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PREMIERE PARTIE 

INTRODUCTION 

Le corps et l’idée de fragmentation.


A la naissance de la photographie, le corps devient très vite un thème récurrent. Les mises en scène, les attitudes s’adaptent peu à peu aux progrès techniques, particulièrement à l’augmentation régulière de la sensibilité des émulsions et à l’ouverture croissante des objectifs. A la pose figée des débuts (le sujet était maintenu immobile par des supports en fer placés derrière lui) succèdent des prises de vues dans des conditions de lumière et de mouvement moins contraignantes. Au vingtième siècle, le corps n’apparait plus comme une entité ; le cadrage se resserre, isole et met en valeur une partie du sujet. La maniabilité accrue des nouveaux matériels explique en partie la mutation : les moyens et petits formats, tenus à main levée, permettent de s’approcher au plus près du corps, de chercher l’angle inattendu, de surprendre un geste. 


Cependant, toute création iconique qui prend le monde physique pour sujet n’est-elle pas un recadrage, une “fenêtre ouverte sur le monde” comme le proclame déjà la Renaissance italienne à propos de la peinture : bord de la toile pour le peintre, de la feuille pour le dessinateur et maintenant limite du viseur de l’appareil photographique ? Cadré “in situ” par l’opérateur, le sujet est extrait puis replacé par les conditions d’exposition ou de présentation dans un autre lieu. Toutefois, il n’est pas nécessairement porté atteinte à l’unité apparente du sujet ; un individu cadré en plan moyen (cadrage dit “en pied”) donc coupé de son environnement, conserve son intégralité physique.


A propos de la photographie, Eugène Delacroix parle de “prélèvement” comme d’une saisie partielle de la réalité. Il est remarquable que le terme “cadrer” n’apparaisse dans son utilisation photographique qu’en 1912 avec le sens de “disposer, mettre en place (les éléments d’une image)”
. L’opérateur “cadre” une image potentielle et cela consiste à faire correspondre les limites physiques du viseur avec le champ visuel, en sélectionnant une zone d’intérêt qui va constituer le sujet. Ce cadrage peut extraire la totalité du sujet de son milieu ou le réduire à un morceau, un fragment. Cet acte que l’on peut nommer la “fragmentation” est l’aboutissement d’un processus complexe. Il faut considérer que la focale, la lumière et les ombres et même la chimie, participent de cet acte. Occultation d’une partie du corps ou extraction hors du champ d’un de ses éléments, action sélective du révélateur, mise en abîme, sont les effets de cette mise en scène. 


Par sa forte référence au réel, la fragmentation photographique se différencie des autres formes d’expression artistique. Quels recoupements l’étymologie du mot, riche en définitions et en prolongements, peut-elle nous aider à effectuer, a posteriori, avec la photographie, et cela nous éclaire-t-il sur l’évolution de la représentation du corps fragmenté 
?

Préambule au premier chapitre.

“Morceau d’une chose qui a été brisée en éclats”.

(Définition première selon le Littré).


L’acte de fragmenter porte atteinte à la notion d’unité, d’intégralité de la chose considérée (ou par extension du sujet). En photographie, cela se traduit par le cadrage serré (depuis le plan rapproché jusqu’au très gros plan) qui montre une fraction plus ou moins importante du sujet dont la reconnaissance est par conséquent perturbée car le sujet peut être comme désarticulé. Mais toutes les photographies procèdent-elles de la sorte ? La nature-morte et le nu lui-même ne constituent-ils pas un dispositif, un champ autonomes ?


Les travaux de David Hockney illustrent par la multiplication interne des images, cette manière de briser le corps. Yves Trémorin, lui, fait un premier tirage classique, le froisse puis le reproduit sous un éclairage latéral. La fibre du papier subit des micro-déchirures et altérations (qui semblent être dans l’image même), sur lesquelles joue la lumière comme dans les éclats d’un miroir brisé. Si la démarche de David Hockney est explicite en dévoilant la mise en scène (il agit sur le médium photographique), celle d’Yves Trémorin occulte la manipulation technique préalable au tirage final ; le lecteur ne la décèle pas nécessairement.


Il est intéressant de s’attarder sur les extensions développées par le Littré : “Petites parcelles de l’hostie rompue”, “Les cinq fragments précieux : les fragments qui se détachent pendant la taille des cinq pierres précieuses (saphir, grenat, hyacinthe, émeraude et cornaline aux propriétés cordiales)”.

Le rapprochement avec le procédé argentique s’impose, de l’argent, métal précieux au virage à l’or ou au platine, métaux nobles. Le vocabulaire technique a retenu l’aspect magique de l’apparition de l’image en consacrant le terme de “révélation”
 pour la phase où l’image commence à surgir, comme si la “Réalité souveraine” s’imposait à notre vue par la grâce de la camera obscura, sorte de Suaire de Turin intact mais désacralisé.

“Ce qui est resté d’un livre, d’un poème perdu”.

“Partie d’une oeuvre dont l’essentiel a été perdu” (le grand Robert).


On constate un glissement d’ordre culturel depuis la “chose” vers le “livre” ou “l’oeuvre”. Le fragment acquiert le statut d’archive, morceau de document dont la conservation devient une question préoccupante. C’est aussi un témoignage isolé d’une période, d’un lieu ou d’une culture passés. La réunion (hypothétique) de ces fragments de toutes natures, en littérature (depuis le codex et les manuscrits retrouvés à Qùmran) comme en architecture (reconstitutions à partir de fouilles), autorise éventuellement la reconstitution de l’ensemble initial.


La photographie, malgré sa jeunesse, pose déjà le problème de sa conservation : effacement progressif, chimique, dégradation locale de l’image, usure du support ... En acceptant l’emploi de procédés photographiques à la conservation aléatoire (support plastique, éléments chromogènes douteux, Polaroïd), on intègre la perte d’information inévitable comme composante de la sélection des images et on précipite l’occultation prévisible de la mémoire 
.

De manière plus fondamentale encore, plus théorique aussi, “l’écriture par la lumière” porte en elle-même son effacement. La photographie naît et meurt par la lumière ; les rayons lumineux qui laissent leur trace sur les grains d’argent de l’émulsion sont ceux qui, par excès de leur présence, peuvent voiler le film exposé. La trace photographique est mise en danger par le processus même qui la fait exister 
 ! Les Surréalistes ont beaucoup utilisé la chimie ou l’inversion des lumières (procédé de la “solarisation”) pour jouer de ce phénomène.

“Morceau d’un livre, d’un ouvrage qui n’est point encore terminé ou qui n’a pu l’être”. 

“Morceau détaché qui a l’air d’un fragment d’ouvrage et qui cependant n’a jamais été destiné à entrer dans un ouvrage. Publier des fragments. Fragment historique”. “Morceau extrait d’un ouvrage”.


La valeur du fragment tient à sa relative autonomie par rapport à l’ensemble ou à sa propriété de représenter cet ensemble. Ici, le fragment peut avoir valeur du tout, comme un visage ou une main préfigure le corps entier.


La définition juridique “Fragment pur tiré directement d’un auteur par opposition aux fragments empruntés à un commentateur” expose la recherche de la source originale, la quête de l’authenticité absolue. Domaine auquel la photographie ne cesse d’être confrontée dans la mesure où l’acte de l’opérateur sélectionne, cadre, interprête le réel et parfois falsifie.

“Part, partie”. 

Selon le grand Robert, ce dernier sens apparait vers 1868 : “Fragment du passé. Ne connaître qu’un fragment, que des fragments de la réalité”.


Cette ultime définition ne pose-t-elle pas le questionnement fondamental de la photographie, celui de la saisie et de la conservation d’un fragment temporel et spatial de la “réalité”, le fameux “ça a été” de Roland Barthes ? L’Homme s’attache à fixer sa propre image, mais en fonction de quelles préoccupations porte-t-il atteinte à l’unité apparente du corps ? L’évolution de la représentation photographique du corps marque-t-elle un changement de la place qu’il tient dans notre société et dans l’imaginaire ?

CHAPITRE 1. 

Fragmentations photographiques du corps


A privilégier l’approche technique, l’effet ne finit-il pas par primer sur l’expression ? Roland Barthes 
 juge sévèrement le procédé qui consiste à “surprendre” un moment ou une action, à créer un rapprochement fortuit. Le photographe (ou “Operator”) qui recherche le “choc” photographique distend la réalité pour l’amener à son point de vue au risque du contresens, par l’abus des possibilités techniques et des effets faciles. Vitesse d’obturation, décadrage, flou, effet de zoom, sont les termes privilégiés de ce genre de pratique. Une telle photographie doit doublement surprendre : en fixant sur la surface sensible une chose ou une personne à son corps défendant, en étonnant le lecteur par l’audace technique, la performance ou la rareté du fait enregistré. L’acte photographique parait n’être qu’un défi permanent au mouvement, le talent de l’Operator résidant dans sa capacité à montrer ce que l’oeil ne peut physiquement discerner avec précision, par exemple les phases successives d’un mouvement en une fraction de seconde.


Tout en situant les écueils d’une approche spectaculaire de la photographie, ce point de vue risque d’enfermer la photographie dans l’académisme. Les termes d’une vision neutre sont connus : point de vue frontal et angle horizontal, profondeur de champ maximale et lumière naturelle sans ombre portée. Pourtant voyons-nous les choses et les êtres de la même façon, sous les mêmes points de vue et des climats identiques ? Déjà, au Salon de 1865, Théophile Gautier critiquait ainsi l’Olympia de Manet dont la pose abandonnée choquait les bonnes moeurs : “Il n’y a rien que la volonté d’attirer le regard à tout prix” 
. La fragmentation peut prêter le flanc à ce type de critique mais il est clair que nombre de photographes ont développé une vision personnelle du corps que les autres modes d’expression artistique n’avaient su aborder jusque-là.

1.1. Le point de vue de l’opérateur.


L’emplacement choisi par l’opérateur, la distance avec le sujet, la focale de l’objectif (du grand angle au téléobjectif), délimitent le champ photographié et déterminent l’échelle du sujet dans l’image. Du plan moyen au gros plan, voire au très gros plan, le corps se trouve ainsi mis en valeur. La profondeur de champ et la perspective s’en trouvent modifiées et participent du langage personnel du photographe. Pourtant depuis le dix-neuvième siècle, ce dernier montre une hésitation constante entre le besoin de créer une image indubitable, certaine, référentielle, et le désir de recréer le monde à sa propre image, selon sa subjectivité.


La recherche d’une représentation “neutre”. La photographie scientifique, légiste ou judiciaire, cherchant la reconnaissance la plus exacte du sujet, insiste sur la définition d’une procédure non aléatoire, indubitable, aisément reproductible. Les mises en scène et techniques adoptées prétendent alors se référer à une image objective de l’homme. 


Alphonse Bertillon crée le Service d’identité judiciaire à la préfecture de police de la Seine en 1882, sur l’idée de “l’anthropométrie signalétique” 
. Tout individu en état d’arrestation est mis en fiche, mesuré, photographié selon un code invariable permettant la reconnaissance du sujet en toutes circonstances : point de vue du photographe frontal et latéral (face et profil), angle horizontal, pose strictement déterminée (supports corporels préinstallés et fixité absolue du sujet), lumière diffuse adoucissant le modelé, objectif sans déformation. L’image finale est réduite au 1/7 ème par rapport au sujet .


