio.

Per poter analizzare |"inquadrare come atio nel suo farsi, e non soltanto come effetto in
una immagine stampata, abbiamo scelto di osservare una categoria interessante di
fotografi: 1turisti. St & trattato semplicemente di posizionarsi in aleune localita partico-
larmente attraenti e affollate e di rivolgere il proprio sguardo a chi fotografava.

1’ esempio specifico di cul parleremo & tratlo da una postazione realizzata al musco
Guggenheim di New York (fig. 5), la location non & casuale in quanto offre occasioni
straordinarie per i tipo di osservazione alla quale siamo interessati. Questo celebre
museo deve infatti molta della sua fama alla forma particolare e al percorse che istitu-
isce per la sua visita: una grande spirale il cui diametro aumenta man mano che si sale
sudiessa.

Fig. 5 - Interno del Guggenheim Museum
a New York (fotografia dell’autore)




Le pareti della rampa spiraliforme ospitano di volta in volta le mostre lemporance
mentre le sale, che a vari livelli si affacciano su di essa, contengono lacollezione del
museo. La particolarita che rende singolare questo luogo & che viene consentito di
fare fotografie soltanto nell’anello pit basso, al piano terra. Questa regola fasiche
quel punto diventi il centro di un incontrollabile attacco di bulimia fotograficada
parte del turista, provocata dalla bellezza dell* architettura e acuita dalla frustrazione
derivante dall’ impossibilita di ulteriori riprese in seguito. Non solo tanti scatti dun-
que, ma anche tutti rivolti alle stesse poche cose: la splendida rampa ¢ sé stessl (01
propri-parenti ¢ amici).

Fig. & - fitografl in batteria Fig. 7 - fotografi in batteria
(fotografia dell‘autore) (fotografia dell’autore)

1l fotografo & costrelto a indagare tutte le possibilita che offre il luogo ma anche,
perché no, tutte quelle che offrono gli apparecchi fotografict. E il momento di prova-
re quel certo effetto che in passato non abbiamo mai sperimentato per mancanza di
tempo o di vedere che cosa succede a premere quel certo bottone misterioso.
Adesso che tutto il tempo fotografico deve essere concentrato e che il soggetto, n
fondo, non offie poi cosi tante possibilild, la tecnica diventa la sola via per ricavare
soddisfazione da una situazione altrimenti frustrante.

: ‘| Fig. § - La fotografia sociale

(fotografia dell’autore)




Uno dei risultati pit interessanti che abbiamo ricavato da queste osservaziom riguar-
da il modo in eni I'use del monitor al posto del mirinoe tradizionale cambia I'atto
fotografico (fig. 8), Si tratta, in effetti, di quetlo ehe potremmo indicare come il
passaggio della ripresa fotografica da atio individuale ad atto (apertamente)
sociale, Aben guardare la fig, 8, infatti, risulta evidente che chi impugna la macehina
non & solo di fronte alla realta, non impone il suo sguardo sul mendo, ¢”¢ qualeune
alla sua destra che guarda ¢ che, anche solo guardando, fa qualeosa prima che
I'immagine sia fissata. Latto del fotografare & diventato condivisibile e dunque non
pitt il luogo privato di una scelta ma un luogo di interazione e di negeziaziene.
Un’altra variazione rispetto alla folografia tradizionale nisiede nel rapporto tra €10
che ¢ inquadrato (nel senso pitll vicino all’etimologia della parola, ossia messo n
quadro, racchiuso in una cornice) (Stoichita 1993) e ¢io che rimane fuor dall” in-
quadratura. H display, infatti, deve essere guardato da una certa distanza e cio fasi
che sia possibile una forma di continuita perceftiva tra il frammento di monde che
stiamo selezionando e che risulterd presente nella nostra inquadratura e c1o ¢he
lasciamo fuori. L'occhio non smette di vedere il “conlesto”, ha sempre presente cio
che non sta inquadrando. Tale caratteristica produce pratiehe come quella vista
pocanzi della “foto soeiale” ma eambia anche il coinvelgimento sensoriale com-
plessivo del fotografo. Al contrario di quello si possa pensare, infatti, non ¢ la vista
I"'unico senso coinvolto nella ripresa fotografica. Nel caso del mirino classico, che
impedisce di vedere cio che non & puntato dall’obiettivo, per esempio, I'abilita del
fotografo sta nel sapere cio che accade nella parte di mondo che questi non sta
guardando in quel momento. Sia perché li puo aceadere qualcosa di pitinteressante
rispetto quanto succede all'mterno della sua ingquadratura, sia perche qualeosa pro-
veniente dal “fuor campo™ pué fare la sua improvvisa comparsa rovinande una
buona immagine. I il easo dell’automobile che passa quando non dovrebbe o del
passante svampito che si ferma a dar da mangiare ai piccioni davanti al nostro ebiet-
tivo proprio guando abbiamo la perfetta mquadratura del portale della ehiesa di San
Marco a Venezia. In tutt questi easi fotografare diventa una questione di rapiditd, di
occhiate fulminee (fuori dal mirine) e, per quanto possa sembrare insolito, di udito.
Ebbene, con I'avvento delle macchine digitali e dei loro monitor I’ abilita di pereepire
1l contesto durante Iatto di nipresa si trasforma e, in un certo sense, viene frasferita
all’apparecchio: ora & possibile semplicemente gnardarsi intorne inveee che aguzza-
re 'udito e mettere in atto strane pratiche al limite del sesto senso. Un’abilita prima
necessaria diventa superflua ¢ con la sua inevitabile sparizione probabilmente eam-
bia anche un modo di “vedere” mentre s fotografa, .

Nel passaggio da fetografia analogica a digitale cambiano anche, e in maniera radi-



cale, pratiche fotografiche molto diffuse e sedimentate come quella del “farsi foto-
grafare da uno sconosciuta™. Si tratta, come consta ad ognuno, di una pratica diffu-
satra i turisti che ad un certo momento sentono sempre la necessita di essere tutti
guanti visibili in qualche immagine (Dondero 2005). Per quello che riguarda il caso
della fotografia tradizionale possiamo dividere tale pratica in quattro momenti: 1)
scelta dell’eroe (guasi sempre un turista come noi) e richiesta; 2) passaggio di com-
petenza che si riduce di solito all’universale ¢ facilissimo™ di incoraggtamento segui-
to da “*basta premere questo bottone qui’™; 3) performance, & in ultimo il 4) ringra-
ziamento di rito che sanziona una attivita sulla quale nessuno ha inrealta controllo: la
verasanzione arriverd in contumacia al momento dello sviluppo.

Con il digitale le cose sono molto diverse. Nei video raccolti al Guggenheim ¢ pos-
sibile rendersi conto con precisione di cosa sia cambiato. Vediamolo a partire da
uno dei video, il cui primo fotogramma & rappresentato in fig. 9, Le fasi inizial
dell'inlerazione rispecchiano grosso modo quelle gia viste nel caso della macchina
chimica. Il soggetto, in questo specifico caso due donne, sulle prime s1 guarda intor-
no per cercare gqualcuno adatto alla bisogna. Solitamente si tratta di un altro turista
¢ questo per varie ottime ragiom: I"abbondanza di soggetti, la loro disponibilita di
tempo e il codice cavalleresco secondo il quale non si dice di no ad un collega.

e

Fig. 9 - Farsi fotografare da uno sconosciuto al Guggenheim museum di New York
{fotografia dell autore) |

Fatta la scelta e pronunciata la frase di rito che investe 1] fotografo della competenza
necessaria a espletare 1"atto, costui scatta e riconsegna la macchinetta alle due turiste.
1e due ringraziano e a questo punto I'interazione dovrebbe concludersi ma le cose
non vanno cosi. Appena ricevuta la macchina le due amiche immediatamente
riguardano la fotografia, Nel fratternpo "'uomo non ¢ andato via, & rimasto a guardare
verso le ragazze in attesa di un giudizio sul suo operalo, evidentemente pronto a
ripetere I'atto. I al secondo ringraziamento delle due fanciulle con relativo cenno di

assengo con il capo che il fotografo si sente autorizzato a distrarsi con un sorriso
soddisfatio per il bel lavore prestato.
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[.arivoluzione & totale. Non solo la performance diminuisee in valore (pué sempre
essere ripetuta}, ma cambiamenti importanti si danno in eid ehe avviene prima e in
ci0 che avviene dopo, Per quanto riguarda il dopo, la novita ¢ ehe ’operate del
gentile fotografo pud essere valutato a ragion veduta, e puntualmente tale giudizio
oltre a poter essere somministrato ¢ di fatto atteso. I grazie raddoppiano: uno san-
ziona la buona volonta e I"altro le capacita. Per ¢ié che concerne quanto-avviene
prima dello scatto, a cambiare & la procedura di selezione da parte delle fotografande
della persona giusta a eui chiedere la cortesia. Quando non era possibile nvedere lo
scatto immediatamente era una attivitd molto delicata. Era indispensabile assieurarsi
la collaborazione un fotografo che fosse capace di non lasciar fuor dall’inguadratu-
ra la testa delle due amiche; pertanto era necessario inferire I'abilita del potenziale
fotografo prima di chiederghi 1l favore e questo conduceva - in maneanza di indica-
tort maggiormente validi - a un’attenta valutazione della sua attrezzatura. Bueni ean-
didati erano coloro che dimostravano la loro passione {da cui dovrebbe discendere
una certa cura) esibendo importanti atirezzature ¢ pesanti borse corredo. La novita
stanel fatto che un disposilivo tecnico si incarica di alleggerire dal dover giudicare
chi sara a fare la fotografia: nella peggiore delle ipotesi, infatti, sard sempre possibile
chiedere a qualeun altro. Al contrario, per chi fa la foto la tensione aumenta; si tratta
di un vero ¢ proprio esame, senza voto magari, ma pur sempre un esame. Declinare
I'invito potrebbe in qualche caso sembrare la migliore soluzione. Naturalmente, non
va tralasciata la possibilita del fai da te che si & diffusa talmente grazie alla fotografia
digitale da diventare un vero ¢ proprio genere dotato di una sua estetica, Potendo
rivedere la foto subito dopo la ripresa molti si azzardano a scattarsi da soli una
fotografia alla cieca contando sulle decine di ulteriori scatti che potrebbero even-
tualmente tentare se non dovesse andare bene il primo. Un motivo in meno per
scambiare due parole eon uno sconosciuto.

Proprio la questione della moltiplicazione degli scatti ¢ la possibilita di rivedere que-
sti ultimi subito dope laripresa ci sembra un aspetto cruciale dellariveluzione in atte
nella fotografia ad opera del digitale. A pensarci bene, infatti, scardina uno dei eapi-
saldi sul quale la fotografia stessa ha basato la sua identita: I'unicita dell’atto. Quan-
do le macchine fotografiche, funzionando a pellicola, ebbligavano a differire fa visio-
ne dell’istante “catturato” rendevano, di fatto, la ripresa un atto unico ¢ puntuale; un
errore nell’esposizione o nell’ inguadratura si rivelava giomi dope e a quel punto
nirovare le stesse condizioni dello scatto era pressoché impossibite, Con il digitale,
mvece, possiamo rivedere la fotografia un istante dopo lo seatto, quando siamo
ancora in tempo per fare qualche modifica (una regolazione diversa, un leggero
spostamento nell’inquadratura etc.) e riscattare la foto, E chiare ehe s il nostro
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soggetto & Un uomo in corsa non potremo mai rittovarlo nella stessa posizione, man
altre situazioni in cui il soggetio & pit stabile non ¢ difficile “migliorare” la ripresa.
L attimo fuggente ha smesso di correre, Non si tratta pitl dell’istante unico ed
irripetibile ma di un istante non treppo unico e non troppo irripetibile, frutto di
aggiustamenti e modifiche, Espressione controllata di un autore la cui infentio €
costruitanon grazie ad un’esperienza fatta di delusioni e meditazioni a posteriori ma
ad una sorta di fist food dell’estetica che si concretizza in rapidi pentimenti ¢ veloci
revisioni.