L’idée d’unité indivisible de l’homme (”l’individu”) est mise à mal par le scientifique lui-même dès lors que la reconnaissance photographique du sujet passe par la nécessaire fragmentation. Elle ramène le sujet à ce qui est reconnu comme essentiel dans la reconnaissance visuelle : son visage mais aussi des détails comme l’oreille ou le nez (la taille et le poids étant codifiés par les mensurations). La confrontation de l’image et du sujet doit permettre la certitude dans la reconnaissance et l’identification (pour les services de police et la justice), malgré les circonstances et les facteurs évolutifs : longueur et couleur des cheveux, barbe et moustaches, marques du vieillissement, vêtements ... Effet des progrès technologiques, la photographie en couleur est devenue obligatoire en matière judiciaire, liée à la plus grande crédibilité du tirage en couleur, à son rapport analogique plus vraisemblable avec l’individu. 


La démarche de Bertillon étant de favoriser l’action immédiate de la police, l’information apportée sur l’individu est d’abord visuelle. Les différences sociales et culturelles sont accentuées, tant il est vrai que le sujet entre les mains des services de police est déjà présumé coupable, les personnes issues des classes sociales supérieures échappant généralement à l’incarcération préventive. L’objectivité recherchée de Bertillon est illusoire ; l’anthropométrie signalétique, dans sa volonté universaliste, marque surtout l’emprise d’une classe sociale sur l’ensemble de la société et la crainte envers l’individu non identifié ou non-conforme.  N’a-t-on pas parlé, depuis, du délit de “sale gueule” qui établit une présomption de culpabilité sur la seule apparence physique : couleur de peau, traits du visage, vêtements ? La photo judiciaire par les circonstances particulières de la prise de vue (personnes mal rasées, privées de sommeil, maltraitées) procède déjà d’une telle démarche.


Approche scientifique différente, le regard de l’anatomiste ramène à des fonctions organiques, quasi mécaniques. Il évacue la part de subjectivité de l’imaginaire. A travers la précision du plan rapproché ou du très gros plan, le fractionnement photographique s’impose encore. Pourtant la somme de fragments de corps ne fait pas l’individu. Les fonctions organiques ne se lisent pas vraiment dans la photographie, et le dessin qui est mieux adapté retrouve ici sa précision et son sens du raccourci.

La revendication de la subjectivité. Pour les photographes, la réappropriation du point de vue et de l’angle par la fragmentation est une manière d’affirmer la subjectivité. Ainsi reconsidérée, la pose devient “dispositif” chez les Surréalistes. Man Ray se sert particulièrement du gros plan et de la “rotation” (inversion des verticales) ou de la contre-plongée pour perturber la lecture et abstraire le sujet, comme dans “Anatomies” créée vers 1930 
.


Plus tard, avec “Née de la vague”, Lucien Clergue associe le corps féminin et la mer, allégorie du jaillissement de la vie. La fragmentation du corps en plan rapproché, moins serré que chez Man Ray, le rejet du visage en hors-champ, la présence marquante du fond (sable et vagues) et les remous de l’eau sur le corps abandonné, tout ce dispositif crée une ambiance contrastée, à la fois naturelle car la reconnaissance est aisée, et irréelle par son décalage avec notre connaissance sociale de la plage et de la baignade : Lucien Clergue évite l’écueil de la photographie naturaliste.    

1.2. De l’invisible au visible, la lumière fragmente.


Une fois l’acte photographique achevé, le tirage restitue l’empreinte lumineuse ou une trace visible dont seule l'existence est réelle pour le lecteur.

"Art des ombres" selon l’expression, la photographie est le passage de l'invisible (le sujet disparu) au visible (la trace lumineuse), de l'impalpable (ce qui a disparu dans le passé) au réel (le tirage que l’on regarde). “Ce qui a été” est comme mort, au profit de son image durable, transfigurée par la lumière, et bien vivante.


Selon André Gunthert 
, le noir est “réserve de lumière” car c’est la matière noire du négatif qui détient l’information lumineuse avec les “subtiles déclinaisons” de la matière argentique qui définit la gamme des gris. Anne Moeglin-Delcroix 
 confirme que l’ombre n’est pas obscurité mais “clarté vacillante”, évoquant la métaphore littéraire de l’ombre comme continuité du visible et de l’invisible.


Les travaux d’Ernestine Ruben ponctuent cette relation de l’ombre à la lumière. Parlant de ses propres images 
, elle situe cette progression de l’image “émergeant du noir”, encombrée, “embrouillée” (assimilée à l’inconscient), pour se transformer dans la lumière (”émergeant du clair”), s’organiser, devenir intelligible, “identifiable” au corps humain. “Entre Deux”  
 montre des corps lumineux où le grain d’argent très présent rythme la surface de la peau, où les hautes lumières sont littéralement peuplées de ces grains d’ombre, jusque dans les surfaces les plus blanches. Matières photographique et charnelle se rejoignent ici. Parfois, une partie de corps hors-champ se laisse voir par la projection de son ombre ; ailleurs, une main surgit de l’obscurité formant écrin. En définitive, la préoccupation d’Ernestine Ruben est moins de représenter des corps (ainsi que le remarque malicieusement Serge Tisseron 
, “ces morceaux de bras ne suffisent pas à faire un corps. Pas plus que les morceaux de rames ne suffisent à faire un galérien”) que de les transformer, les détourner de leur fonction pour se les approprier.

1.3. Action de la chimie, de la chaleur.


Habituellement, le tireur s’attache à rendre fidèlement les nuances du négatif. Les interventions sur le contraste et les techniques de masquage sont souvent utilisées pour compenser la différence de qualité entre le film négatif et le papier de tirage : par exemple, le négatif différencie les contrastes dans une gamme de gris dix fois plus riche que le papier de tirage. Il est alors judicieux de masquer certaines ombres ou de renforcer les hautes lumières à l’agrandissement pour rétablir un semblant d’équilibre. Des photographes détournent ces opérations pour transformer radicalement l’image et sélectionner les parties du corps qu’ils veulent mettre en valeur, au détriment du reste qui s’efface dans les ombres ou dans la blancheur du papier.


Avec sa série “Earthly Body” entreprise en 1949-50, détaillée par Rosalind Krauss 
, Irving Penn traite chimiquement les lumières. Une première surexposition du tirage suivie d’un bain de blanchiment et d’un deuxième développement, offre des images légères où le corps semble constitué de la matière photographique et de celle du papier. Les gris sont évacués au profit de vastes zones presque vierges où parfois la texture du support apparait. Le modelé disparait généralement, le corps est comme mangé par la lumière, juste souligné par quelques ombres profondes sauvegardées ou par un contre-jour sur fond clair. Cette technique est spécifiquement photographique puisque le jeu sur la lumière n’est pas le résultat d’une mise en scène à la prise de vue mais d’un travail sur la matière argentique même ; elle a la propriété d’être parfaitement maîtrisable et concevable dès la prise de vues.


Raoul Ubac pratique la technique du brûlage partiel du négatif 
. Avec “La Nébuleuse”, l’émulsion est attaquée, déformée physiquement. L’atteinte à l’image est définitive et la fragmentation du sujet est aléatoire. En fait, la netteté conservée de la partie intacte s’oppose à la déformation de la zone brûlée. Cette forme d’action reste marginale. Consécutive à la prise de vue, elle est fondée sur une prise de vue classique qui ne permet pas, contrairement aux travaux d’Irving Penn, d’anticiper sur le résultat final. L’intervention a posteriori étant peu maîtrisable, elle est comparable à la recherche d’un simple effet.

1.4. La présence du tissu.


Partenaire privilégié du corps, le tissu joue de sa présence en voilant ou dévoilant par défaut, en cachant ou en découvrant un fragment du corps. Ainsi se constituent, ou se précisent, des zones intimes, secrètes ou interdites, zones érogènes, évocatrices et sublimées. Le tissu joue de sa matière avec le grain de la peau, de sa couleur ou des ses gris particuliers, de sa transparence suggestive ou de son opacité ténébreuse, de sa pesanteur ou de sa légèreté, de son drapé fluide ou lourd qui souligne ou contraste avec le corps.


Souvent le corps s’efface derrière le tissu. Faire-valoir du vêtement, il suit la mode, doit se faire invisible, d’où la minceur très recherchée des mannequins de la haute-couture :  “Dans l’image de mode, le vêtement est roi, le corps est ravalé au rôle de présentoir à vêtements, portemanteau, cintre. C’est pourquoi un mannequin n’est jamais assez mince, diaphane, squelettique”
. Michel Tournier pousse plus loin l’analyse de la fonction du modèle féminin pour la haute-couture, en évoquant la pratique photographique de Degas, “patron en quelque sorte des photographes de mode”, où la femme est prise comme “matière première” 
. 


Les photos d’Irving Penn (”Worlds in a small room”) sont une tentative pour échapper à l’univers de la photo de mode, contre la nature publique de la mode. “Ces photos s’opposent à la complexité des vêtements de haute-couture qui sont les écrans, les boucliers protecteurs du corps. Par le plaisir qu’elles manifestent devant la langueur des chairs lourdes, elles s’écartent des poses de mannequins à la souplesse forcée. En isolant le torse comme champ de zones érogènes, elles abrogent le décret par lequel la mode déplace les emblêmes de la sexualité du centre du corps féminin vers sa périphérie : ongles, lobes des oreilles, chaussures, chapeaux” 
. 


Roland Barthes replace le vêtement dans son contexte quotidien, en examinant la photo de sa mère prise en 1913, chez elle. Le corps est ici comme marqué par les vêtements, les meubles et objets de l’espace familier de son époque. Cet environnement agit comme un filtre temporel, contrairement au fond neutre ou naturel de bien des photographes de nu, et masque, pour Roland Barthes, la reconnaissance du sujet, sa mère : “Il y a une sorte de stupéfaction à voir un être aimé habillé autrement “  
. 

Il différencie la personne et le vêtement. A l’une l’éternité (du souvenir), à l’autre le périssement de l’Histoire à travers les modes, les goûts, marques sociales qui masquent le corps (et qui intéressent le studium).


Dans les séries ”Days at sea” et “Quadrants” de Ralph Gibson
,  le corps n’est plus qu’alibi : un très gros plan sur le col empesé dépassant d’une soutane et le lourd menton du curé, présage de la gravité du personnage même si ses traits demeurent inconnus ; un plan identique sur le maillot d’une baigneuse laisse transparaitre une jeunesse moins austère ; dans le “smoking en location” de la même série, on croit voir un corps qui ne s’y trouve pas : le très gros plan renforce la marque de la fonction sociale du vêtement.

1.5. Fragmentations multiples.


Le cadre dans le cadre, le jeu de miroir. Cette mise en abîme provoque un décalage entre réalité et représentation, créant illusion ou interrogation sur le réel. Le jeu du miroir est un “cadre dans le cadre” littéral nécessitant un minimum de mise en scène (l’appareil photographique n’est-il pas surnommé “le miroir à mémoire” au dix-neuvième siècle ?). L’exercice est particulièrement prisé par les Surréalistes qui en explorent les limites dans les années 20 et 30 avec des photographes comme Raoul Ubac et Maurice Tabard 
.