Regolare
Rientrano in questo momento del fare fotografico questioni che vanmo dalle moda-
lita di esposizione, alla messa a fuoco, al controllo dell mquadratura tramite lo zoom.
Qui, per ragioni di spazio, ci occuperemo soltanto di quello che accade nellamessa
a fuoco enell’ organizzazione dell’ inquadratura tramite lo zoom.

Con lamessa a fuoco manuale il fuoco viene trovalo progressivamente. Si inquadra
la scena e poi si comincia a muovere piti o meno lentamente la ghiera posta sul-
I'obiettivo per raggiungere il flioco ottimale. Cio implica che effetti come quelli di fig,
10, in cui il fuoco risulta essere decentrato rispetto all’inquadratura, possono darsi
per puro ¢aso. Quande si muove I'anello, infatti, il fuoco “passa” su diverse parti
dell’immagine che possono trovarsi o meno al centro del fotogramma, La sorpresa
& quando un fuoce decentrato fa emergere come soggetto qualcosa a cul non ave-
vaino pensato e questa composizione ci semibra piti interessante di quella piti canonica
con il soggetto al centro.

Fig. 10 — esempio di messa a fuoco
decentrata (fotografia dell’autore)

Con I'avvento dell*autofocus pratiche come questa sono diventate impossibili da
realizzare, 1 automatismo, infatti, rileva la nitidezza dell immagine attraverse dei
sensori posti al centro dell’area inquadrata e quindi, in qualche maniera, si fa porta-
tore del modelio estetico che prevede il soggetto al centro inscrivendola nel suo
stesso principio di funzionamento, Ottenere un effetto come quello descritto € mo-
strato in precedenza & possibile, ma per farlo bisogna prima “puntare” con il centro
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del mirino alla zona che si vuole sia nitida, bloccare la messa a flioco, e poi ricomporre
'immagine. Tdue modi di procedere, sein linea teorica possono produrre gli stessi
risultati, nella pratica non lo fanno sempre. Nel secondo caso, infatti, occorre avere
ben chiara fin dal principio organizzazione compositiva finale dell’ immagine (sape-
re cosa vogliamo a fiioco e dove deve essere posizionato), mentre nel primo essa é
il frutto di una esplorazione e viene di fatto co-costruita nell interazione con la maeg-
china. A conferma di tale “mancanza” da parte dell’autofocus arrivane ovviamente
le “soluzioni tecniche™ delle macchine pit recenti che cercano di recuperare le pos-
sibilita perse per strada. Tl cosiddetto “eye control” lanciato da Canon qualche tem-
pa fa, tenta di reintrodurre la pratica che & stata negata. Con questo sistema &
possibile comandare all’autofocus di focheggiare un punto diverso dal centro del
mirino semplicemente guardando quel punto: un sensore rileva la posizione della
pupillaed il gioco & fatto® , Tale soluzione tecnica tuttavia non resuseita 1l modo di
fare che & scomparso. Non soltanto i punti di messa a fuoco sono un numero limita-
to e dunque, data una certa immagine, consentono un numero fissato di piani di
fueco, manon ¢’& un vero ritorno all’esplorazione, al bricolage, al contrario rimane
forte una progettualita di tipo ingegneristieo. [’ occhio deve pur sempre fissare il
punto di fuoco decentrato e dunque *interesse per quel punto deve preesistere
all’operazione di messa a fuoco. In altri termini la composizione delle immagine
deve ancora una volia essere chiara preventivamente. Tra il classico “punta e
ricomponi I'immaging” e |'eye control ladifferenza &, allora, soltanto apparente per-
ché non influisce minimamente sul modo di frovare 'immagine.

L’altra forma di regolazione di cui ci occupiamo ¢ la variazione della foeale consen-
tita dall’obiettivo zoom, Si tratta, come & noto, di un particolare tipo di obiettivo che
consente di “avvicinare” (ingrandire) o “allontanare” (rimpicciolire) cioé che stiamo
inquadrando senza bisogno che siamo noi a muoverci. Questo sistema, la cui diffu-
sione ¢ cresciutanotevolmente negli ultimi 30 anni, ha di fatto rimpiazzato quasi del
tutto Pottica fissa. Il motivo & ovviamente daricercarsi nella flessibilita di un obietti-
vo che, in un unico corpo, sembra comprenderne diversi altri. Malgrado i suoi me-
riti, 1o zoom non raccoglie perd unanimi consensi. I manuali di fotografia, per esem-
pio, sono molto critici nei suoi confronti, accusandolo di rendere piti difficile a quanti
imparano a fotografare sviluppare una adeguata sensibilitd per la composizione. [a
focale fissa, sostengono i manuali, abitua "occhio ad una “prospettiva”, educa ad
una visione.

Come insegna Latour (1992), un buon esercizio per comprendere il ruolo di una
tecnologia in una pratica d'uso & pensare a cosa essa fa al posto nostro, Cosa falo
zoom che dovremmo fare noi? La risposta & semplice: ci fa avvieinare e allontanare.
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In sintesi ¢i muove, muove il nostro occhio nello spazio senza che il corpo debba
accompagnarlo. Ma quali conseguenze pud avere un tale tipo di movimento ? Eb-
bene, muoversi nello spazio significa sempre essere agiti dallo spazio, venire tra-
sformati, Nom sollanto a livello delle relazioni con esso, ma anche delle relazioni con
gli altri individui che lo popolano e rispetto ai quali lo spazio si da come imprescin-
dibile campo di esistenza semantica. Insomma, quando un fotografo si muove nello
spazio lo spazio lavora su di lui allo stesso modo in cui lui lavora sullo spazio, Spo-
starsi non comporta soltanto una ristrutturazione visiva di cid che ci circonda ma
anche, pit ampiamente, sensoriale e relazionale. Lo spazio non e dato, & sempre
uno spazio percorso, vissuto, costruito. A maggior ragione quando € percorso con
una macchina al collo ed una “visione” - quella di un certo obiettivo di una certa
focale - nel proprio oechio. Non & un caso che il solito Cartier-Bresson fosse molto
affezionato al suo 50 mm. Quell’ohiettive non era soltanto cio che aveva di prefe-
renza “nel suo occhio™; era anche quello che gli consentiva di avere una certa rela-
zione con il mondo e con gli altri. Altri fotografi naturalmente preferiscono altre
{ocali, in relazione alla loro estetica ma anche, diremmo, alla loro etica.

La percezione, sostiene Merleau-Ponty (1945), & un fenomeno paradossale in quanto
lo strumento che mi serve per percepire, il mio corpo, & parte di €10 che mi accingo
a percepire. “Tl soggetto della sensazione non & né un pensatore che annota una
qualita, né un ambito inerte che sarebbe colpito o modificato da essa, bensi una
potenza che co-nasce a un certo contesto di esistenza o si $incronizza con €sso”
(Merleau-Ponty 1945, p. 288 trad. it.). Nel sensibile si trova allora “la proposta di
un certo ritmo di esistenza” che passa sempre attraverso tutti i sensi. L'individuo non
percepisce mai soltanto attraverso la vista o 1"udito. Anche se di voltain volta i sensi
possono essere chiamati in causa in misura differente, attribuire la mia esperienza
unicamente ad uno di essi significa “mettere la percezione nel percepito” (Merleau-
Ponty 1945 p. 290 trad. it.) quando invece il sensibile pone a tulto il corpo “una
specie di problema confiiso™ (Merleau-Ponty 1945 p, 291 trad. it.) per il quale “¢
necessario che o trovi Iatteggiamento che gli dard modo di determinarsi” (Merleau-
Ponty 1945 p. 291 trad. it.).

Nel caso del fotografo, perd, tutto diventa pitt complesso. Come abbiamo visto, il
soggetto della percezione non & un corpo “semplice”, bensi il corpo di un attante
costituito da un wome pit un apparecchio fotografico. La macchina non si da sem-
plicemente come qualcosa in pili da percepire, un altro pezzo di mondo con cui
confrontarsi, ma qualcosa che interviene sulla percezione a un livello che non &
quello dei sensi ma non & nemmeno quello del mondo. Nel momento in cui si forma
"attante, la sensorialita dell’individuo risulta sconvolta, Se la sensazione & una co-
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munione (Merleau-Ponty 1945 p. 289 trad. it.), nel caseo del fotografo questa co-
munione & una comunione seconda che si realizza a seguito di un’altra che ha cam-
biato la base sensoriale del percipiente. Insomma, il soggetto della percezione in
questo caso & un ibride le cui caratteristiche devene essere definite prima di poter
valutare gli esiti di ogni sua azione sul mondo, compresa quella percettiva. Macome
valutare allora "ibrido in quanto soggetto della pereezione? Se possiamo conside-
rare la percezione non un momento passivo in cui gualcosa fa irruziene nella co-
scienza ma un momento attivo i co-costruzione di senziente e sensibile, allora
I"interazione pud diventare la chiave per conoscere anche I'ibrido-senziente. Nelle
modaliti con em soggelto e appareechio fotografico agiseono 'une sull’altre, si
trovano le marehe di quet rapporti - mai pacifici - che conducono alla determinazio-
ne di una strategia pereettiva nei confronti del mondo e ehe, pertanto, definiscono
le condizieni affinché si realizzi la comunione con esso. La comunione non & tale se
non a partire da un insieme tutto costruito di valori, credenze e, naturalmente, prati-
che. L'immagine fotografica ¢ allora il frutto di un fenomeno percettivo complesso e
articolato su pitt livelli in cui il risultato di uno di questi livelli ¢1'ibrido) si da come
base per quelli successivi {la percezione e in seguito la fotografia).

Lo scatto

*. . gtranamente, quando sono fotogralado, Punica eosa che
o sopporto, che amo, che mi & familiare, & il rumore della
maechina fotografica. Per me, I'organe del Fotografo non &
"ocehio {che mi incule terrore), ma il dito: cid che & legato
allo seatto dell’obiettive, allo scormimento metallice delle la-
stre {negli apparecchi che ancora ne fanne uso). o amo
questi rumori metallici guasi voluttuosamente, eome se, del-
la Fotogralia, essi fosscro precisamente quello - e quello
seltanto — a cui il mio desiderio si afferra, spezzande con il
lore breve schiocco il velo mortifero della Posa.”

Roland Barthes, La camera chiara, pag. 17

Lo scatto, per ultimo, armva a darci confermia del ruolo che assume la sensorialita.
Anche quande il suono metallico, voluttuosamente amato da Barthes, & semplice-
mente emulato, eome accade in pressoché tutte le maechine digitali compatte in
vendita. E un recupero che rende conto, uno per tutti, delle perdite cui il digitale pit
o meno velatamente ei sottopone, I suone & allora puro effetto di senso, perché non
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¢’& nessuna ragione “tecnica”™ ad imporre che si oda un qualche suono e, soprattut-
to, proprio quello dello scatto. Il rumore, anche se artificiale, ci tranquillizza. Com-
pleta un’esperienza che, per altri versi (lo zoom, I'impugnatura etc.) € stata trasfor-
mata fin troppo.

Universita di Palermo
Dario Mangano
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Note

| Relazione presentata al convegno “Sermiotica e fotografia”, Urbino, Centro internazionale di
Semiotica e Linguistica, 13-15 luglio 2006, Pubblicata in lingus inglese in Recherches sémiotiques’
Semioric Inguiry (RS/S1).

? Prendiamo in prestito il termine da Barthes che ne La camera ¢hiara (Barthes 1930}, per non
usare le parole comuni, a suo avviso roppo connotate, chiama Spectrum colul o cid che &
fotografato, Operator il fotografo e Spectator colui che guarda IMimmagine.

1 Per quanio selitamente si individui nella visibilita la caratteristica chiave della Leica I rispetto
alle precedenti macchine in formato 66 cm, certamente molto pil ingombranti, bisogna consi-
derare anche la possibilita che silratti di un problema di riconoscimento del fotografo pit che
della sua individuazione percettiva, Tn altre parole, fine a prima dell'avvento della Leica siera
abituati a degli “attepgiamenti da fotografo” che erano legati all'use della macchina 6X6 con
miring a pozzelto che in seguito, grazie al diffondersi delle macchine 3 5mm, sono cambiati. Qg
una persona che porta un opgetto al viso, davanti al suo occhio, ci fa pensare subito ad un
fotografo in azione mentre qualeuno che guarda in basso verso il suo stesso ventre pin diffieil-
mente potrebbe essere considerato tale. E cambiata la figura del fotografo e, come vedremo nel
prosieguo dell'articolo, alouni corpi macchina siruttano esattamente questo cambiamento per
rendersi “mvisibili”.

Y Ora in Raeconti fCortdear 1994).

* Hsistono altre soluzioni tecniche, meno sofisticate delleye control di Canon che s1 basano
sulla pressione di alcuni tasti per variare 1l punto di messa a fuoco rispetto a quelle centrale. 11
principie di funzionamento tultavia non cambia e dunque tali e quali rimangono gli effeuti che
abhiamo niscoirato,
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L’éthique du portrait : ol va la photo de presse ?

Le portrait en photographie est « [ ‘ensemble des rayons lumineux
réfléchis par la personne photographiée »,
Cité par Denis Roche'

“omment faire un portrait pudique de 1"autre 7 C’est-d-dire un portrait « juste »
qui, poursuivant le mythe d’une énonciation sans énoneiateur, ne lui impute pas un
visage mais recueille celui-ci tel qu’en lui-méme. Ainsi congue, la pudeur prend le
sens de délicatesse et rend comple de la rencontre de deux éthos®, de deux fagons
d’aborder 'autre avee la couverture thématique qui lui revient, en tant que
photographe ou en tant que modele. Barthes ouvre cette autre voicd'accesdla
pudewr congue comme delicatesse

« Délicatesse voudrait dive  distance et égard, absence de poids dans la
refation, ef, cependant, chaleur vive de cette relation. Le principe en seraif ; ne
pas manicr {auire, les autres, ne pas manipuler, renoncer getivemend qux images
(des uns, des autres). éviter tout ce qui peut alimenter {'imaginaire de la relation,
Utopie proprement dite, car forme du Souverain Bien, i

En décrivant ainsi ce que serait la juste relation 4 autrui, Barthes dévoile un aspect
oblitéré par les réflexions actuelles sur I'éthique. Telle que nous la concevons
trivialement, celle-ci consiste en eflet & mettre en balance le constal o ‘existence el
ces trois jugements solidaires que forment les jugements de valeur (bien ou mal),
véridictoire (vrai ou faux), et esthétique (beau ou laid). Or, si un premier ¢lan nous
ameénerait 4 associer I'éthique au dépassement du constat d"existence, au dépassement
du commode assentiment & ce qui existe pour évaluersa justesse, sa « vErité » ou
sa beauté, Barthes nous suggére, dans la relation a 1'autre, de nous en tenir au
contraire au constat d’existence el de renoncer i le juger. Prendre |'autre comme il
est, telle serait I"éthique de larelation interactantielle. Mais il nous faut poursuivre la
réflexion et, adoptant le point de vue de la sémiotique visuelle, comprendre en quoi
le portrait, en tant qu’image de " autre, atteste cetie délicatesse.

Nous revendiquons alors le parti pris méthodologique de la sémiotique visuelle qui,
suivant une légitime inclinaison, s’attache 4 'esthétique plutdt qu’a I éthigue au
risque de sacrifier & la confision commune, posee par ia Phénoménologie et toujours
vivace, entre les deux termes® . Cette confusion est aisée car elle prend acte d'une
méme irréductible complexité des deux concepts due notamment au fait qu’ils
supposent I'un comme 1autre la convergence d’une approche franscendante (la
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morale ou le style dans ’acception de Wolfflin® ) et d'une approche immanente
(I’éthique et le jugement esthétiqgue)® et relévent done tous deux d'une prise de
position de 1'énoneiateur qui doit inferner les dépendances entre ces deux niveaux’
Ouellet va plus loin et relie explicitement éthigue et esthétique, donnés comme
sous-titre de son ouvrage Le sens de ! 'autre, en se fondant sur le principe que
«art et la littérature (sont) un faire politique ot se défait et se refait a tout
moment le lien social (,..) »*. Tout au long de son ouvrage, il argumente ce lien,
affirmant que « toute esthétigue est une éthique » parce que « nos facons de vorr
sont des maniéres d 'étres » et « les formes du sentir () des modes de vie »
« L 'éthos est, dit il au fondement de [ 'aisthésis pavee que les conduites humaines
a guoi renvole le mot ethos, quelles relévent de 'wsage, de Uhabitude, de la
coutume ou de principes moraux qui les guident et les gouvernent, sous-tendent
nos perceptions, nos sensations et nos affections, bref notre aisthésis. »
Prenant le parti de la collusion esthétique/éthique, mon projet est d analyser des
images qui ont la particulanité de metire en scéne des interactions sociales avee
"attestation du « ¢a a été » de Barthes' ou celle de la « thése d 'existence » de
Schaeffer" | des portraits tirés de la presse en 'occurrence, pour refaire le chemin
de I"esthénque (semiotique visuelle) 4 I"éthique (sémiotique des interactions sociales),
observer comment I'esthetique condense I'éthique et & Finverse, comment I éthique
s'énonce dans une esthétique. Lesthétique s imposant alors comme un résultat de
I"éthique et une possibilité derendre visible I éthique, |'analyse de ces photographies
mettra en évidence cerlains paradoxes qui révelent la difficulté de Iesthétique a
servir I’ éthique. Apres tout, un portrait peut-il jamais étre pudique 7

Le support de 'éthique

Comment une esthétigue restitue-1-elle une éthigue et en quoi, a "inverse, 1’éthique
détermine-t-elle 'esthétique 7 Pour préciser ces liens, je m arréte a un certain moment
d iconisation de la photographie de presse, des portraits publiés dans quelques
numeros récents du journal Le Monde pouvant eux-mémes étre reliés a des modéles
plus anciens, $1lamise en évidence de cette connivence esthétique/éthique s appuie
sur un principe banal de la sémiotique qui veut que le sens soit observable dans la
transformation, elle suppose néanmoins qu'un saut heuristique soit franchi. En effet,
il faudrait valider I"ancrage de ces transformations dans une réflexion éthigque, un
méta-savoir sur 1 action qui reste dreconstruire 4 partir de données éparses livrées
par la sociologie ou la critique journalistique.,

Tel que nous "avons esquissé, cet arriére-plan sociologique laisse apparaitre, en
filigrane, les différents constituants d"une éthique. Il correspond tout d"abord 4 un
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changement légal, ¢’ est-a-dire & la part transcendante de 1"éthique constituce par
un actant collectif transcendant et imposée au sujet : ¢’cst ce qu’on appelle le
droit a I"image qui pénalise actuellement la prise de vue dans les espaces publics™.
L’ arriére-plan mobilise également la déontologie journalistique et rencontre alors
unecritique adressée au portraif™ qui, par un usage systématique, modélise I"émotion
en éerasant la réalité individuelle du drame. Dans ce cas, ¢'est trés précisement la
réourrence d’une scéne prédicative qui est decnée parce qu’elle détermine a priori
la rencontre de 1autre et done le sens de ! 'autre pour parler comme Ouellet™,
Cette critique formulée a 'encontre du portrait concerne plus généralement I'usage
du motif qui, fit-il tiré de la peinture d’histoire ou de la peinture religieuse, fail
certes voirun drame qui, sans cette analogie’ , pourrait passer inapercu (la récurrence
ou larime « font voir », estime Landowski* ) et lui confére de surcroil une emphase
particuli¢re, mais en produisant toutefois une vérité typigue (par opposition i la
vwérité authentigue de Fontanille' ) assimilable 4 un mensonge photogénique’™.
Enfin, outre ces motivations [égales et déontologiques, on pourrait se demander si le
souci éthique ne taraude pas individuellement le reporter-photographe, soucicux
d"une photographie « juste » et se posant la question, la plus légitime qui soit sans
doute, de sa propre prise de position dans ] 'énonciation. En cela, et parce qu’elle
se fonde sur ' immanence, sur le questionnement du sujet lui-méme, cette question
concerne spécifiquement 1 éthique. Elle suppose alors que des récurrences de la
prise de vue soient conlestées, des modeles figuratifs (c¢’est-a-dirc certaines
régularités) mis cn cause et reliés aun intentionnalité, oe qui situe mutatis mutandis
le mouvement de I’éthique dans le passage d’une manipulation fondée sur
I intentionnalité, 3 un ajustement, basé sur la sensibilité selon les termes proposes
par Landowski pour les interactions sociales' . [7éthique du portrait consiste alors
dans la reconnaissance du caractére rhétorique d™un modéle, ¢'est-a-dire basé sur
un faire-persuasif, et la revendication aun ajustement sensible.

S’ajuster a 'autre

Comment décrire cet ajustement ? Barthes a montré que la pose du portrait suppose
une intrication de parcours modaux antagonistes et le croisement de deux imaginaires,
« Devant {'objectif, je suis & la fois : celui que je me ¢ros, celui gue je voudrais
qu'on me croit, celui que le photographe me croit et celui dont le photographe
ve sert pour exhiber son art »°, assure-t-il. Cetle intrication de croire-étre, vouloir-
Gre, savoir-étre el devoir-éire rencontre aussi la structure moidale du photographe
qui, « eroyant bien faire », impose tout de méme un devoir-étre. De ces modalités
et intentionnalités compliquées, il ressort que, dans la pose, le modele se trouve
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« immanquablement frolé par une sensation d’'inauthenticité, parfois
d'imposture », explique Barthes? qui dévoile ainsi les accointances des modalités
et de lavérite, de la pudeur et de la vérité?.