Obsédé par le ” double” à l’origine même de ses noms et prénoms
, Duane Michals manie avec art la mise en abîme qui multiplie à l’infini les recadrages internes, dans ses séries, comme “Les choses sont bizarres”. Concernant le corps, il use de la loupe ou du miroir pour créer un jeu complexe de fragmentations 
. Dans “Portrait de Jeremy Irons”, c’est un jeu multiple du miroir qui est mis en scène : un premier miroir à main reflète de face le visage de l’acteur placé en trois-quart arrière ; mais un autre miroir, mural, renvoie cette scène. Le miroir à main, maintenant aperçu de dos, est devenu aveugle. Quel univers renvoie-t-il ? “Three views of Truffaut” use également de deux miroirs ; “Claes Oldenbourg” montre le personnage en plan rapproché poitrine, mais une loupe grossit démesurément son oeil tout en dessinant un cadre intérieur de forme ronde.

La juxtaposition de champs ou de cadres. La cohabitation d'images aux champs non-jointifs crée des relations internes. Cet “effet-mosaïque” induit des réactions particulières où deux images accolées en suggèrent une troisième supplémentaire. La décomposition d'un sujet en fragments plus ou moins aléatoires puis leur restructuration formelle, produisent successivement unité et distorsion : par la non-coïncidence véritable de leurs champs respectifs, par la prise en compte du facteur temps au moment de la prise de vues et les distorsions chronologiques (raccord temporel).


Concernant la mise en scène et la fragmentation du corps, on peut se référer aux films publicitaires qui reconstituent un personnage, à partir de plusieurs modèles dont on ne prend, chez chacun d’entre eux, que l’élément pertinent : visage (voire oeil ou bouche), chevelure, poitrine, jambes (sans parler, bien entendu, de la voix)... Le corps est reconsti-tué par la succession des plans et acquiert sa vraisemblance dans leur enchaînement judicieux. Il constitue une visualisation de l’être idéal, selon les conceptions du directeur artistique de l’agence de publicité qui lui-même projette sa propre vision de la demande du public envers le corps offert à travers l’image.


Christian Martinez, dans ses “Prélèvements, Marie-Claire n°382, 1987” remet en cause cette plasticité, cette reconstruction, par des découpages et collages extraits des magazines de mode. Voir la reproduction en annexe 1, page 41 (
). La fragmentation par Christian Martinez n’obéit pas à une logique organique ou biologique, ne tend pas à rendre un corps harmonieux, ou à en exalter la beauté ni les défauts ; elle démonte le caractère factice de la photographie de mode. Les couleurs et valeurs de gris s’entrechoquent, les raccords n’existent pas, les sources lumineuses se contredisent, la matière apparente (le grain de la peau) n’est pas toujours évidente ... Ce photographe illustre parfaitement la remarque de Michel Bernard : “Le corps rapiécé (de zones érogènes plus ou moins exacerbées) désarticule ou destructure le corps objectif décrit par l’anatomiste, le dé-réalise en le livrant aux fantaisies de l’imaginaire” 
. Malgré tout, l’image composite, regroupement de fragments, peut-elle être une manière de re-réaliser le corps fragmenté ? 


C’est à cette tâche que David Hockney a consacré nombre d’essais. Sa démarche procède d’un constat. La “Perspectiva artificialis” élaborée à la Renaissance italienne établit l’existence d’un point de vue unique de l’artiste dans la représentation picturale et entraîne par conséquent le même positionnement du spectateur (qui, à son tour, ne peut qu’être unique). A posteriori, la photographie semble légitimer cette théorie. Les perpendiculaires au plan de l’horizon paraissent se recouper en un seul point de fuite, matérialisation de l’infini, et, dans l’approche théologique de l’époque, représentation de Dieu. A ce sujet, on se rappellera la querelle consécutive à l’élaboration de la “Perspectiva artificialis” par Alberti (traité “Della pittura” en 1435) où les gens d’Eglise reprochaient aux peintres de se considérer à l’égal de Dieu en voulant représenter un monde comme “Il” l’avait créé : le point de vue central n’est-il pas en miroir, pire en opposition, au point de fuite ? David Hockney note malicieusement que Dieu et l’Homme ne peuvent donc se rejoindre ni se comprendre ...


Pour bouleverser le rapport auteur/oeuvre et faire de l’auteur (et du spectateur) le centre de l’oeuvre, il “inverse la perspective”.  Cette théorie implique que l’opérateur tourne autour du modèle pour multiplier les points de vue, en changeant d’angle et de plan vertical et horizontal. Le puzzle est reconstitué en une oeuvre unique par juxtaposition des tirages. La perspective apparait comme dilatée et il y a rupture dans la continuité entre les différents fragments. L’infini est partout, auteur et spectateur sont, toujours selon David Hockney, tous deux en mouvement mais il néglige le fait que la reproduction finale étant en deux dimensions, le spectateur est généralement ramené à la situation initiale du point de vue unique.


Revisités par le perspective inversée de David Hockney, certains portraits tel celui de la mère du plasticien, ne sont pas sans évoquer les masques funéraires en or retrouvés dans les tombes de Mycène 
 (voir la reproduction en annexe 1, page 42). Initialement, ils recouvraient le crâne des défunts d’une fine pellicule, exécutée “au repoussé”, les détails (sourcils, moustache et barbe) étant incisés. Leur aplatissement apparent et spectaculaire (les oreilles sont mises sur le même plan que les yeux, le nez et la bouche), parfois accompagné de déchirures, est dû aux conditions de conservation. Comment ne pas y voir un clin d’oeil fortuit et “pré-photographique”, à la théorie de David Hockney ?


Fractionnement du mouvement et du temps par la séquence. La séquence photographique, série de vues d’un même sujet prise dans un laps de temps déterminé, est une fragmentatoin de l’espace-temps. Eadweard Muybridge dès 1878 et Etienne-Jules Marey à partir de 1882 sont les premiers à développer les applications de la chronophoto-graphie dont on sait qu’elle donnera naissance au cinéma des frères Lumière. Ici, c’est moins la continuité de l’espace que celle du mouvement qui est fragmentée, chaque photogramme d’une série décomposant un geste en dix images par seconde. Le corps humain ou animal est généralement montré dans son unité, le but étant d’expliciter une démarche, une course ou un saut. La nudité humaine est le plus souvent requise pour la facilité de la lecture mais le corps peut parfois disparaître totalement enserré dans un justaucorps noir placé sur un fond également noir. De simples lignes et points blancs latéraux soulignent le squelette et simplifient ainsi la compréhension (Etienne-Jules Marey qualifie cette chronophotographie à la vitesse de 60 images par seconde, du terme “géométrique”). Paradoxalement, la complexité de la technique arrive à nier le corps en l’occultant par le vêtement serré pour mieux mettre en évidence son mode de fonctionnement. 


Les frères Anton et Giulio Bragaglia vont se consacrer à la recherche photographique sur le mouvement dès 1910, en relation avec le peintre futuriste Giacomo Balla, et donneront naissance à des oeuvres “photodynamiques”. Ils procèdent par superposition de séquences sur un seul et même négatif ; le sujet est généralement en situation, c’est-à-dire habillé, effectuant un geste naturel ou professionnel, la scène étant cadrée en plan rapproché. On connait “le Violoniste” (1911), “le Fumeur” (1932), “l’Orateur” (1943)... A chaque fois, il y a double fragmentation : les gestes saccadés produisent comme des éclats de corps superposés tout en exprimant le fractionnement par la durée de l’action.


Pour clore ce chapitre sur les techniques de fragmentation, citons la remarque de Rosalind Krauss concernant la photographie surréaliste : “On récapitulera en disant qu’une variété de méthodes photographiques ont été exploitées pour produire une image de l’invasion de l’espace : corps cédant sous l’effet du vertige à la force de gravitation, corps travaillé par une perspective déformante, corps décapités par la projection de l’ombre, corps mangés soit par la lumière, soit par la chaleur” 
.

CHAPITRE 2. 

Métamorphoses du corps fragmenté.


Le corps ne se dévoile pas aisément en public ; il lui faut pour cela des circonstances reconnues, codifiées selon les époques, les lieux, les cultures. Plage, sport et sauna, mode et spectacle, relations amoureuses et mort, tout est réglé avec plus ou moins de rigueur par des convenances. 


La photographie possède ses propres codes ; le gros plan destructure le corps anatomique, et en privilégiant tel ou tel aspect, en mettant en évidence la partie au détriment de l’ensemble, il le dé-réalise doublement : par le transfert de réalité (l’image n’est pas la réalité comme l’établit le “Ceci n’est pas une pipe” de Magritte) et par le décalage anatomique (chaque partie s’autonomisant du reste du corps). A quelle logique interne de l’image, à quelle intention de l’auteur répond cette transformation du corps ?

2.1. Variations du champ photographié.
L’image ne se lit pas simplement, dans l’absolu, comme coupée des conditions qui mènent à la regarder ; le tirage proprement-dit ou le mode de projection, le lieu, le moment et même les dispositions psychologiques du spectateur, changent la situation de lecture et la compréhension. Elle est matériellement définie par plusieurs facteurs : le fond qui est le support d’installation ou de projection de l’oeuvre (mur, tissu, grille, écran), le plan qui est la surface géométrique de l’image, et le cadre matériel qui assure la jonction entre le fond et le plan.


Dans le point de vue classique, le champ photographié correspond globalement à la surface du plan matériel de l’image. C’est l’espace limité par le dispositif de prise de vue, latéralement et en profondeur mais aussi par l'éclairage et la durée de la prise de vue. Cette conception explique les aberrations spatiales engendrées par la non-coïncidence de certains angles de la prise de vues avec la vision occulaire, les distorsions temporelles des “séries” où l’ordre chronologique n’est pas nécessairement respecté, les rapprochements fortuits lorsque la présentation de deux photographies autonomes (par l’accrochage ou la reproduction) suscite une relation interne et entraîne l’émergence d’une autre image.


La variété des formats d’images n’est pas neutre. Choisissant le carré, le panoramique ou le rond, on ne montre pas le même sujet : caractère supposé intime et souple de la courbe qui peut atteindre à la mollesse, constat raisonné et rigoureux du carré parfois statique, dynamisme du rectangle et exhubérance du panoramique ...


Ernestine Ruben reprend la tradition du “tondo” ou “rotella”, référence à la peinture italienne de format rond. Réajustant la tradition, elle accroche ses oeuvres de manière qu’elles puissent être tournées par le spectateur (qui de ce fait devient participant), donnant les moyens d’une lecture multiple et jamais définitive. Les formes courbes des modèles et leur pose justifient ce genre de cadrage où le hors-champ est comme happé par une force intérieure : l’image ne peut sortir du cercle. Sonia Delaunay justifie au mieux l’emploi de ce format par sa tapisserie simplement dénommée “Tondo”. Le spectateur (l’usager, le propriétaire, l’invité ?) tourne naturellement autour de l’oeuvre et s’il la foule au pied, c’est une marque de respect pour l’usage etde compréhension...