Adopter cette description et la croiser avec la proposition liminaire empruntée au
méme auteur, améne 4 penser que 1'éthique du portrait consiste, pour le sujet-
photographe, 4 oblitérer |'imaginaire de "action que condensent les modalités, donc
i se démodaliser. Suivant cette hypothése, un portrait pudigue reposerait sur une
structure modale nécessairement asymétrique, "ajustement s’effectuant par
démodalisation de 1'un des sujets qui escompte une surmeodalisation de 'autre en
quelque sorte. Pourtant, si une telle structure permet de s’ acquitter des contraintes
de la manipulation supposant un faire-fiaive ou un faire-étre, elle reste utopigue.
En effet, pas plus qu’on ne peut envisager une photographie qui ne reléve d’une
énonclation, on ne saurait concevolr ung énonciation delivrée de 'imagmaire modal.
Loin d’étre démodalisé, le sujet qui entreprend de faire un portrait pudique s’assigne
en fait un devoir laisser-étre impliquant un savoir laisser-étre tandis que le modéle,
dégage des incerlitudes du jeu modal (« je voudrais étre », « fe dois faire borme
figure »...), manifeste au moins la matarité d’un savoir-éire. D ot il ressort que le
principe de I afusternent ne met pas en cause la densité des modalités (il y a toujours
une structure modale) mais affecte en revanche la morphologie de la rencontre,
nécessairement marquee dasymetrique.

Ethique et éthes

Lamise en relation de I'éthique et de I'éthos, cet ensemble d usages et de coutumes
qui fonde les stéréotypes sociaux, montre aussi la fragilite de toute structure modale
précongue. Selon I'éthos dont il reléve, 'acte photographique prescrit des scheémas
modaux spéeifiques conformément 4 la vocation socio-sémiotique de la sémiotique.
En Chine, par exemple, on ne prend jamais de photographie spontance, celle d’un
bébé A quatre pattes ou d’une personne arrétée au milieu d’un mouvement par
exemple, comme "explique Sontag :

i« A la différence de nos pays, ot pous posons guand nous le pouvons et ob
nous laissons faire quand nous le devons, en Chine prendre une photo est toujours
un rite, gui impligue foujours la pose ¢f, par voie de conséguence, e
consentement »* .

Un second exemple, emprunté 4 Le Breton montre une autre difficulte 4 saisic 1éthique
a travers une structure modale etabhie. Celui-ci note que I'immobilité de certains
visages exprime, en certains cas, I'effort sur soi de impassibilite. Il s”agit, dit-1l,

i
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d’une « ruse de | 'individu placé dans une situation délicate et gui doif taire ses
sentiments pour ne pas se dévoiler et donner prise sur lui »*. « Mouvement
rituel provisoire » de I'enfant pris en faute, de celui qui craint une réaction hostile a
son égard, 'impassibilité peut devenir une constante de la relation aux autres,
notamment dans les sociétés totalitaires®” . Le Breton se réfere aux récits de Griffin,
d’Orwell ou d’Eliade sur la société roumaine sous Ceausescu pour decrire
1"« impératif de contréle » qui « vise a se faire transparent, insignifiant, sans
relief d aucune sorte duns espace ¥ ».

Ces deux exemples permettent de marquer deux points essentiels : ils manifestent la
dépendance de I"éthique et de I'éthos, point que nous savions acquis, mais surtout
montrent que le contrat énonciatif de la prise de vue peut-gtre invalidé deés "abord
par I’éthos auquel est soumis le modele. Un tel constat n’est que la prémisse d'un
argument plus décisif, En effet, si lemodéle prend le parti de 'impassibilité dans la
Roumanie de Ceausescu, 71l censure lui-méme la moindre de ses expressions, toute
manifestation de protension vis-i-vis du photographe, ¢’est que celles-ci prennent,
dans le cadre d’un échange social déterminé par ['éthos totalitaire, le sens
d’informations données a I autre et susceptibles d”offrir une « prise » sursoi. D’ou
il ressort que I’éthique du portrait suppose un climat de confiance®”, une fiducie.
Plus encore, il importe que le modéle puisse avoir le choix de sa manicre d*étre, la
conscience et la maitrise son image.

Cette remarque n’est pas sans incidence pour la distinction des genres
photographiques et laisse entendre que cette exigence suffit & distinguer, selon un
rapport terme vaguedterme localisé, la photographic de presse de celle du paparazzi
qui, enfreignant 1’espace privé et pariant sur la perte de conscience de I'image de soi
du modéle « absorbé »** dans ses activités, le prive dés 1'abord de la possibilité de
poser et de pratiquer le jeu modal complexe de la pose.

Le performatif photegraphique

De fagon plus essenticlle, ce choix de lamaniére d’étre donne acces a la notion de
performatif photographique. Zilberberg décrit le performatif comme « une praxis
énonciative qui met au service d 'un vouloir précis, une efficience éprouvée »* .
Lorsqu'il qualifie I'énonciation photographique, le performatiframeéne cette énonciation
a son statut d’acte par lequel « ce qu ‘on photographie (...) ¢'est le fait qu'on
prend une photo » selon ’expression de Roche™ . Faire une photo, ¢’est done
déclarer sa présence au monde, 4 un instant et en un lieu donnés : « on se
photographie soi-méme quand on prend une photo. On photographie ce qu’on
a regardé, donc on se photographie soi-méme. On se met dans une situation ef
a un certain peint de vue », commente Roche’ |
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Appliqué au portrait, ce performatif photographique permet de former I'hypothese
selon laquelle le modéte peut, lui aussi, prendre position dans le contrat énonciatif
et, par un acte performatif symétrique a celui du photographe, déclarer sa présence
et choigir samaniére d’élre. La symétrie performative qui serait 'exigence séminale
du portrait éthique garantit aux deux instances en présence -le photographe el son
modele- le statut de sujet pouvant, par le portrait, déelarer leur co-présence au
monde et 'un pour "autre. Plus précisément, celte symétrie actanticlle, prelude a
une double énonciation, assigne une fonction de « révélateur épistémologique » au
photographe qui, dans son effort pour laisser-étre (et nen faire-étre) le modéle,
doit laisser celui-ei surmonter le statut liminaire d’ofyjet auquel le soumet Iénonciation
photographique™ et advenir comme sujet.

Diversification des modéles

Mais il est temps de donner consistance & ces généralités et d’observer les
photographies du journal Le Monde, Nous retiendrons quelques principes figuratifs
révélateurs d’une nouvelle scéne prédicative et ticherons de savoir en quoi
Vesthétique ainsi esquissée intcresse |'éthigue.

Un regard trés superficicl montre tout d’abord une diversification des portraits. 51,
comme "on affirmé Le Breton™ et Paris®, le portrait de trois-quarts est le plus
courant depuis son invention au Moyen Age, la face et le profil faisant néeessairement
contraste avee celte pose canonique, la lecture de la presse la plus récente améne 4
contester la primauté du portrait de trois-quarts, Celui-ci laisse place a différents
points de vue sur le visage et intégre volontiers le corps en son entier, la photographic
de presse faisant ainsi écho au porlrait artistique contemporain qui, comme I'a
remarqué Le Breton™ tend désormais & 1’ajouter au visage qui, depuisle Moyen
Age, importait seul. En outre, le portrail fonctionne souvent sur le principe de la
métonymie, réduisant le modéle & une partie de ses traits donnée pour significative ;
le menton de Le Pen, le crine de Barthez, la tonsure de Zidane, le dos voité de
Raffarin, voire les lunettes de Chirac érigées en embléme de son grand dge, etc.

Le profil

La diversification du portrait profite surtout au profil. Selon Paris* , celui-ci est
pourtant une figure marginale, toujours marguée par une axiologie négative puisque,
mises 4 part quelques exceptions fameuses comme le Portrail d une élégante de
Paolo Uccello qui témoigne de I'influence des monnaies antiques, les Primitifs le
réservent aux « étres néfastes et inférienrs »** . Sa proposition trouve ¢eho chez
Shapiro™ qui, lorsqu’il décrit I’ organisation des visages dans les représentations du
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Christ parmi les apdtres, observe que |*effet de présence tient essenticllement au
contraste d'un visage de face parmi les personnages de profil, la face sarrogeant
alors 1" accent tandis que le profil reste inaccentué. Selon la hiérarchie établic par

Shapiro, la face prend ainsi « la valeur la plus haute, et Uautre, par coniraste, la
plus basse ». Celtepejo ration du profil apparait aussi dans le substitut « il » auguel
Shapiro et Paris "associent. Désigner une personne par < il »ou « elle »e’est toujours,
comme I'a noté Barthes, le faire entrer dans « I 'espace des potins » etdes « pronoms
méchants »", 11y aurait, selon Jui, une sorte de déchéance actantielle & préférer au
nom propre le pronom « il » ou « elle ».4 . Déchéance de I"autre, crainte d'un
désamour, on retrouverait en toul cas dans ce passage du nom de 1"autre a son
substitut pronominal la péjoration si gnalée par Paris qui faitd’une figure de profil, un
trajtre comparable & Judas dans les représentations de la Céne? . Or, asuiviela
banalisation des représentations de profil de lapresse -Amin Karzai, Jacques Chirac,
e chorégraphe Sidi Larbi Cherkaoui, Angela Merkel- le doute grandit Loin d’incamer
les valeurs négatives et de représenter des étres « inférieurs ounéfastes », ces poriraits
sermblent au contraire, suivant | exception du portrait de Iélégante d’Ucello et eelle
aussi des portraits de profil du duc de Montelfredo conservés au palazzo ducale
d*Urbino, ennoblir leurmodele, I"instituer dans un eertain role actoriel a fa fagonde
|'empereur sur des monnaics antiques. Ce constat nous amene A soutenir que la
représentation de profil estunacte de langage performatif qui établit, investit, en
induisant un renversement paradoxal de I"axiologie puisque la valorisation s'effectue
aumoyen du « i1 »de I'cloignement qui transforme I’ autre en objet.

A cette représentation de profil s”ajoutent de nombreuses représentations de dos,
de trois-quarts, qui restituent e modéle absorbé dans une action. Le portrait de dos
sollicite une référence i G Banu™ qui, lorsqu’il en déerit les multiples effets de sens,
souligne qu'a chaque fois Iactant suspend I'interaction des regards et, dérobant la
partie la plus essentielle de son identité, le visage, suscite un vouloir-voir, un vouloir-
savoir de la part de I’observateur : ¢’est la réserve narrative voire le secret du
dos. Ces représentations mobilisent en oulre la figure de I'ahsorbement de Fried®
qui inserit d'emblee le modéle dans un faire, immerge dans une action, L'actant
« absorbé », sujet de faire et non sujet d’éfre comme le sont les modéles des portraits
pour ainsi dire « occ upés 4 se ressembler », est alors saisi dans sa
spontanetté puisgque, comme Pindique Diderot™ , ’action hibcre de la simulation .
« il est Fare qu 'tn étre qui n'est pas tout enlier i son action ne soit pas maniéré ».
Ainsi représenté, aucun des modiles ne peut tenir lieu de « je », de sujet d’énonciation,
ot tous nous sont donnés pour des « 11 », ceux dont on parle. Ils forment une scéne
narrative close sur elle-méme.
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L’éloignement

Un autre trait caractéristique de ces portraits d”aujourd hui tient a la prise de distance
dont ils témoignent. Cet éloignement, qui prend ici un sens pragmatique, resterait
difficilement mesurable et largement inapercu sans doute si certaines preuves
iconographiques ne |"attestaient. Des objets entrent dans le cadre de 'image;, le
monde entre dans le portrait en repoussant parfois le modéle an second plan, ce qui
suffit 4 indiquer une prise de distance du photographe qui déroge ainsi & la distance
personnelle (45/125 em), que Hall* dit acquise au portrait. Les objets qui
investissent ainsi le portrait peuvent prendre une valeur métaphorique mais participent
nécessairement au sens en partageant la présence dumodele.

Une caractéristique essentielle de ces images est le flou, ce « fond sauvage »* de
laphoto dont les effets de sens sont trés divers, le plus banal et le plus ancien (1l est
déja déerit par Léonard) partagé avec la peinture, étant |"effet de distance. Ici, cet
effet de sens se manifeste de facon trés paradoxale puisqu’au lieu de caracteriser
systématiquement les objets éloignés ou périphériques, la mise au net s faisant sur
les objets disposés au premier plan et au centre de I'image, le flou s”attache volontiers
aux objets du premier plan. Ce changement de la focale qui semble sutvre une
distribution aléatoire déstabilise nos habitudes de lecture en bouleversant les
axiologies. Cette redistribution des valeurs accompagne un effet de mouvement. Le
flou décrit alors ’apparaitre phénoménologique, traduit la « passion» ou
i I 'obsession du mouvement », dirail Bellour et témoigne de « la friction entre le
corps-regard el la réalité qui apparait dans un frémissement » ¥ . 1l introduit
ainsi lerégime de I'inaccompii et traduit la fluence de I’ événement : sous 1'épaissenr
véridictoire du flou, ol il revient 4 ’observateur de déméler 1 étre du paraitre®
quelque chose est en train d’arriver.

Ce flou singulier™ n'est que la propriété plastique la plus apparente de notre photo.
1l s’accompagne souvent d’un point de vue errant sur I’action, oublicux de la
coincidence orthogonale du cadre™ que traduit la notion de décadrage de Bonitzer,
terme qui présente I'avantage de marquer la rupture entre des cadrages routiniers
{les bons cadrages), soucieux de points de vue exemplaires sur 'action, ef la
recherche de points de vue nouveaux privilégiant la particularite’ |

Le plissé de I'image

Par les effets conjoints du [lou et de la posture des modéles, quelque chose est « en
train d’ amriver » pourrait-on dire. Cette aspectualité caractéristique suggere en certains
cas que le mouvement inscrit une trace dans I'image, évoquant alors le decoupage
des photographies de Marey. Cependant, une comparaison de nos photographies
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de presse avec celles de Marey sur la base des instants privilégiés ou quelcongues
de Deleuze™ tournerait vite court car elle supposerait, de part et d’autre, une
continuité du mouvement alors gque nos images de presse esquissent localement
seulement cette régularité, suggérant plutdt des petites scénographies ponctuelles
ol une cravate se léve tandis qu’un visage se crispe sur une moue inattendue.... Il
semble plus intéressant de constater que ces figures ne renvoient pas 4 ces états
d’&me précis, & des expressions univoques et stables, a la fagon du sourire qui
indique la joie ou les larmes, le chagrin. Elles « font sens » etnon « signe » dirait
Landowski™ parce que, loin de suggérerun codage explicite, elles ne si ignifient que
mises en relation et argumentent une scénarisation du temps.

Ces « plissés de 'image » trés intrigants, qui ne correspondent ni aux instants
privilégiés {des points culminants du mouvement que le corps ne produit pas) ni
aux instants guelconques (de simples distributions du mouvement)™
s’ apparenteraient plutdt, si la comparaison était valide, aux instanls remarguables
qui, 4 mi-chemin, introduisent une différence qualitative dans la représentation du
mouvement tout en étant effectivement produits par le corps. Caractéristiques de
I'image numérique, ce sont i la fois des plis du corps et des plis du support qui les
amplifie en accentuant la singularité d'un geste, en thématisant I"incongru, ce quia
échappé 4 la pose, au choix de sa maniére d*étre. Le banal est ainsi théatralisé et
argumente la scénarisation du temps.

Portraits d*étre et portraits de faire

Ces guelques principes, sommairement posés, suffisent 4 témoigner d'une
transformation dans la relation & Pautre, d’un changement de scéne predicative, En
produisant de nouvelles ligures, tels le profil, le trois-quart et le dos, la pratique
photographique a déstabilisé le genre du portrait qui ne se trouve plus réduit aux
« représentations de personnes occupées i se ressembler » selon la description
de Pontévia®™ | aux sujets d’étre en somme, mais représente désormais des sujets
de faire, « en train de faire » pourrait-on dire, immergés dans ce qui ressemble
désormais a une scéne de genre,

L opposition ainsi ¢tablic entre le portrait d*étre et le portrail de faire (la scéne de
genre) n’est pas sans incidence sur les formets : celui du portrait est vertical™ alors
que la scéne de genre qui représente le sujet parmi d’autres et dans le monde, tend
nécessairement & s*élargir en privilégiant I’axe horizontal, Mais telle n'est pas "unique
inférence de notre catégorie car, dans son effort pour représenter le modeéle « en
train de faire », la photographie subit 1a pression de deux modeles antagonistes : soit
celui de la scéne de genre, soit celui de la scéne d”histoire ou religicuse™ , ce qui
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induit une gestualité el une iconographie spécifiques™ . Porteuses d"innombrables
contrastes, la catégoric /portrait d’étre v portrait de faire/ pourrail cependant nous
détourner de nos préoccupations en oblitérant la spécificité du contrat énoneiatif de
la presse. Celui-ci impose que la photo délivre des informations en prenant appui
sur une légende qui assure la fonction d’arcrage ou de relais™ , mais sous-entend
surtout que le producteur de I'image soit reconnu, les modéles identifiables et leur
implication dans I’événement précisée.

Cette contrainte permet de comprendre le dilemme de la photographie de presse
actuelle qui, dans son cffort pour produire ' effet de spontanéite, se voit tout de
méme tenue d'informer ¢t de se ménager la distance qui assure la maitrise
conceptuelle. Il lui faut donc mesurer la distance et immersion (Bertrand™ ), doser
le rationnel et le passionnel, le net et le flou, le cadrage qui assure 'identification et le
décadrage qui la perturbe. Informer ou produire | 'effet de spontaneité : telle est
|"alternative. "ot 1] ressort que le portrait conforme aux dispositions canoniques
(je1l) s impose quand des informations doivent étre apportées 4 propos de identité
de "actant alors que le portrait de dos, de trois-quarts, la téte coupéc ou usant des
metonymies actuelles suppose qued’identité de 1'actant soit déja connue, quelle
soil contingente ou doive rester meconnue, Le premier type de portrait doit donner
des informations sur le modéle qui sera présenté de face, ou de trois-quarts face
pour le fafre connaitre, 1l valide la conception de Pontévia puisqu'il présente « wie
personne occipée a se ressembler », unsujet d’étre tenu 4 la distance qui permet
lamaitnse conceptuelle. Le second type de portrait est dégagé de cefte exigence
informative : 1l entend simplement fuive reconnaitre 'actant dont les traits auront
préalablement élé mis en mémeoire, & moins qu’il en masque I'identité, celle-ci étant
sans intérét pour I'information ou devant &tre protégée. Ce modéle autorise une
représentation par I"action et présente donc un sujet de faire® .

{Portrait pour connaiire Wi portrait pour reconnaitre/
{sujet d 'Etre) (sujed de faire)
portrait seéne de penre seéne dhistoire

Oni I'on retrouve la question éthique

Ces quelques principes mériteraient sans doute d’étre mieux argumentés. Ainsi
esquisses, ils permettent néanmoins de pointer plusieurs paradoxes du portrait de
presse actuel.
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Si ce portrait libéré des motifs historigues introduit la contingence qui donne acces
4 une vérité qutheniique pluldt qu'a une vérite typique (Fontanille) et peut done
accéder A la réalité individuelle, nous devons convenir que I'effet de spontanéité
produit est seulement rhétorique ot s’apparente 4 ’hypotypose : i s’agit de restituer
1'effet d ‘inaccompli en nous persuadant que la chose est « en train de se faire ».
Ensuite, lanouvelle scéne prédicative révélant une prise de distance pragmatique,
un éloignement du modéle, elle semble manifester ces ¢éegards que Barthes recouvre
sous le nom de délicatesse. Or dans la scéne prédicative ainsi recomposee, on
s’apercoit que I"éloignement §"effectue au détriment du regard® , unc perte qui serait
de moindre importance si le regard n’était le siege, maintes fois constaté, de la
présence de Pautre® . La figure du profil pose le méme probléme : cerles, elle
valorise le modele, mais en Ioffrant 4 un autre espace et en sacrifiant son regard.
L’éloignement et la perte du regard de I"autre ne permettent plus d’exploiter les
dispositions empathiques de la distance personnelle dans laguelle comme [assure
Hall, « { ‘dme du modéle commence a transparaitre »* . L'interaction sociale
s’effectue done sans empathie, d moins qu’elle n’en renouvelle la forme, les conditions
de cetle « empathie a I'aveugle » restant alors a décnire.

Mais le paradoxe le plus inquiétant tient sans doute au fait que 1" autre représenté de
dos, de trois-quarts, « absorbé » (Fried) en tout cas dans une action se trouve prive
de la conscience de son image, ne peat choisir sa maniere d’étre, poser et s'accomplir
comme sujel. Cet ultime constat révéle le danger de certaines parentes
iconographiques : le portrait de presse actuel ressemble certes 4 la photographie
d"amateur voire a la photo ratée, cependant il reproduit surtout la scéne prédicative
de la photo du pararazzi et, en dépit d 'intentionnalités distinctes —il recherche le
particulier, I'incongru, guand elle s”attache au sensationnel voire au délictueux- prend
le parti d’opérer & I'insu de I"autre, toujours derriére son dos.

CeReS, Université de Limoges
Anne Beyaert-Geslin

MNote

' Denis Roche, Eerit sur image. La disparition des lucioles (réflexions sur acte
photographigue), Paris, Editions de 1"Etoile, 1982, p, 101.

' Ensemble des usages, des coutumes et des meeurs, I'é¢thos est délini par Fontanille comime
« I forme régulicre, reconnaissable ef svaluable des pratiques ». Yoir a ce sujet J, Fontanille,
« Pratigue et éthique  lu théorie du lien » Protée (MG Dondero din), & paraitre.

1 Raland Barthes, Comment vivre ensemble, cours et séminaires au Collége de France {1976
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1977), Seuil/Tmee, 2002, p. T79-180,

i Cette collugion apparait notamment dans Ja description des phénoménes satures de JL.
Marion, De suwroroin PUFE, 2001,

S Cefte conceplion du style est développée notamment dans 1'ouvrage prineipal d'Heinrich
Wiilfllin, Principes fondamentuux de 'listoire de Uare, Le probiéme de ['évolution du style
dams 1Avt moderne, Paris, éditions Gérard Maonfort, 1992,

*Pour ces deux niveauy de sens de la morale et de 1'éthique, associés ici & ceux de Pesthétique,
je reprends "opposition spinoziste commentée par G Deleuze, Spinoza, Philosophie pratigue,
Minuit, 2003, L opposition est fraitée notamment au chapitre 11 intitulé « Sur la différence de
|'éthique avee une maorale ».

? ] éthique (...} apparait comme un paint de vue sur la structuration, formulable comme la
fagon dont un élément d'une structure (nrerne les dépendances qui e régissent » expligue
Claude Zilherbers dans « Tensivité et aspeetualité », Actes sémiotiques bulletin VIT 21 seplembre
19584 Le discours éthigue, p. 47,

4 Pierre Ouellet, Le sens de awe, Liber, 2005, p. 16, La référence faite 3 cet ouvrage duns une
ftude consacrée an portrait pourrait laisser entendre que « 'antre » de Ouellet est le modéle du
portrait alors que Pavtre pour Jui est Uocwvre dart.