L'empreinte chimique détermine le champ. On peut comparer l’action de la chimie à ce qu’André Gunthert (voir en 1.2.) nomme le “modèle du fossile”. La surface sensible est transformée par l’action de la lumière réagissant au contact du sujet. On peut parler d’analogie point par point (atome par atome) entre le sujet photographié et sa trace lumineuse sur le négatif. Il serait donc possible, partant de ce champ iconique, d’extrapoler vers le hors-champ et de reconstituer l’unité du sujet, voire l’environnement qui a participé à sa mise en scène. De la même manière que le paléontologue reconstitue un mastodonte grâce à la découverte d’une dent fossilisée. Il va de soi que reconstituer la totalité d’un corps depuis un visage photographié est envisageable, mais l’entreprise relève du vraisemblable et non de la certitude. Comment affirmer les caractéristiques physiques d’un individu dans ces conditions ? En quelque sorte, le très gros plan d’un oeil autorise à affirmer s’il s’agit ou non d’un être humain ! Si les indices sont suffisants (traces de maquillage, rides) on pourra émettre des hypothèses sur le sexe et l’âge ; si la référence culturelle est plus forte, on pourra même identifier un acteur, une actrice ou un homme politique connu...


La technique du photogramme, utilisée par Raoul Ubac dans “Le combat des Penthésilées”, procède différemment. A l’action physique de la prise de vue, s’ajoutent les complexes manipulations physico-chimiques du travail en laboratoire. Le résultat est une image tellement destructurée, où la référence au réel n’est plus possible, qu’il n’existe pas d’autre hors-champ qu’imaginaire. 


La littérature propose des modèles théoriques d’empreintes chimiques, à la fois naïfs et riches en prolongements. Par sa “théorie des spectres”, Honoré de Balzac postulait que le sujet dépose une pellicule infinitésimale de lui-même sur la surface sensible, chaque fois qu’il est photographié. Heureuse circonstance, chacun possédant un nombre illimité de “spectres”, le sujet ne s’use pas ! Michel Tournier reprend à son compte une théorie des spectres “limités” dans la nouvelle “Les Suaires de Véronique” 
. Il y expose la technique de photographie par contact direct : le sujet imprégné de révélateur est plaqué contre un papier photosensible pré-insolé ; l’ensemble est fixé de manière classique mais chaque prise d’empreinte retire une couche du modèle. Ainsi la photographe (Véronique) fait-elle disparaitre graduellement son amant Hector. S’il y a fragmentation, c’est dans l’épaisseur du modèle, dans sa densité tant physique que mentale (puisqu’il se résoud à sa propre disparition). Le résultat esthétique semble être à mi-chemin entre les “Empreintes” picturales d’Yves Klein et le Suaire de Turin (d’origine inconnue mais prouvée comme frauduleuse), et cette nouvelle est la double métaphore de l’appropriation dévorante de l’homme par la femme et celle, éternisante, de la photographie.


L'oeuvre elle-même engendre le champ. Dans les exemples suivants, dans les “installations”, la notion de l’espace photographique n’est pas figée. Elle est délimitée par la surface sensible en tenant compte de son cadre, de son support et du lieu, voire du moment où l’oeuvre est présentée. Son champ ne préexiste pas à celle-ci et ne peut être assimilé au support matériel de l’oeuvre ; il en déborde pour inclure les circonstances qui lui donnent une nouvelle identité.


La photographie de Michaël Snow, “Authorization” (1969), analysée par Philippe Dubois 
, exprime bien cette dernière hypothèse (voir la reproduction en annexe 1, page 43). La photographie finale résulte de l’assemblage au carré d’une série d’autoportraits incluant le dispositif de prise de vue (chambre sur son trépied). D’une image à l’autre, la mise en scène évolue, occultant et fragmentant progressivement le visage de l’auteur jusqu’à le faire disparaître complètement derrière le dispositif. Cette image composite est exposée sur un miroir faisant face à la chambre sur son trépied, dans les lieux même de la prise de vue (la Galerie Nationale du Canada à Ottawa). L’intrusion du lecteur dans le champ du miroir bouleverse les données initiales. La différenciation entre champ et hors-champ est obsolète, le lecteur-spectateur devenant lui-même partie intégrante et acteur de l’oeuvre.


Dans “Derived from subject (snake) : Used as a Framing Device to Produce New Photographs” (1981), John Baldessari part de la photographie d’un serpent, qu’il expose dans un cadre reprenant  au plus près sa forme sinueuse. Ce cadre est ensuite réutilisé pour d’autres sujets, hommes et femmes, jouant ainsi sur le trompe-l’oeil et le questionnement provoqué par le recadrage. 

2.2. La photographie comme un moulage, une empreinte.

“Il n’y a rien de plus proche d’une reproduction de fragment anatomique moulé qu’une photo de détail d’un corps vivant” 
. Pour Hélène Pinet, la prise d’empreinte par la lumière sur la surface photosensible est une forme de reproduction comparable à celle que l’artiste effectue dans le plâtre
. Ces deux techniques constituent une manière de combattre la fuite du temps, elles acquièrent une valeur cultuelle (comme ex-voto ou plus communément comme fétiche), culturelle (indirectement en tant que témoignage d’une oeuvre d’art sinon pour leur valeur propre) et pédagogique comme support d’enseignement. Elles se ressemblent : l’atelier du sculpteur Rodin offrait au visiteur la vision dantesque de corps morcelés en attente de reconstitution, car il est peu de bronzes d’une taille conséquente qui soient moulés d’une seule pièce. Quant à la pratique du moulage sur nature, le fait que l’achèvement de l’oeuvre puisse se faire en l’absence de l’artiste portait une ombre à l’art de la sculpture. Ainsi le sculpteur italien Vela, à la demande de ses clients, moulait la partie la plus représentative de leur corps (main, buste, ou pied) pour l’intégrer dans un ensemble modelé de manière anonyme. Un parallèle s’impose avec la difficile acceptation de la “mosaïque” photographique dans le monde de la photographie. 


André Gunthert détaille deux catégories de moulages ou de traces : la première est de l’ordre du “manque”, où l’absence du sujet est révélée par le creux, le défaut de matière (cas du moule en plâtre) ; la seconde procède du “reste”, cas de la photographie où les grains d’argent insolés demeurent dans l’émulsion et portent la trace physique de l’action de la lumière, donc du sujet. Cette dernière évoque fortement le “modèle du fossile” où le sujet disparait peu à peu, remplaçé atome par atome par un minéral 
. 


Le moule cassé. Gilles et Myriam Arnould ont entrepris un travail littéral de moulage photographique (voir la reproduction en annexe 1, page 44) : le corps est en partie immergé dans du plâtre consistant et c’est la forme en creux résultante qui est photographiée. L’intérêt de cette première phase consiste dans la difficulté à différencier les volumes, en positif ou négatif, en bosse ou en creux. L’éclairage induit le lecteur en erreur ; là où l’on croit voir le visage et le bras d’un modèle dormant, il n’y a que le vide du moulage, peuplé d’ombres et de lumières. Pour marquer l’emprise du temps, dans un deuxième temps, ils entreprennent de casser ce moulage et d’en photographier les altérations. L’illusion initiale est ainsi perdue, l’effet est mis à nu, mais du moulage ou du corps quel est le véritable objet de la dégradation ?


Le masque mortuaire. De nombreux auteurs pointent l’analogie entre le moulage en plâtre du masque mortuaire (pratique fréquente au dix-neuvième siècle), et le portrait mortuaire ou photo post-mortem 
. Rosalind Krauss rapporte que Nadar se refusa à pratiquer ce genre mais fit une exception notable pour Desbordes-Valmore et surtout Victor Hugo 
. Les expériences spirites de l’écrivain ne sont pas étrangères à la curiosité de Nadar pourtant peu enclin à croire en l’irrationnel. Pour l’anecdote, on notera que le masque mortuaire en plâtre de Victor Hugo, effectué par Dalou, fut mal accepté par la famille car il présentait une vision de la mort plus brutale que ne le souhaitait la famille. L’image mentale des disparus que conservent les gens est moins affaire de ressemblance que d’affectivité.


Certains photographes iront jusqu’à utiliser les cendres des défunts et, en les faisant adhérer aux ombres de l’image, recréeront le portrait des personnes décédées par la conjonction de l’image argentique et de la matière organique 
. Anna Moeglin-Delcroix évoque le “complexe de la momie” qui consiste à vouloir conserver par la photographie, le vivant par-delà la mort 
. Mais que sauvegarde-t-on en photographiant un cadavre ? Victoire ultime sur le temps et ses dégradations ou quête de l’âme du mort ? L’auteur critique les retouches apportées à la photographie du défunt et les pratiques qui éludent le “scandale de la mort” ; “l’unité spirituelle de l’être ne se résume pas à une quelconque ressemblance”. 

2.3. Corps abstrait, corps surréaliste.


Etymologiquement, le mot “abstrait” signifie “tiré hors de”. Le corps abstrait est privé de la matière et de l’espace qui lui sont familiers. Jean-Claude Lemagny remarque que la photographie est par essence abstraite du réel, “coupée de l’écoulement du temps par l’instantanéité, et du contexte visuel par le cadrage” 
. Le fait que l’appareil photographique soit un mode mécanique, répétitif, de représentation du réel (Lemagny précise “l’impassible objectivité des lentilles”), que l’acte soit lié à la présence obligée d’un sujet quel qu’il soit (personnage ou paysage, vide du ciel ou profondeur de l’ombre), tout cela met en valeur le geste du photographe, lié à l’abstrait, qui consiste à anticiper le moment où les choses “se mettent en place” comme il les a préalablement imaginées. Susan Sontag voit plutôt dans la photographie un acte surréaliste car “il crée un double du monde existant (R. Barthes parle d’analogon), un modèle au second degré, miniaturisé mais d’aspect plus dramatique que celui que perçoit la vision naturelle” 
.


Abstraction ou surréalisme, les pratiques photographiques font la part aux deux tendances. Comment l’artiste-photographe s’approprie-t-il le corps, le détourne-t-il de la réalité physique pour le  sublimer, en souligner les lignes, les formes plus ou moins complexes, et transformer sa fonction ?

L’apollinien et le dyonisaque. “Dans la philosophie de Nietzsche, l’apollinien désigne le principe d’individuation, la belle forme, la plasticité sereine, par opposition au dyonisiaque qui recouvre la perte de l’individuation, la menace du sans-fond, le risque de l’informe et du 

difforme” 
. Cette opposition éclaire l’hésitation du photographe, d’une part entre la forme pure, asexuée, tendant vers l’abstraction ou l’irréel, par la perfection, l’exaltation de la ligne et de la lumière, d’autre part la matérialité du corps préoccupée par ses fonctions animales.


Irving Penn affaiblit chimiquement les gris moyens de ses tirages (voir en 1.3.). Comme c’est précisémment là que se manifestent le mieux le grain de la peau, la perte de matière “abstrait” le corps : le fort contraste entre les hautes lumières et la densité des ombres réduites à des lignes, éliminent toute allusion à la chair 
. En fait, Irving Penn est à la limite de l’apollinien et du dyonisiaque ; s’il rejette la matérialité du corps et son animalité “dyonisiaque”, il n’atteint pas à l’apollinien à cause de la pureté des lignes, des fragmentations, des poses et des angles inattendus qui déforment le corps. 