* Duellet argurnente épalement ce lien i partir de la notion de morale, « L'étymon lutin du mot
morale, fe substantif mos, moris, au singtlier comme au pluriel, désigne bien sir lex o s »,
autant ef stnon plus que la manidre o 'ére ou U e état » (..} de méme gu'il renvote au
caractére et au tempirament défin commre la maniére habituelle de sentir et de réaEir pour
wne personne on wie communauic donnde. Le mot mos, au fondement de toute morale. nomme
done une « disposition » ou un « dat d'étre », gui oriente ou prédétermine la maniére dont
les choses seromt regues, senties ow pereues, lo facaon dont efles nows affecteront, » Plerre
Cuellet, wdem, p. 126

19 Ce principe célébre est énoncé dans R. Barthes, La chambre claire, (Euvres complétes T3, 1,
Marty ed,, Le Seuil, 1994,

" La photo est teque comme « ln frace d'un événement réel ow d'une entité réellement
existante » explique 1M, Schaeffer. Voir sur ce point, L'image précaire, du dispositif
photographique, Paris, Editions Le Sewil, 1987, p, 122

% On se reportera @ Particle de P Assouline intitulé « Liberté pour les repgards » publié dans Le
Memde 2 du 15 avril 2006, Cet article gui déplore Ia fin de la photo de rue commence par cette
phrase : & Avez-vous remarqué gue sur les photos les gens dang la rie sont le plus souvent de
dos on méconnaivsalles 7o :

13 Je me fonde nolamment sur la critique virulente de 1.1, Chevrier & propos de la série Enfants
de Hexode de 5, Salgado, publiée dans le journal Le Mande au printemps 2000, La polémique
peut étre suivie dans les éditions du journal, du 19 avril ¢t du 4 mai 2000.

" Je mapproprie ici le titee de ouwvrage de PO Ouellet,

> 4 propos du témoignage du journaliste, Jacques Fontanille décrit les principes de I'analogie
et du parallélisme. Voir & ce sujet Soma & séma, Fignres du covps, Maisonneuve et Larose,
2004, p. 225 et 5w,

t Bric Landowski, Passions suns pom, PUT, 2004, p, 101,

7, Fontanille, Soma & séma, idem, p. 231,

1 O se reporiera a la crinique de Gilles Saussier, « Situations du reportage, actualité d'une
alternative documentaire », dans Communications n® 71, Voir aussi Anne Beyaert-Geslin,

29



« 1’ image ressassée. Photo de presse et photo d’art, Communication et langages n® 147, mars
2006, pp. 119-136,

1" On se reportera 4 Passions sans nom, idem et, du méme auteur, Les futeractions Fisguees,
Limoges, Nouveaux actes sémiotiques, n®s 101-1 (2= 103, 20035,

= R, Barthes, La chambre claire, idem, p, 1117,

A Thidem.

2 ] p commentaire de Barthes oblitére le sens premier de Vauthenticité et sa relation a la
sineérité. Un portrail est sircére 'il restitue I'engagement de 1"énonciateur (relation au sujet)
et "authenticité sanctionne le rapport de 'image au modéle (relation 4 I'objet) comme 1'a
indiqué C. Zilberberg dans sa « Relecture de Bonne pensée du matin de Rimbaud », NAS, ns
L07-108, 4 paraitre : « 8 est question d une relation i personne d personne, nous parlerons
de sincérité mais s il est question de la relation d ‘une personne & wn objel, nous parlerons
o anthenticite © bien entendn les discours ef les programmes au service du faire persuasif ont
soin d ‘ajuster les dewx dimensions © celui qui argue de sa sincérite n 'ometire pas de fourniy
& son interiocutenr aw moing wne prevve dite « matévielle » de sa bonne fori, de méme gue ce
fui qui affirme Uauthenticite o ‘un objet assurera son interlocuteur de sa parfuite sincérité. »
2 Susan Sontag, Sur la photographie, raduction frangaise, Le Senil, 1983, p. 201,

1), Le Breton, Des visages, idem, p. 259,

20, Le Breton, idem, p. 260.

27, Le Breton, idem, p. 261

7 1respace public v est dépourva d'une o zone de confiance suffisante pour que chacun
puisse exprimer péellement ce qu'il pense o ressent , expligue Le Breton, Des visages,
ihidem

# Jo mie rélire i la figure de absorhement, développée ci-dessous et forgée par M. Fried, La
place du spectatenr, Esthétigue et origines de fa peinture moderne, Gallimard, 1990,

3 Vpir Claude Zilberbere, Une refecture de Bonnes pensées du matin e Rintbaud, Nouveaus
actes sérmoliques n”s 104-105, p. 34,

1 Penis Roche, Kot sur image. La disparition des lucioles fréflexions sur acte
phatographique), Editons de 1"Etoile, 1982, p. 73. Cette conception de 1*énonciation
photographique sera citée, un an plus tard, par Philippe Dubois, L acte phatagraphigue et
autres exsais, Paris & Bruxelles, Nathan/Labor, 1983, et Paris, Nathan, 1990,

Y plus loin, Roche applique cette allestation performative i la photographic touristique : « fes
gens qui reviennent avec des photos, ¢ est pour apporter la prewve qu'ils ont bien été I ot
il sont pris la photo, Mais ce n'est pas pour aeirnd qu 'ty ont besoin de cefte preuve, © eyt
pour env-mémes », Ferit sur image, La disparition des lucioles, idem, p. 83.

21, Roche commente ainsi cette asymétrie. Gilles Delavaud lui demande : « dans la prisede la
photo, il v a le sujet et objed. La maitrise 0 ‘o5t pus toujours partagée ». A quoi il répond ;
« Shrement, ce gii est puissant par rapport wu véel, ¢ 'est fe fait de prendre la photo, ce n'est
pas d ‘ére photographié. Clest celui guit brague gui gagne, Qwi a vu a pris ». Dans Ecrit sur
U'image. La disparition des lucioles, p. 85,

 David Le Breton, Anthropologie du corps et modernite, Presses universitaires de France, 1990
4 Yean Paris, [ espace et le regard, le Seuil, 1969,

¥ Le portrait davjourd hui affieme Mimportance de ce corps longtemps oblitére et le fait que,
désormais, « [ homme habite corporellement ['espace et le temps de sa vie » explique David
Le Breton, dans Anthropologie du corps ¢t modernité, idem, p. 135. La fonction thématique du
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corps nu dans le portrait contemporain a te observée dans Anne Beyaert, « Fragile Margaret »,
Seny ef signdfication (A Beyvaert dic ), Editons de la Sorbonne, 4 paraitre,

* Yean Paris, L 'espace et le vegard, Le Seuil, 1969,

T. Voira co sujeb ), Pans, L'espace ef e vegard, Le seail, 1965, p, 114-115,

¥ hever Shapiro, Ley moty ef fey fmages (raduction frangaise), Macula, 2000,

#Roland Barthes, Commend vivee ensemble, idem, p. 143,

o On pent mesurer et soi-méme parfois la grande résistance gu'on a @ dive o 1l v ou w elle »
d 'wne persoppe qu'on aime w, cstime Barthes, Comment vivee ensemble, thidem.

Y Dans sa lettre au pére, Kafka déplore que son pére fasse usage de cefte roisiéme personne,
avec la comnotation péjorative et |"eloimrement qu'elle suppose, pour désigner ses seeurs et
lui-méme. Le plus miéressant est peut élve que Kalka, s'adressant 4 son tour au pére sous la
forme d'un « f », utilise aussi cetie roisiéme personne et se désipne par « 1'enfant ». Voir 4 ce
sujet Franz Kafka, fetive au péve, Paris, Gallimard, 1957,

Y G Banu, L homme de dos, Adam Boo, 2000,

¥ Michaél Fried, La place du spectatenr, Esthétique et origines de la peinture moderne,
raduction frangaise, Gallimard, 1990,

B Cité par G Banuy, L omme e dos, idem, p. 38,

® Edward 1 Hall, Ler dimenyion cachée, traduction francaise, Parig, Le seuil, 1971,

“ Roland Barthes, La chambee claive, idem.

R, Bellour, « La redevance du fantdme », £ ene-images, Photo, cinémg, vidéo, La différence
ed., 2002, p. 87,

" Frangois Jullien a remarquablement décrit les effets de sens du flow dans le pavsage chinois,
en faisant une propriéte lice 4 la fois 4 la représentation de la distance et a 'apparaitre
phénemeénologique et produtsant de surcrodt un effet véridictoire, Tl note par exemple ; « Les
howmmes o foin sond sane yenx e Frangos Jullien, La grande image »'a pas de forme ou du
non-adjet par la peiniuve, Le Senidl, 2003 p, 34,

# Pour une schématisation des rapports plage-limites du flow, je reporte & la deseription faite
par I.M, Floch, « Un ¥y de BGoubat, Sémiotique poélique et discours mythigue en
photographie », Pedites mythologies de Dwil et de Uesprit, Powr une sémiotique plastique,
Paris-Amsterdam, Hadés-Benpamins, 1985, p. 23,

P Bonitzer, « Décadrages &, Cahiers du cinéra, n® 284, janvier 1978,

# Je me reporte 4 Popposition stratdeie dlective (exemplarité ) siratéple particularisante
{spécificité) développée par Jacques. Fonlanille dans Sémiotique ef littérature, Exsais de
méthode, PUT, 1999 (chapitre © point de vuk perception et signification).

2 L instant privilégié caractérise une période dont il exprimerait la quintessence, tout le reste
de cetle période étant rempli par le passage, dépourve d'intérét en lni méme d'une forme 4 une
auire, observe Deleure. Clestun moment d’actualisaton d'une forme franscendante, un point
culminant (téles, acme) qui est érige en moment essentiel et ce moment suffit A caractériser
I'ensemble du fait. L instant guelcongne 5" inserit en revanche dans un ensemble d'instants
equidistants, choisis de fagon & donner Mimpression de continuité. Ces points peuvent élre
réguliers ou singnliers, ordinaires ou remarquables, explique Deleuze, et lorsqu’on découpe
Pallure du cheval en instants Squidistants, on ombe foreément sur des nstants remarquables
{quand le cheval met un pied, deux ou trois pieds & lerre) gui &' imposent par une différence
qualitative dans la distribution quantitative. G. Deleuze, L'image-monvement, Minuit, 2003
{1983} Voir aussi Anne Beyaert, Lervewr de Marey, Actes des journées d’étude de Venise
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Visthle, n® 4, i paraitre,

# Fric Landowski, Ley interaotions pisgudes, 1dem, p. 86.

H Gilles Deleure, L image-mouvenrent; Minutt, 2003 [T983)

* Jean-Marie Pontévia, Tout peintre se peint sol-méme « Qunl dipiniore dipinge sé », Ecrits
sur dart of pensées détachées T, William Blake ed., 2000 (20007},

* Les proportions du format porirait des chissis achetés dans le commerce sont confirmées
par le primat vertical de la présence anthropomorphe, Voir & ee sujet Anne Beyaert, « Paysage
et catégories lopologies », actes du collogue Lé paysage entre représentation et simulation,
PULIM, & paraifre,

“ Linfluence de Uconographie historique et religieuse sur la photographie de presse est mise
en évidence dans Anne Beyaert, « Le ressassement de 'image », Communication ef langage n®
147, mars 2006, pp. 119-135,

* La gestualité est marquée par une emphase caractéristique dans le cas de la peinture d "histoire
ou religicuse allant avec des gestes de monsteation, d'exclamation, tournés vers le haut
caractéristiques de la représentation épique (suivant une orientation exeo, vers le dehors) tandis
fque la scéne de genre relie le sujet an monde sur un mode moins margué, en privilégiant les
mouvernent vers sol ou vers le bas (suivant Porienlation endo, en dedans).

Wi d ce sujet le texte célebre de B Barthes, « Rhétorigue de image », Communications n®
4, 1964,

W1, Bertrand, « La constitution d’une identité rédactionnelle : le cas de la presse télévisuelle »,
dans Eutreprize et semiclosgic, Analvser fe sens poue maitriser Daction (B, Fraenkel et ©
Legnis-Desportes dir), chapitre 8, Punod, 1999, pp. 121-132. D. Bertrand rend comgpte d'une
érude réalisée avec LM, Floch. Cette catéoorie a ¢té repnse a propos d'une étude portant sur
'identité des différentes chaines de télévision francaise, présentée lors du colloque Les Métiers
de la semiotiguee M1, Ouestions de stratéeie qui 5'est tenu @ Limoges en avril 2006,

* Bien qu'elle remonte @ quatre années déja, Putilisalion la plus intéressante de ces deux
modéles du portrait est sans doute la suite de « une » proposée par le quotidien Libération au
lendemain du premier tour de P'élection présidenticlle de 2002 puis au lendemain du second
tour, Dieux images non légenddes présentaient 'une, Le Pen de trois-gquarts face, menton leve,
I"autre de trois-quarts dos, sollicitant sa reconnaissance, alors que le nouveau premier ministre
RafTarin fut représenté e mardi suivant de fagon canonique, au moyen d'un portrait de trois-
quarts face diiment 1égendé autorisant sa corraissance.

B Les fienmmes an foin sond sany penx » note Frangois Jullien, Le grande inage n'a pas de
Sforme on di non-chiet par o peinturce, Le Seudl, 2003, p. 34,

S ol notamment, représentatifs de différentes disciplines ; Jean Paris, L'espace ef fe regard,
Le Seuil, 1969 : Eric Landowski, Présences de Dautre, PUFE, 1997 5 Jean-Luc Nancy, Le regand
dv portrail, Pans, Galilée, 2000, Powr varier un pen ce répertoire, citons également Wood
o Dans wune prage, e moarguenr déictigne -ou sensible au contexte- le plus pulssant est le
regard » (€. Wood, « Une Perspective oblique, Hubert Pamisch, La Grammaive du tableau et
fa Strulervr analyse wennoise w, dans Les Cahiers du musée national d'art moderne n® 58,
hiver 1996, p. 107-129).

* BT Hall, La dimension cachde, idem, p. 101.



Fasxioning PicTUrRES
Nuovi contesti di produzione e ricezione della foto di
moda

1. La funzione referenziale della foto da Roland Barthes a Jean-Marie Floch
Per comingiare ariflettere in termini semiotici sulla fotografia in generale, e in parti-
colare sulla fotografia di moda, non si pud non partire da Roland Barthes. Comin-
ciamo dal primo punto, "analisi della foto in generale, piti che altro per sgomberare
il campo dalla problematica referenziale legata tradizionalmente a questo mezzo
espressivo, Anche nel corso del convegno Semiotica e fotografia’ | in cui abbiamo
presentato per la prima volta questo lavoro, gli studiosi di scuola peirceana non
hanno omesso di ribadire il “carattere indicale™ della foto, il suo rapporto di
causazione con oggetto. Da questo punto di vista, risulterebbe problematico con-
siderare la folo digitale una “vera foto™ dalo che I"'intermediazione informatica elimi-
na I’ impronta luminosa su pellicola, caratteristica della foto tradizionale.?

La tradizione strufiuralista, invece, imposta in modo diverso il problemadel legame
fra "immagine fotografica ¢ il suo referente anche se Barthes, in alcuni suoi scritti,
sembra assumere abbastanza letteralmente quella che, poco pill tardi, con Jean-
Marie Floch®, si sarebbe indicata a come funzione referenziale della foto. So-
prattutto in L ‘ovvio ¢ { ‘otiuso (Barthes 1982), e in particolare nel capitolo "1l mes-
saggio fotografico™, la foto viene infatti definita come “un messaggio senza codice™,
un “‘analogo meccanico dellarealtd”, Ogni lettura seconda, connatativa, costitui-
rebbe un paradosso strutturale per il fatto di partire da un messaggio senza codice €
continuo.

Barthes pero non si ferma a questa formiulazione che oggl appare semioticamente
ingenua. Nella sua vasta teorizzazione, il rapporto fra foto ed effetto direalta &
articolato in modo complesso, a volte con definizioni diverse, e quindi non appro-
fondiremo oltre " argomento anche perché il problema del rapporto fra foto e referente
&sollevato da Barthes pit per fa pubbliciti e per I'informazione ¢ molto meno per lamoda.
Per quanto riguarda la foto di moda, all’interno dell’opera di Barthes ci sembra pit
interessante il saggio sui fotogrammi di Ejzendtejn’ dove "autore parla di “un terzo
sensa, evidente, erratico e ostinato” (p.43 trit.) che proviene da alcuni particolan
figurativi della foto (una certa compatiezza del belletto, il naso stupido, la carnagio-
ne bianeca e vizza di certi personaggi che compaiono in uno dei fotogrammi di
Ejzenstejn analizzati). Questo terzo senso, che Barthes propone di chiamare “ottu-
s0”, & “come un supplemento che la mia intellezione non riesce bene ad assorbire,
ostinato ¢ al tempo stesso sfuggente .. ] sembra spiegarsi al di fuori della cultura,
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del sapere, dell'informazione; apre all'infinito del linguaggio [...]7. (Barthes 1982,
p.45 fr. it.) Questo noto passaggio conduce all’idea di una figurativita che, in qual-
che modo, come nell’ fmperfézione di Greimas (Greimas 1987), apre a un oltresenso.
Ma questo terzo senso barthesiano ha qualcosa a che fare con il travestimento, con
la derisione, con Femozione verso cid che si ama, € chi pitt ne ha pitt ne metta, fino
alla definizione finale: il senso ottuso ¢ un significante senza significato™. Secondo
I"autore, guando il senso ottuso si impone, ¢ lo fa di regola per pnimo rispetio a tutti
gli altri: “la mia lettura resta sospesa tra I'immagine ¢ la sua descrizione, trala defini-
zione e |’ approssimazione.”

Insomma, I'immagine, a parte la lettura stereotipica, ovvia, sarebbe per Barthes il
campo di una serie di letture soggettive c ondivaghe. Non ¢'é 1l tempo qui di artico-
lare in modo compiuto una critica a questa logica delle infinite connetaziom del testo
fotogralico, Cilimiteremo quindi solo a indicare due approcei radicalmente alterna-
tivi alla guestione: da una parte, quello di Jean-Marie Floch che, nell”opera da lui
dedicata alla fotografia (Floch 1986), non parla di un legame effettivo fra foto e
referente ma al pit di efferti di realtc, della capacita ciog della foto di persuadere
circa la sua funzione di testimonianza diretta della realta.

Rimane, ¢ evidente, il carattere pil aperto, meno rigidamente codificato, del testo
visivo rispetto al testo verbale, Quando guardiamo un dipmte, o una foto, general-
mente abbiamo una maggiore liberta nel nostro percorso interpretativo nispetto a
quella accordataci daun testo verbale” Ma il proliferare soggettivo e infinito della
connotazioni barthesiane ¢ riformulato oggi in chiave di contesto culturale di pro-
duzione e di ricezione, ¢ quindi recuperato all’interno di una semiotica della cultu-
ra®, come tenteremao di dimostrare nella nostra breve analisi della foto di moda
CONtENporanea.

2. La foto di moda oggi

Se si prende il caso della foto di moda contemporanea, sia il punlo di partenza
referenzialista, che postula un legame diretto fra la foto e Poggetto che rappresenta,
st la eredenza m una generazione infinmta di conmotazion a partire dall" immagine,
appaiono entrambi poco opportuni,

Vediamo, mmodo schematico, alcur punti che verranno esemplificati con casi concreti,
1) L' aggancio contemporaneo della foto di moda, come di qualsiasi altra foto, con
un sistemamultimediale di immagini’ spesso manipolate, virtuali, create con effetti
speciali, mixate con materiali di vario tipe, ha fatto decadere la tempo [a sensibilita
verse la funzione testimoniale della fote. i conseguenza, appare anche meno im-
portante la finzione della didascalia che spesso (ma non necessariamente) accom-
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pagna la foto. Chi guarda oggi una foto di moda, sempre piti raramente si chiede
“che cos’e”, 0 per lo meno non se lo chiede in termini referenziali. Basti pensarea
quanto poco si vedono i vestiti in alcuni reportages di moda, dove di regola conta-
no molto di pit il restimonial famoso, o 1"atmosfera della location, o il marchio.
2) Lariflessione semiotica ha abbandonato da tempo 'idea che il linguaggio verbale
siail solo in grado di fondare il senso degli altri linguaggi, fra tutti quello visivo per il
quale sono stati approntati strumenti d’analisi differenziati rispetto a quelli per i testi
lmguistici.

3) Come si & detto, la derivadei sensi oftusi barthesiani & recuperata alla descrizione
semiotica se ¢i si pone non solo il problema di una semiotica del testo ma anche
quello di una semiotica della cultura in grado di articolare I'universo magmatico
delle vecehie connotarioni. Sistemi locali o effimeri presiedono il senso di porzioni
della Semiosfera, per dirla in termini lolmaniani, e si cerca di rendere conto di
diversi sistemi di significazione, pilr ampi e flessibili, che diano ragione di un significa-
to del prodotti culturali.

Questa premessa di lipo teorico porta alla conclusione che la foto di moda non
debba essere traltata, ogei, privilegiando il riferimento ai testi verbali che eventual-
mente |"accompagning, ma con attenzione verso i suoi contesti di produzione/rice-
zione. In altri termini, nell’ambito della moda, la foto non trae il suo senso dalle
didascalie, che sempre pifl spesso sono assenti o si limitano a indicare il marchio el
tipo di indumento (giacca, gonna, borsa, abito ... ), ma dal contesto pragmatico e
dal co-testo in cui compalono.

Come serive Emanuela De Cecco a proposito del rapporto fra fotografiadimodae
arte.

Gli artisti, pur nelle infinite declinazioni delle loro possibili opere, giocano una partita
all’interno di un linguaggio e una tradizione che costituiscono un background impre-
scindibile di riferimento. La fotografia di moda é un concentrato particolare, composto
dallo sguardo del fotografo, dalle volonta del commitiente, dalla disponibilita economi-
ca [...Je tutte queste immagini circolano negli stessi contenitori [L..]. .. F un’espres-
sione, quest’ultima, che sembra nascere e vivere nell’eterno presente, nata per susci-
tare un desiderio nel momento stesso in cui appare al nostro sguardo, veicolo di un
mondo nel quale s1 vuole entrare a fare parle; molto pit incerla nei suoi obiettivi
arte.*

Quello che abbiame indicato come contesto pragmatico, perd, non deve esserce
considerato come una pura serie di fatti extratestuali main termini di condizioni del
senso della foto di moda, In questa chiave, & importante comprendere perché un
servizio fotografico venga prodotte, dato che le foto create prima o dopo una
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sfilata, o peril lancio di una collezione, o quando avvenga un cambiamento di stilista
all"interno di una maison, avranno stili e significati diversi che dipendono, di volta in
volia, dalla diversa occasione di partenza.