“L’informe” selon les Surréalistes. Reprise à Nietzsche,la notion de “l’informe” est une réaction aux tentatives scientifiques et idéologiques de réduire le monde à une vision unique globalisante. Elle s’oppose à la notion de “l’apollinien” de Nietzsche, idée du Beau et de la perfection dans l’art que les Surréalistes rejettent pour la même raison. Ils entreprennent de “déconstruire les catégories” et adoptent la recherche de “l’informe” que l’on peut obtenir photographiquement en inversant le point de vue, en cherchant des angles inattendus ou en fractionnant le modèle, ce qui rendait la lecture surprenante. Dans les photographies de Man Ray et de Brassaï, les corps représentés changent d’apparence et deviennent des formes végétales extravagantes ou des animaux fantastiques, rejoignant l’obsession surréaliste de l’animalité de l’homme 
. 


Fréquentant les milieux artistiques d’avant-garde depuis la fin des années vingt, André Kertész croise les préoccupations des Surréalistes. Ses “Distorsions” (1933) sont obtenues à l’aide d’un miroir métallique dont la courbure est modifiée à volonté, renvoyant l’image de fragments de corps déformés comme par anamorphose. Cette série contraste avec la précision habituelle du photographe (”La fourchette - 1928”, “Tulipe mélancolique - 1939”) tout en rappelant son obsession du graphisme.


Le corps, allégorie de la nature. “Instruits par les photogra-phies, nous sommes tous à même de visualiser ce qui faisait simplement l’objet de métaphores littéraires, l’aspect géographique des corps : un cliché où une femme enceinte par exemple offre l’apparence d’un renflement de ter-rain, ou une petite colline qui prend l’aspect d’un corps de femme enceinte” 
. 

Dans “Equivalence 1980”, François Méchain décline en séries le passage du paysage au corps animal ou féminin. Les nuages deviennent insensiblement taches du pelage d’une vache ; les oyats dans les dunes sont mis en parallèle d’abord avec la toison d’un pubis féminin puis avec un corps féminin allongé dans les dunes couvertes d’oyats. Eternel recommencement de la nature, “vision du promeneur, de l’amant et du photographe” nous dit Frédéric Lambert 
, et leur confrontation les uns aux autres. Par le très gros plan, sous des angles judicieux et des échelles de reproduction fort différentes, François Méchain pointe notre trouble devant l’apparence des choses.

CHAPITRE 3. 

Au-delà de la photographie.


 “Aussi l’Homme contemporain projette et cherche en son corps non seulement les paradis perdus de son enfance, mais les mirages suscités par les innombrables mutations de sa culture, sans cesser d’espérer pouvoir un jour s’en rendre maître et connaître ses illusoires secrets” 
.

But utilitaire, source de plaisir ou lieu du souvenir, moyen d’expression ou de communication, les enjeux sociaux de la représentation du corps humain sont multiples ;  l’ambition avouée du photographe de mode diffère de celle du scientifique ou de l’artiste. La présence de la mort, relevée dans l’instanta-néité du cliché, la pose et l’anonymat du modèle, la profondeur des ombres, est-elle consubstantielle à la photographie ou simple projection de l’auteur ? 

3.1. La fragmentation du corps, acte social ?


Les anatomistes. Comme on l’a vu précédemment, la photographie scientifique explore la réalité physique en essayant d’écarter toute subjectivité, mais les codes mis en place ont leur propre logique et ne correspondent pas nécessairement à ceux de la réalité physique : sélectivité du point de vue et irruption de la question de la profondeur de champ, limitation du cadre, distorsions dûes à certains objectifs, lumière (qui cache et révèle, exalte ou neutralise), différence d’échelle, fixité du temps, impact psychologique du support... Mais peut-on saisir l’âme humaine sur une surface aussi “sensible” soit-elle ? Réduite à la seule lecture anatomique, l’approche scientifique évacue la part de l’imaginaire par laquelle l’Homme affronte son existence, ce que P. Fédida résume ainsi : “le corps (considéré par l’anatomiste) est déraciné de ses mythes et vidé de ses mystères” 
.


Les psychanalystes. Ils étudient la représentation imaginaire que l’on a de soi et constatent que la perception de notre propre corps n’est ni unique, ni uniforme, ni globale. Freud parle d’une “mosaïque de zones érogènes” et Gilles Deleuze d’un “habit d’Arlequin” 
. S’attardant plus particu-lièrement sur l’enfant, adulte en devenir, Deleuze 
 constate enfin que l’image qu’il a de lui-même “se métamorphose selon ses besoins émotionnels : le corps se dilate, se contracte, se destructure ... Il est dé-réalisé par son imaginaire”. Comment ne pas être tenté par un parallèle avec la fragmentation photographique, ses gros et très gros plans, ses échelles de reproduction différenciées ? L’image recoupe littéralement les dimensions de l’imaginaire. Ainsi le photographe ne serait qu’un enfant qui n’a pas su grandir ?


Bill Brandt répond par un clin d’oeil quand il recommande : “Le photographe doit garder quelque chose de la perception d’un enfant qui regarde le monde pour la première fois” 
. Les corps posent en premier plan dans un vaste espace naturel (plages et falaises) ; ils sont fragmentés jusqu’au très gros plan (dans “East Sussex - 1957”, il n’en reste qu’une oreille et quelques cheveux sur un fond de galets). L’étrangeté de la mise en scène est accrue par le contraste des tirages. Michel Frizot confirme en constatant que Bill Brandt “(joue) l’émerveillement d’une Alice qui verrait le détail dans l’énormité” 
. On reste bien dans l’imaginaire de l’enfant.  


G. Pankow décèle un rapport avec la schizophrénie 
 : la disso-ciation est le trait dominant de la fragmentation ; les organes découplés obéissent à une logique interne, de manière autonome ; l’unité n’est plus assurée, conduisant l’individu à sa perte. La réunion de ces fragments dans une seule et même composition (la mosaïque photographique), peut-elle, en respectant l’unité de lieu et de temps à la prise de vue, reconstituer une image du corps authentique ? François Soulages le pressent dans la mesure où “chaque morçeau contient une partie minuscule et terriblement hostile de moi. Véritable élément d’un puzzle qui théoriquement devrait nous faire passer du corps morcelé au corps même” 
.


Robert Castel élargit la question et conçoit la dé-réalisation comme immanente à toute photographie : “La lecture d’une photographie est toujours la perception d’une intention consciente (choix qui renvoie à des normes, des interdits idéologiques, éthiques, esthétiques ...), même si elle n’est pas toujours consciemment soupçonnée ; la photo n’est pas un décalque de la réalité, elle dé-réalise (acte psychique) cela même qu’elle fixe” 
. C’est l’expérience personnelle que relate Roland Barthes en évoquant la photo de sa mère : “Dans les photos je ne la reconnaissais jamais que par morçeau, je la manquais toute. Ce n’était pas elle et pourtant ce n’était personne d’autre” (La chambre claire).


Les plasticiens. La question de la fragmentation a implicitement été posée par Delacroix dans l’opposition entre "prélèvement" photographique et "reconstruction" picturale. Dans le premier cas, on décèle l’existence d'un "champ" photographié avec son "hors-champ" inévitable, dans l'autre, l'image constitue un tout ayant sa cohérence interne sans nécessité de hors-champ, si ce n’est culturel. Dans la conception albertienne, le tableau est une fenêtre qui attire le regard vers son centre et prétend atteindre à l’autonomie. Avec les Cubistes, le point de fuite est le spectateur (et l'auteur) lui-même. Le tableau devient un objet avec lequel on peut jouer : collages, incrustations diverses, réutilisations détournées d'objets ("Fontaine" de Duchamp), installations. 


La photographie, qui résulte d’une série de fragmentations (en sortant le sujet de son environnement, en le recadrant, en le mettant en lumière ou dans l’ombre), est proche de cette dernière conception. Rosalind Krauss l’oppose ainsi à la “ perfection logique des grilles planes de Mondrian, (des) ovales lissés de Brancusi” 
. 

3.2. Le décalage nécessaire (le corps enjeu de désir).

Michel Tournier relève que l’art et la nudité n’ont pas toujours été dissociés : “La sculpture grecque exaltait le corps de l’athlète dans la gloire de l’effort ou le triomphe du repos” 
. Ainsi le corps n’avait pas besoin d’alibli pour être représenté. La conception moderne, exprimée par Jean-Claude Lemagny, diffère : “Le corps humain pose à l'art le problème du décalage de notre relation habituelle qui est celle du désir ou de la pudeur. L'art doit opposer sa propre profondeur matérielle et sa logique interne” 
.


Désirs et fantasmes, la distanciation. La représentation imaginaire de notre propre corps n’est pas un décalque de la structure anatomique ni un simple “manteau d’Arlequin”. Michel Bernard la situe comme “une projection de notre désir jailli de la vie, de la sexualité, mais redéfinie par les valeurs sociales” 
. Le corps fragmenté est la marque des fantasmes ; il recoupe la compréhension incomplète de la sexualité par l’enfant. A ses “morceaux de corps” (la mosaïque freudienne), l’enfant n’a eu que des “morceaux de mots” en réponse à ses questions, selon l’expression de Didier Dumas 
, donc des réponses incomplètes sources des dérives fantasmatiques. Le corps est, pour la psychanalyse, un fantasme produit par l’imaginaire et révélé par un langage auquel la photographie participe. 


La photographie de nu ajoute la “crudité” de son réalisme d’où son rejet initial par le milieu artistique au dix-neuvième siècle : il n’y a apparemment pas de distanciation, elle suggère trop directement le désir car elle a une authenticité trop grande, elle est coincée par son statut de technique de reproduction mécanique de la réalité niant le critère de “substitution” 
. Il n’est pas innocent que le dépôt légal de la première photo de nu à la Bibliothèque Nationale (par F.J. Moulin) date de 1853 seulement, soit quatorze années après l’annonce officielle de la “naissance” de la photographie par Arago à l’Académie des Sciences ! Le sujet est refusé par le jury de l'Exposition Universelle de 1855 malgré un succès populaire considérable. La soif de respectabilité pour la société bourgeoise du Second Empire est bien en cause quand on pense au rejet similaire dans la “haute société”, de "Madame Bovary" de Flaubert et des "Fleurs du Mal" de Baudelaire pour la "trivialité de leur réalisme". 


En jouant de ses codes, la photo peut voiler pour mieux évoquer, mettre en scène subtilement pour mieux suggérer la sensualité des corps. Se détournant de la fonction de froide reproduction du réel, elle délivre de l’obscénité et ménage la pudeur. L’atteinte au caractère apollinien du corps (magnifié par l’art) produit la “tension érotique” (“La belle forme menacée et mise en péril constitue peut-être l’une des conditions de l’érotisme” 
). Lewis Carroll met en scène l’érotisme avec subtilité, montrant des enfants dont on ne suppose pas à l’époque le caractère sensuel, dans des poses et des vêtements inhabituels : “C’est la sexualité même, dans son refus de servir la perpétuation de l’espèce, une fin en soi. La morale victorienne, s’oppose à tout acte contraire à la procréation, donc à l’érotisme. La photographie est la voie d’expansion de l’érotisme” 
.


Le genre pornographique qui est marqué par une obsession (montrer le sexe en privilégiant l’acte lui-même), ramène le corps à une vision biologique, anatomique, à l’organe, et évacue l’imaginaire. Pour “aller droit au but”, il use du gros plan, du cadrage serré, d’une mise en scène utilitaire 
. Fragment d’anatomie, il est un “habit d’Arlequin” sexualisé ; mais cela ne suffit pas et il est réduit à montrer par le simulacre ce qu’il ne peut représenter, le plaisir : “(Ceci à cause du) jeu souvent exagéré des acteurs de films pornos. J’aurais aimé voir ce qui se passerait si, au lieu d’en faire trop, ils n’en faisaient pas assez. Car le visage du plaisir est irreprésentable” 
.


Roland Barthes reconnaît des qualités à la photographie pornogra-phique car elle est directe, ne s’embarrasse pas de faux-semblant. Saurait-elle mieux répondre aux questions de l’individu (l’enfant) que les “morceaux de mots” selon Didier Dumas ? “Une (autre photo) unaire 
, c’est la photo pornographique (je ne dis pas érotique : l’érotique est un pornographique dérangé, fissuré). Rien de plus homogène qu’une photo pornographique. C’est une photo toujours naïve,sans intention et sans calcul (...). Elle est  toute entière constituée par la présentation d’une seule chose, le sexe : jamais d’objet second, intempestif, qui vienne cacher à moitié, retarder ou distraire. Preuve a contrario : Mapplethorpe fait passer ses gros plans de sexes, du pornographique à l’érotique, en photographiant de très près les mailles du slip : la photo n’est plus unaire, puisque je m’intéresse au grain du tissu” 
.


Pour Jean-Baptiste Harang 
, la technique personnelle, la démarche de Mapplethorpe sont une forme de distanciation qui légitimise la pornographie apparente de ses photos. Il souligne le souci de perfection par l’emploi du format carré, l’absence de retouche du tirage, la maîtrise de l’éclairage artificiel en studio et, ultime attention, le respect du modèle dans le fait de toujours le nommer. Il cite Danto 
 : “Ne pas prendre le risque d’échouer, dans l’espoir de parvenir à une réussite dûe au hasard”. Cette perfection n’est-elle pas en fait l’antithèse de la pornographie, considérée comme vulgaire, qui ne voit dans le modèle qu’un objet de désir ?

3.3. La présence de la mort.



“Car la Mort, dans une société, il faut bien qu’elle soit quelque part ; si elle n’est plus (ou est moins) dans le religieux, elle doit être ailleurs (...). Contemporaine du recul des rites, la Photographie correspondrait peut-être à l’intrusion, dans notre société moderne, d’une Mort asymbolique, hors religion, hors rituel, sorte de plongée brusque dans la  Mort littérale” 
.



Repère historique. Après l’exaltation du corps de l’athlète par la Grêce antique, l’art chrétien développe un goût morbide pour la souffrance en prenant le Christ comme prétexte à la représentation du corps (calvaires, descentes de croix ...). La démarche est paradoxale dans la mesure où, explique G. Rosolato, “La résurrection du Christ est le mythe de la victoire du corps sur la mort et la promesse d’un corps glorieux, incorruptible, qui ressuscitera à la fin des temps” 
.



La Renaissance libère le corps et André Vésale brave l’interdit ancien frappant la dissection des cadavres. De nombreux artistes dont Léonard de Vinci, et plus tard Rembrandt avec la “Leçon d’anatomie”, transcrivent cette évolution dans l’art. Manière de braver la Mort dont on a dit qu’elle ne pouvait, pas plus que le soleil, se regarder en face car elle détient la connaissance absolue 
 !




A la révolution industrielle, l'atelier de l'artiste est coupé de la réalité. Vase clos, il est le lieu de la reconstitution pièce par pièce de la réalité, ou de sa transfiguration, telle que l'artiste la conçoit. La peinture perpétue les thèmes bibliques et mythologiques ou historiques et idéalise le modèle. Le Romantisme est fortement imprégné de l’idée de la mort tragique. Redoutée par la société du 19è siècle, la nudité ne peut se dévoiler qu'en adoptant la pose reconnue, académique et figée des modèles ; l'attitude "naturelle" devient paradoxalement équivoque. Le premier autoportrait photographique connu, “L'autoportait en noyé” d’Hippolyte Bayard daté de 1840, représente déjà une mise en scène de la mort. Rappelons également la mort en quelque sorte symbolique du genre, dans le refus du thème du “nu photographique” par le jury de l'Exposition Universelle de 1855.



Le vingtième siècle arrive-t-il à dégager la représentation du corps de la présence obsédante de la religion et de l’histoire ? L’homme ne peut oublier sa matérialité ; sa vie n’a de sens qu’au sein d’une société et elle a un aboutissement, une fin inéluctable. Le corps n’est pas une fin en soi et le monde ne saurait s’y réduire. La représentation du corps sera donc toujours un balancement entre la recherche de l’être et l’exaltation de la vie sociale. Ne parle-t-on pas de “corps social” pour signifier ce qui fait l’unité d’une société ? Michel Bernard détaille cette quête de l’homme moderne : “En Occident, au 20è siècle, (il y a une) floraison luxuriante de recherches, témoignages (...) qui tendent à faire de notre dimension corporelle l’essence même de l’humanité. Parler de son corps, c’est montrer deux visages, prométhéen, dynamique, avide de jouissance et tragique, pitoyable dans sa temporalité, sa fragilité, son usure et sa précarité” 
. 

La photographie oeuvre de mort. Le fractionnement du corps, sa fixation dans le temps et la doublure souvent sans couleur qui en est faite n’évoquent-ils pas la mort ? Sans reprendre l’idée développée en 3.1. (le point de vue des psychanalystes), rappelons que Michel Bernard évoque explicitement la vision fractionnaire du corps et au bout du compte la mort, concernant notre représentation corporelle (il parle ici de représentation imaginaire) : “Notre représentation corporelle, issue de notre expérience, s’est constituée sur le modèle d’un corps mort, immobile, entièrement visible en tous ses organes internes ou externes et pour cela dissécable, bref sur l’image du cadavre” 
. On a vu la liaison avec la photographie qui néces-sairement découpe l’espace et le temps et fige le corps dans le portrait et le nu.



Singulièrement, dans la fixité de la photographie, ne doit-on pas lire aussi une manière d’éterniser un instant et d’échapper à la mort ? Roland Barthes résume admirablement la question dans la réflexion que lui inspire le “Portrait de Lewis Payne” pris par Alexander Gardner en 1865 : “Il est mort et il va mourir” 
. Le jeune condamné à mort a les bras entravés par des menot-tes, il est assis, adossé contre le mur de sa cellule, en attente de l’exécution de la sentence ... La remarque serait banale puisque toute photographie ancienne procède de la sorte en ramenant à notre vue des personnes disparues ; ce qui fait la force ambigüe de celle-ci, c’est l’attente de la mort, violente et convenue. Par cette photographie, Lewis Payne survit à ses juges et même au photographe !



La photographie n’est-elle pas considérée comme un double (certes partiel, approximatif ou illusoire) de la réalité ? La peur de voir sa propre image, surtout avec le support argentique, n’est-elle pas concomittante de la plupart des sociétés archaïques, souvent même un interdit pour certaines religions évoluées ? Rosalind Krauss rappelle que Freud “relie l’inquiétude que déclenche l’idée du Doppelgänger (double) à la peur primitive des miroirs”. Il est question de “double” sous deux acceptions possibles : l’ombre (sachant que le mot “Ombre” est parfois utilisé pour désigner la persistance du moi désincarné après la mort) et le miroir (selon une croyance supersticieuse, les surfaces polies servent de lieu de passage pour le retour des morts)
. Produisant ostensiblement des doubles iconiques de tout individu, l’appareil photographique et ses lentilles en verre n’est-il pas un lieu privilégié, dans l’inconscient, pour ce passage de et vers la mort ? Le glaçage longtemps pratiqué pour la finition des épreuves ne renforce-t-il pas cette croyance ?

CONCLUSION 


Le corps fragmenté par la photographie résulte d’une série de convergences : un acte qui par nature recadre le monde ; une représentation mentale où le corps est découpé, fractionné comme une mosaïque ; la recherche de l’Autre, à la fois proche et inaccessible, soumis aux contraintes sociales à travers lesquelles s’expriment désirs et interdits.

Le photographe organise ces rencontres, il y projette son imaginaire grâce à  son savoir-faire, il lui arrive d’en maitriser l’aboutissement, mais il peut en être le jouet à son “corps défendant”.


Le corps n’est jamais totalement achevé. Réel ou imaginé, il évolue sans cesse, s’adaptant ou accusant les événements de la vie et le passage du temps. Devenu image photographique, il est toujours en attente d’être fini. La prise de vues est un recommencement continuel, par l’évolution des acteurs, la fragilité des lumières, le caractère éphémère des poses, par l’attention portée à telle partie (la vision intérieure privilégie certaines fonctions ou organes selon l’âge, le sexe, les activités, les préoccupations), par le vieillissement de l’image et les conditions de présentation sans cesse renouvelées, non maitrisables, qui finissent  par échapper à l’auteur.


Le photographe hésite entre la représentation imaginaire du corps (en fait le sien) et celui bien réel, présent, vivant, du modèle qui pose pour lui. S’il le fragmente en des plans toujours plus serrés et plus denses, c’est qu’il recherche chaque fois plus loin la “vérité” de l’Autre pour se trouver lui-même. Mais cette tentative ne se réduit pas à la taille du plan. Le très gros plan n’est pas plus authentique que le plan moyen et le plan d’ensemble n’est pas moins riche que le plan rapproché. La “vérité” ne se mesure pas davantage dans l’infiniment petit même si ce qu’elle nous donne à voir révèle des détails insoupçonnables parce qu’invisibles à l’oeil nu. En essayant de retrouver l’innocence de l’enfance (voir 3.1. page 29), Bill Brandt assume à sa manière la quête de sensations visuelles renouvelées. Il estime que le photographe (à l’instar de tout adulte) ne sait plus voir les choses qui l’entourent car son regard est affecté par les habitudes et les interdits, d’où ces premiers plans de fragments corporels démesurés sur fond de nature intacte, tels que l’enfant à la recherche de son identité découvre son propre corps.


La vision éclatée des photographes liée au support technique n’accompagne-t-elle pas à l’échelle individuelle, la destructuration d’un monde ancestral, patriarcal, depuis l’avènement de l’industrialisation et l’urbanisation progressive du 19 ème siècle, traversant le choc des deux guerres mondiales, et entrainant la perte d’identité pour de nombreux individus ? L’Homme moderne peine à retrouver son humanité et le photo-graphe lui renvoie une image morcelée. A ce titre, il est significatif que la photographie de corps fragmentés ait pu être considérée comme une thérapie par les anti-psychiatres. François Soulages rapporte leur expérience dans la tentative de guérison de schizophrènes (dont on sait “l’éclatement” du schéma corporel). Pour soigner “le mal par le mal”, cela consiste à montrer des fragments de corps, des gros plans significatifs qui correspondraient à la destructuration mentale des malades, et à procéder à des “séries libérantes d’épreuves de vérité” 
. Le photographe n’est-il pas dans une situation symétrique, de l’autre côté du miroir en quelque sorte ?