Il co-testo in cui la [olo compare, invece, consiste nella sintassi della foto oggetto
d'analisi con alire foto e/o con gli articoli ¢ le didascalie che completano il servizio di
moda. Anche questo aspetto ¢ molto importante perché oggi, per esempio, si gnarda
molio allo stile di una data rivista di moda, ¢ sarebbe impensabile un servizio fotogra-
fico non in linga con i dettami dell’identita estetica penerale della rivista ospitante,

Le attuali condizioni di lettura e di circolazione della foto di moda sembrano all inse-
gna della velocita e del profondo legame con committenze e professionaliti assai
diversificate, In altn ternum, la foto di moda non pud essere compresa in tutle le sue
complesse declinazioni fuon dal panorama contemporaneo dei consumi.” Come
dice Maria Luisa Frisa;

La fotogralia di moda nasce per essere consumata velocemente, 1 suoi supportl sono
1 glomnali, le riviste, gli spazi pubblicitari nelle citta e ned luoghi di transito. [...] La
fotografia di moda nasce per una committenza precisa, F il lavoro di un autore che ha
hsogno comunaue, come nel cinema, delle singole professionalita: il fashion editor, il
parrucchiere, il ruccatore, ecc.'”

Proprio il legame con questi diversi ambiti tecnicl, estetici e di commercializzazione
dei prodotti di moda, fa la differenza fra un semplice fotografo di vestiti e un fotogra-
fir di moda, come si legge nell’ Encyclopedia of Clothing and Fashion:
Photographs of fashionable dress, in existence since the invention of photography in
18349, are not fashion photography. The distinguishing [eature — and the common
denominator in the enormous diversity of style, approach and content — is the tashion
photograph’s intent to convey fashion or a “fashionable™ lifestyle™."

Un altro elemento contestuale importante che da significato alla foto di moda &
quello degli suli autoriali det fotografi. A volte, questi stili confliggono con quelli delle
riviste, o con quelli degli stilisti, e si hanno delle rotture di sodalizi estetici magari
decennali,

Infine, una terza contestualizzazione necessaria — che perd non affronteremo per
questioni di tempo — & quella del gusto del tempo, delle tendenze, degli stili che si
succedono, per pot vemire citati, rivisitatl, ricostruiti in periodi successivi. La foto di
moda & legata al suo tempo: anche se lamoda rivisita periodicamente il passato, non
lo famai altraverso mere citazioni, ma sempre con “'traduzioni” attuali di stili prece-
denti che diventano cosi nuovi stili, sia degli abiti che della loro rappresentazione
fotografica.
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Abbiamo visto dunque quali siano 1 contesti ¢ i co-testi specifici della foto di moda.
Si sarebbe quindi portati a pensare che questo genere fotografico sia ben definito ¢
separato dagli altri, In realti, proprio per la connessione odierna della moda con
fanti altri ambiti culturali e mediatici, capita abbastanza spesso che foto qualsiasi
divenlino foto di moda o che, come vedremo pit avanti, foto di moda assurgano a
funzioni diverse e pin “elevale” esteticamente.

Un caso recente di foto che diventa foto di moda pur non essendo in origine parte di
una fashion story & quello della figlia neonata di Angelina Jolie, fotografata con una
magliettasullarivista Fanity Fair, e diventata un’icona internazionale di moda infantile:

SR EYRLL A
VANITY TARR

TUTT PAZTI PER LA BABY-MAGLIA

E gia una trendseter la plocala Shedak
Mouval, fghia d Brad Filf o Angsting Joke,
Tuth, infatt], vaglona la T-ehirt can In woritha

The Pati & Pt Bond (la bonda delo
pentele o dolte podelle), ehe indeta sallo

covar dol n, 23 o Yanity, Disegnate da

Kingsley Aorert, coria 5 42 wd it 1520 stoto
wpnuiniata da altre star {wwe kingslepelofhing
carm), | tieaweto andr in banefieanea.

La foto di moda oggi non ¢ pitl assolutamente una foto in cui, come diceva Barthes,
Pindumento &il significante. 11 sistema produttivo ¢ comunicativo della modasi ¢
ampliato ben oltre la preduzione e la proposta pura e semplice degli abiti. Cisono
mostre, realizzazioni architettoniche, manifestazioni artistiche che ruotano attorno
alla moda ene sono parte integrante. La Moda & un sistema culturale ampio, che
dialoga con altri gener e impone il proprio ad altri generi.

Nel redazionale Domestic Bliss uscito sullanivista #del lugho 2005 s1 vede come
il “discorso moda” si articoli in un discorso narrativo pitl ampio, che tratta distili di
vita e di generi cinematogralici. Le immagini sone realizzate da Steven Klein, (che,
sempre per IV, ha realizzato anche un servizio dedicato a Tom Ford, ex designer e
direttore creativo di Gueei, per il numero del novenibre 2005)."2 Ma vediamo il
numero di luglio: gli abiti sono indossati da Angelina Jolie ¢ da Brad Pitt in un set che
sembra quello di una storia ambientata negli anni Cinguanta. [ due celebri attori
recitano la parte di una coppia con figli piccoli mentre, a lato delle foto, le didascalie
si limitane a informare sul lipo di abito e sul marchio."



O her: Glambattista Valli's
ostrich feather and silk velvet
and tulle dress, at Barneys
Fews York and Saks Fifth
Avenue Mew York, Christian
Leutoutin shoes,

Cin him: Dior Homme's eotlon
<hirt, at Maxfiaid, Los
Angeles; Dior Horme, Mew
Yook and Las Vegas,
wiww diarcom: Alexander
McQueen s wool suit, at
Haraoys New York, Bergdart
Goodman and Alexande
Meueen, New York, Dior
Homme shoes

I evidente in questo caso il legame della foto di moda con il mondo dello star
system e del cinema, con una contestualizzazione narrativa fin zionale: 1 due pseudo-
coniugi {che di Ii a poco avrebbero fatto coppia nella vita) mangiano assieme ai loro
bambini, fanno sesso, litigano, cec., in una sequenza nutrita di fotogrammi a colorie
inbianco e neto. Sinoti anche la trasversalita epocale degli stili vestimentari odiemi
dato che 1 prodotti proposti possono tranquillamente essere “m essi inscena” inun
ambiente anni Cinguanta. Nel ricostruire un’atmosfera ¢ uno stile di vita ben preciso
& chiaro il riferimento di Klein: alcune delle foto citano in modo esplicito il lavoro di
Julius Shulman, celebre fotoerafo d’architettura deglt anni €inguanta ¢ Sessanta che
ha immortalato 1'american way of lifestyle.
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In un numero della vista i-0 s1 trova un servizio di moda che cita 1l genere horror, -
D &un mensile che ogni volta presenta un tema differente che fa da filo conduttore
del numero. Il servizio in questione & {fratto dalla Horror fssue (luglio 2006): & un
discorso per immagim, a cui prendone parte tanti contributors, In questo caso
stamo di frente a un genere spettacolare che informa di sé la foto di moda.

Ma la folo di moda pud a sua valta informare altri genen spettacolari. [l video
Fogue di Madonma (1990, regia i David Fincher) & un didascalico ma sofisticato
lavoro di bricolage che equivale a un saggio sulla fotografia di moda degli anni
Trenta, Discorso estetico “alla seconda”, 1l video & realizzato e costruito con gh
stessi elementi-meccanismi chemette in scena, 1 quali, in questo modo, sono com-
mentati, svelati, raccontali, ri-semantizzat] e restituit a una nuova forma di immagi-
nario. "

Al giomo d’oggi non & infrequente che anche videochp di canzom molte commer-
clah possano riprodurre in modo espheito set fotografici di moda. Un esempio re-
cente ¢ SOS (2006) della cantante Rihanna (sulla simstra qui m basso)'® che cita una
campagna di Missoni per la primavera-estate 2004 (foto di destra, dove si ricono-
sce la celebre modella Kate Moss'” ), istituendo un legame estetico diretto fra mon-
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do della musica main stream e mondo della moda,

In generale, le cosiddette forme brevi (videoclip, spot, trailer, banner, ece.)'® mani-
festano un’approssimazione inedita con 'immagine di moda. Molto diversamente
da quello che diceva Barthes sulla differenza fra cinema come arte della presenza e
foto come arte dell 'esserci stato, tutte le forme brevi oggl si nutrono di uno stesso
essere istantaneamente ¢ per poco, che & vicing all’estetica condensata della pit
tradizionale foto di moda.

La declinazione di genere della foto di moda si arricchisce indefinitamente attraver-
so legami liberi, mutevoli, con la culturacireostante: si va dalla foto di moda “meta”,
cheriflette su se stessa, mostra il proprio saper fare e le proprie figure d’enuneciazione
(nella folo qui solto, una campagna pubblicitaria per il marchio Guess).

Solo molto episodicamente, ¢ in riviste di settore, le foto mantengono una loro
descrittivita referenziale, per esempio quando & importante sottolineare i materiali
con eui sono fatti gli abiti o la precisione di un taglio:"
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Vorremme anche ricordare I'importanza della moda per il mendo del cinema, non-
ché degli show e delle fiction televisivi. Molti stilisti lavorano per queste produziom
¢ I'abbighamento (a parte integrante dell’identita ¢ del successo diun attore, di una
conduttrice, di un’ambientazione. Non si tratta qui di foto di moda in senso stretio,
ma di un ambito che, avendo a che fare comungue con | immagine di moda, ha
grandi ricadute sulla foto di meda. Per esempio, nella celebre serie Sex and the
City (di cut vediamo poco sotto due fotogrammi, con la protagonista Sarah Jessica
Parker impegnata proprio in una slilata dentro la fiction), I'abbigliamento & un ingre-
diente importantissimo tanto che, nel sito ufficiale della produzione, una sezione &
dedicata agli stilisti ¢ ai loro modelli indossati dalle attrici nelle varie puntate.

Infine, un ritomo al passato sembra contraddistinguere un tipo di foto di moda basa-
to su un ‘estetica del contrasto, 5iiratta, in questi casi, della rappresentazione di
un prodotto di alla sartoria e gquindi gid di per sé fortemente valorizzato in senso

41



estetico. La foto lo ritrae in contrasto con elementi figurativi paesaggistic, o di aliro
tipo, che appaiono molto lontani dal mondo patinato ed elitario dell’alta moda. In
casi come questi, la foto di moda sembra denegare la suaresa al mondo dei consu-
mi peraffermare invece un’antica, ¢ forse irvisolvibile, eterogeneita di tipo estetizzante
{foto, da sinistra a destra, di Ugo Mulas, 1938 e di Richard Avedon, 1955).

i

Questi ultinn esernpi ¢i sembrano importanti per sottolineare come la forma “foto di
moda” sia in grado, talvolia, di mantenere memeria del proprio passato e di alcune
specificitd stilistiche che sempre pil spesso sembra aver perduto nella contamina-
zione con altre culture vistve.

Universita di Bologna
Mlaria Pia Pozzato ¢ Gabricle Montl
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