Dans le concert social, le photographe joue le rôle de révélateur. Il accompagne et précède l’évolution des sciences et des moeurs ; parfois il cautionne le monde qu’il décrit (c’est le cas de Bertillon), en d’autres occasions il fait scandale pour souvent devenir à son tour un modèle admis (Mapplethorpe en est un exemple). La photographie exploite et repousse les tabous. Elle expose la nudité trouble des jeunes enfants et s’attarde sur la dégradation physique des vieillards, elle dévoile tous les organes et les difformités physiques les plus repoussantes sans alibi scientifique, elle détaille sans voyeurisme toutes sortes de pratiques sexuelles.


D’une manière ambigüe, l’acte photographique dé-réalise le corps puisque la correspondance entre le modèle et son image n’est qu’analogique et c’est par référence au modèle que le lecteur peut dire d’une photographie de corps que “c’est un corps”. Le photographe se l’approprie d’autant plus qu’il joue sur la mise en scène et la déstructuration par la fragmentation ;  il le re-créé à sa manière, lui donne une réalité personnelle, re-création littérale, naïve chez David Hockney, fondamentale chez Man Ray. 


La photographie prend acte physiquement et chimique-ment de ces convergences. Régis Durand constate que pour prendre ses distances avec “l’effet de réel” qui ramène sans cesse au référent, pour être davantage qu’un objet utilitaire (judiciaire avec Bertillon, anatomique avec Muybridge et Marey, médical ou sociologique ...) ou une forme de catharsis, il faut à la photographie un supplément d’âme : 

“Les photographies fortes sont rarement celles qui illustrent directement l’objet d’une possible mémoire. C’est pour cela qu’il y a (...) peu de photographies de corps qui soient autre chose qu’une tentative de fétichisation, une exhibition de fragments ou de postures” 
.


L’effet de réel trouble l’appréciation de toute photographie en la ramenant inéluctablement au référent. Pour ne pas en rester au “simulacre” (Régis Durand le conçoit comme un support de la fonction de mémoire que l’auteur attribue à la photographie), toute figuration doit donc être sous-tendue par un but autre que la représentation elle-même. 


On comprend bien que la recherche de l’artiste est un va-et-vient constant entre les valeurs sûres du savoir-faire et de l’expérience sans cesse affinée (mais dont la maitrise peut devenir artifice dès lors qu’elle est reconnue et imitée : par exemple il n’est pas possible de prétendre créer en reprenant telles que les créations des Surréalistes), et le retour à soi-même, la recherche de ses propres sensations. L’ultime dimension de la représentation du corps est alors celle où la matière charnelle se confond avec la matière argentique. Le grain de la peau et le grain d’argent sont indissociables. A l’extrême, il ne serait plus question de formes, de lignes et de lumière, seulement le noir du grain (de chair et de métal) et le blanc du papier sensible.

ANNEXE 1

Photographies de :

- Christian Martinez, “Prélèvement, Marie-Claire n° 382 Juin”

- David Hockney, portrait de sa mère

- Michaël Snow, “Authorization”

- Gilles et Myriam Arnould, “Empreinte”
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DEUXIEME PARTIE
LE CORPS FRAGMENTE
Travaux personnels

AVANT-PROPOS


Le travail photographique personnel présenté dans l’annexe suivante a été mené conjointement avec l’analyse théorique ; le mémoire déposé au département Image Photographique comprend un supplément qui regroupe les photographies tirées sur papier baryté. Il en reprend logique-ment le thème du “Corps fragmenté” avec l’idée que le photographe saisit à la fois sa propre empreinte et l’image de l’autre. Il est le fruit d’une évolution constatée sur plusieurs années.


D’abord intéressé par le portrait, j’ai été amené à photographier des visages par séries de très gros plans. Les prises de vues suivaient quatre bandes imaginaires représentant le front avec les cheveux, les yeux, la bouche avec le nez, enfin le cou ; plusieurs photographies étaient faites à chacun de ces niveaux et trois vues étaient retenues par niveau. Les tirages sans recadrage, bordés d’un filet noir, étaient de format carré. Le visage reconstitué dans une “Mosaïque” (c’est le nom attribué à la série) comportait des coïncidences troublantes provoquées par la variété des angles, la diversité des sources lumineuses, la multiplication des yeux, des nez et de tous les éléments du visage. S’il faut trouver des références, on peut en voir chez David Hockney et surtout Stefan de Jaeger qui utilise le polaroïd de petit format, la bordure blanche participant de la re-création du sujet.


Dans une deuxième phase, le centre d’intérêt s’est reporté vers l’ensemble du corps. Ici, le gros plan se suffit à lui-même et il n’est nul besoin de recomposition finale. Le corps est plissements, torsions, plongées et contre-plongées extrêmes. La lumière est franche, ne provoquant pas de surprise ; elle ne fait que souligner les plis de la peau. Ces plis suggèrent l’effort, la tension, car le modèle évolue sans cesse. Les travaux les plus proches seraient à chercher du côté d’Ernestine Ruben, d’Eiko Osoe ou de Pierre Radisic, même s’ils n’en sont pas forçément à l’origine. 


La nouvelle série issue de ces travaux amplifie le décalage à la lecture, tant par les cadrages que les lumières. Tout autre mode de fragmen-tation, par le vêtement ou l’action chimique, est volontairement écarté. C’est essentiellement par le gros plan et l’action sur la lumière que se joue la reformulation de l’identité du sujet. La démarche et le dispositif général en sont détaillés dans les chapitres suivants.

LA DEMARCHE


Les conventions. 


Le corps de l’autre est vécu tout à la fois dans la promiscuité et le secret. La trop grande proximité est jugée indésirable dans le travail et les transports collectifs, situations spécifiques mais quotidiennes où chacun développe des stratégies simultanées d’exhibition et de protection pour établir sa différence, car le corps est trop exposé au regard et au contact des autres. La plage aussi est un lieu où l’individu s’offre au regard des autres, comme aux coups de soleil, au sel des vagues et aux empreintes du sable. L’individu y développe une stratégie contradictoire de contact et de différenciation dans une situation artificielle et convenue de permissivité apparente. Ce que l’on nomme “libéralisation des moeurs” ne serait-il pas également une perte des codes sociaux établis régissant explicitement les comportements individuels et collectifs (on parle de “valeurs morales”), au profit de leur intériorisation par chaque individu ? Ce dernier serait dès lors livré à lui-même pour décider de ce qui est bon ou non. Mais le terrain laissé vacant par la société tradition-nelle est occupé de manière plus sournoise par les nouveaux pouvoirs. Ainsi les médias jouissent-ils d’une valeur d’exemple, d’une autorité morale pourtant souvent prise en défaut en ce début des années 90 ; il n’en demeure pas moins qu’ils orientent plus ou moins insidieusement les personnes par les choix qu’ils valorisent. L’image dans la publicité montre une des facettes de la question : non contente d’orienter l’achat d’un produit, elle suggère les bons comportements dans des situations précises, elle édicte jusqu’aux attitudes adéquates dans l’intimité du couple où le corps demeure un enjeu disputé. 


Ma première approche va donc consister à contourner les conventions de l’exhibition du corps, à aller au-delà des faux-semblants du comportement. L’acte photographique en studio crée une situation nouvelle de redécouverte de l’autre : l’éclairage artificiel intense, les poses prolongées, la relation photographe-modèle. La nudité du sujet est exacerbée par la prise de vues en plans rapprochés. Particulièrement indiscret, le très gros plan en arrive parfois à déranger certains modèles qui ne comprennent pas l’acharnement porté à des parcelles infimes d’elles-mêmes. Leur ego n’y trouve pas son compte car la reconnaissance, donc la “représentation sociale”, est prise à contre-pied. Pour le modèle, accepter cette relation de proximité est un gage de confiance et d’ouverture qui répond chez l’opérateur, au besoin d’un regard neuf, que Bill Brandt qualifie de “regard innocent d’un enfant” (cité en conclusion de la première partie, page 37).


Mais jusqu’où peut-on porter un regard innocent sur l’autre ? La photographie n’est-elle pas prise comme alibi ou comme autorisation de l’expression du désir ? La technique dite “rapprochée” qui est exploitée dans cette série, ne proclame-t-elle pas son principal objet par ses propres termes : légitimer l’approche de l’autre par le prétexte technique ? N’est-elle pas un moyen personnel commode pour “briser” la distance que l’on met entre individus ? La fragmentation est donc moins celle du sujet que de l’espace existant dans la relation photographe-photographié.


Abstraire le corps de ses repères habituels.


La deuxième approche vise à s’affranchir d’un surplus d’émotion, à s’émanciper de l’attirance du modèle et à organiser l’oeuvre. Comme élément de la sublimation du désir, la photographie peut permettre de chercher des correspondances visuelles avec le minéral comme le sable et la roche (seules des réminiscences peuvent le suggérer), ou le végétal comme chez Weston, ou encore de déformer le corps dans une tentative d’en souligner l’animalité ainsi que les Surréalistes l’ont fait en voulant exprimer “l’Informe”. Ce n’est pas la voie que j’ai suivie. La lumière est l’intermédiaire entre le modèle et moi ; le corps devient un support de la trace lumineuse. Il est suspendu dans l’ombre et perd sa pesanteur en perdant la référence au sol. Le tirage d’ailleurs, même s’il a une orientation de lecture précise, avec un haut et un bas déterminés par la présentation, pourrait tout aussi bien se lire à l’envers puisqu’il n’y a plus de référence aux organes du corps. L’effet abstrait en serait renforcé puisque la provenance de la lumière généralement d’origine haute serait inversée pour paraitre surgir du sol. Cet effet est trop facile pour être accepté d’autant qu’un fond demeure, noir ; il n’a ni verticalité, ni horizontalité, il est absence de lumière ; la matière est  incertaine car le reste du corps est souvent masqué dans l’ombre du contre-jour. Cette ombre n’est pas bouchée, elle porte la trace d’un indice qui peut être la présence cachée du corps ou du tissu de fond. 

Epurer les formes. 


Il est clair que le corps féminin est montré pour son harmonie et pour le désir qu’il suscite, mais qu’elles viennent de la courbure d’une hanche, de la rondeur d’un sein ou de l’élancement d’un buste, les courbes ne sont ni hanche, ni sein, ni buste. Le sujet initial disparait, le corps perd sa fonctionnalité pour devenir matière et lumière pures. Le propos consiste à concilier la sensualité du corps et la chaleur de la peau avec la pureté des formes (créées par la pose et l’éclairage). Le thème est a priori antinomique, mais le fait de ne fragmenter que des parcelles méconnaissables de corps, tend vers la perte de matérialité et favorise l’abstraction, tandis que le respect de la substance de la peau restitue la sensibilité un moment perdue. S’il faut chercher une correspondance avec l’étymologie du mot fragment (revoir l’introduction de la première partie), c’est dans le sens premier d’une “chose brisée en éclats” ; mais les éclats concernent moins le sujet que son reflet. C’est le miroir qui est brisé et c’est lui que nous contemplons. Ainsi la sensualité ne provient pas de l’organe anatomique ni de la fonction sexuelle. Elle est dans le frémissement de la peau que la lumière révèle, dans la fragilité de la lumière qui se détache du fond obscur. Le fragment devient entité en lui-même ; nul besoin d’en reconnaitre l’origine, il est fait de chair et il est signe.

LE DISPOSITIF SCENIQUE


Le corps ne doit pas être perturbé par la présence de l’arrière-plan, aussi les prises de vues sont-elles être effectuées en studio où les variables techniques et la mise en scène sont mieux maîtrisées : conditions de lumière et nombre de sources lumineuses, mobilité et disponibilité du sujet, quiétude de la prise de vues.


L'éclairage. Il est un élément essentiel de la mise en scène du sujet. Naturel, il le met littéralement au jour mais il est imprévisible et manque de souplesse ; son exploitation pêche par une reproductibilité ardue, tant en température de couleur qu’en intensité et en orientation. L’éclairage artificiel trouve matière à sa théâtralité en structurant les conditions initiales de la fragmentation. La source principale, réfléchie par un “parapluie”, est renforcée par une source secondaire dont l’axe est proche. Les ombres portées sont denses et s'estompent progressivement, la forte intensité lumineuse n’empê-che pas la subtilité du rendu de la chair. Des lampes au tungsten de 1000 watts sont installées dans les deux cas. Le contrôle des lumières et des ombres par les lampes-témoin du flash électronique de studio est moins souple qu’avec l’éclairage traditionnel, ce qui explique que ce dernier lui ait été préféré. 


La peau capte différemment la lumière selon l’angle qu’elle forme conjointement avec elle. Le choix d’une lumière rasante met en évidence le grain de la peau et ses imperfections, réserve des zones d’ombre importantes où le regard se perd, propice à toutes les supputations. La lumière frontale est bannie car elle écrase la chair, évacue les ombres même si elle peut donner un sentiment d’irréalité quand le tirage est idéalement surexposé. Les photo-graphies d’Irving Penn et de Bill Brandt, qui joue davantage sur les contrastes, illustrent bien cette tendance.


Les modèles. Toujours féminins, ils ne sont pas professionnels. Les changements de modèles entrainent une variation dans la texture et la clarté de la peau, dans l’intensité de la lumière réfléchie, dans la densité et les contrastes. Ces variables sont un facteur supplémentaire susceptible de créer l’émotion. Délibérément, tout maquillage est prohibé. Il apporterait un élément externe, une interprétation non désirée : apparente perfection cachant les défauts de la peau, semblable au reflet induit par le glaçage des épreuves photographiques (c.f. le point 3.3. de la première partie sur ”La photographie, oeuvre de mort ?” où l’on voit que selon des croyances supersticieuses, les miroirs et les surfaces réfléchissantes ont pu être considérées comme “lieux de passage pour le retour des morts”) ou encore dégradation du corps en accusant ou en esquissant les traces de vieillissement. Dans les deux cas, la maitrise du maquillage serait une distanciation trop facile et une perte de la sensualité recherchée. Cette distanciation est voulue dans les poses et dans les formes, non dans la préparation du sujet.


Les poses sont longues et la position des bras et des jambes induit sur le corps des zones d’ombres et de lumières souvent ténues, délicates, difficiles à équilibrer, qui font précisément l’intérêt de la prise de vues. C'est également sur des torsions, des compressions ou des extensions du corps que jouent les ombres et les lumières génératrices d'abstraction. Plis et grain de la peau, tensions, créent des formes épurées et ambigües. Le corps ainsi mis en valeur devient sculpture de lumière.


Le rapport avec le modèle est fondé sur une grande confiance et une certaine complicité, d’autant que la prise de vues réduit radicalement les distances, de l’ordre de quelques décimètres seulement, et peut être ressentie comme indiscrète. Le regard est en effet littéralement sur le sujet, scrutant les moindres replis de la chair, détaillant la plus petite imperfection. 


Le fond. Il est nécessairement neutre, presque noir et uniforme. Velours léger, il possède en même temps un drapé ample et une profondeur propice à piéger la lumière. Il ne perturbe pas le regard : les ombres s'y fondent, la lumière semble jaillir du corps vers la matière photosensible.

LA PRISE DE VUES ET LA PRESENTATION


Le cadrage. Après l’action sur la lumière, le cadrage est le deuxième facteur de fragmentation exploité dans ces photographies. Il est serré, la force du très gros plan mène à la perte d’identité du sujet. Saisi à une quarantaine de centimètres, celui-ci devient difficilement identifiable ; du champ, il est aléatoire d’extrapoler un hors-champ potentiel. Comme une reconnaissance a posteriori n’est pas l’enjeu de ce travail, Il est exclu de cadrer des détails anatomiques trop significatifs, tels une oreille, un élément du visage, un sexe et une main.


Le format. Le parti-pris étant de recadrer le négatif autour de l’élément fort de l’image, le format initial de l’appareil photographique n’a pas de véritable importance. De fait, le boitier de moyen-format définit une image carrée et offre le confort de la visée de poitrine dont la tenue en main se passe aisément du trépied ; on peut le manipuler au ras du sol sans contorsions ... du photographe. L’inconvénient est évident dans les fortes plongées sur le sujet (et elles sont nombreuses dans le cas de cette étude) où le viseur devient inopérant. Le viseur interchangeable à prisme occulte une partie non négligeable de l’image et ne favorise donc pas une bonne composition. Le véritable intérêt de ce moyen format se trouve dans la bonne surface de l’image car les recadrages ne perdent pas beaucoup en qualité. Le carré initial réputé stable est légèrement dynamisé dans la dimension verticale ou horizontale.


Le boitier de format 135 fournit une image rectangulaire. De surface presque trois fois plus petite que la précédente, ses proportions sont harmonieuses par le respect de la règle des tiers (deux tiers en hauteur et trois tiers en largeur ou inversement), d’où un équilibre entre la stabilité du carré et le dynamisme extrême du rectangle panoramique. Toutefois l’image peut subir ici un très léger recadrage, dans le sens d’une plus grande stabilité. Ainsi, qu’elles soient issues du moyen ou du petit format, les photographies présentent des proportions à mi-chemin entre les deux formats.


Les objectifs de prise de vues ont des focales standard (80 mm et 50 mm) présentant un angle de champ comparable à celui de l’oeil. Pour atteindre les courtes distances de prise de vues, le 80 mm est muni d’une lentille additionnelle (deux ou trois dioptries selon la distance) tandis que le 50 mm est un objectif spécial macrophoto.


Les films. A mes yeux, le noir-et-blanc permet d’obtenir la distanciation et la dramatisation voulue quand des couleurs très travaillées, saturées, ou situées dans le rayonnement infrarouge opéreraient de manière plus artificielle. Les conditions de lumière, l’exigence d’une bonne profondeur de champ et la contrainte d’une vitesse d’obturation moyenne (appareil tenu à main levée), ont conduit au choix de films sensibles, le TMax 400 de Kodak, poussé à 1 000 ISO, voire des TMax 3 200 retenues à 1 600 ISO. Ces émulsions modernes gardent un grain assez fin et une gamme de gris étendue malgré leur forte sensibilité ; on sait que la technologie dite des “grains plats” favorise la sensibilité pour un même volume d’argent. Néam-moins, le grain se perçoit suffisamment pour évoquer celui de la chair. Le développement a toujours été fait dans le révélateur préconisé par le fabricant (du révélateur TMax), aux dilutions normales et dans les temps et conditions de températures recommandées.


Sur cette base de sensibilité, la vitesse d’obturation était de l’ordre du 1/30 ème ou du 1/60 ème de seconde, suffisante pour fixer la scène sans effet de bougé, tandis que l’ouverture du diaphragme s’échelonnait des valeurs 8 à 16 dans le meilleur des cas, pour garantir la profondeur de champ maximale. Il est certain qu’à des distances aussi courtes, quand l’étendue de la zone de netteté est très faible, accroître la profondeur de champ permet de gagner en lisibilité.


Le tirage. Les négatifs sont tirés sur du papier baryté multigrade brillant (Polyfiber de Kodak). Son grand intérêt est de mieux rendre les écarts de lumière que l’on désire sur une même vue, dans des zones à contrastes différenciés.


La brillance du support est affaiblie au sêchage : il n’est surtout pas question de glacer les épreuves à cause de la distance qu’il établit à la lecture (voir l’idée du “double”, du miroir et de la mort). Pour les tirages au format 18x24, le papier est sêché en glaceuse, le côté émulsion étant opposé à la plaque chromée. Pour les grands formats, le papier est sêché à l’air libre, étendu sur une plaque de verre, l’émulsion étant toujours tournée vers l’extérieur. Pour garantir une excellente planéité, il est essoré au rouleau et les bords sont encollés par un ruban adhésif qui restera sur le tirage et contribuera à la planéité de l’épreuve.


Le contraste voulu est modéré même si la profondeur des ombres et leur étendue peuvent induire en erreur, comparées aux faibles zones de haute lumière : la gamme des gris reste riche. Le choix des tirages de petit format (autour de 12x16) traduit le désir de rester à l'échelle de reproduction proche de la réalité : la délicatesse des lumières, le grain de la peau sont suggérés par une lecture proche et attentive. Le lecteur est dans une relation personnelle, privilégiée, avec le fragment.


Ce travail sur le corps est presque mené à son terme. Il reste encore à le montrer. L’étape ultérieure devrait concilier au mieux abstraction et sensualité. En exposant l’intégralité des images au format 12 x 16 qui condense merveilleusement la sensualité, la lecture est individualisée, condition nécessaire à l’appropriation de l’image par le lecteur. Des images sélectionnées en plus petit nombre seront tirées au format 40 x 50 de manière à jouer sur la plasticité des formes tout en exaltant le grain d’argent.

POUR CONCLURE


La photographie, on le sait, fonctionne comme un miroir déformant et projette les inflexions les plus enfouies au fond de nous-mêmes. Dans la relation entre l’opérateur et son modèle, ce qui est montré c’est autant la propre empreinte de l’auteur que la destructuration apparente du corps exposé.


Ce travail a été une manière de réappropriation du corps de l’autre. Le dispositif scénique décrit ci-avant, établit les conditions de l’acceptation du modèle à s’exposer et crée la légitimité de la prise de possession. Alors commence la déconstruction systématique de ce corps trop organisé, trop autonome encore, par la fragmentation en très gros plan, par les poses non conventionnelles du modèle et par l’action sélective de la lumière. A l’huma-nité et la sensualité de la chair, répondent l’épurement des formes, le jaillisse-ment mesuré de la lumière et l’omniprésence de l’ombre qui créent un nouvel univers et reconstruisent (re-réalisent) un corps fictif, réapproprié, où le désir toujours sous-jacent est sublimé.

ANNEXE 2

Photographies personnelles I à XIV
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