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ALAÏA AZZEDINE (1940-   )



D’un talent hardi et original, Azzedine Alaïa a accompli une double carrière d’exigeant technicien de la mode et de créateur adulé qui le situe parmi les grands maîtres de l’esthétique contemporaine. Il a introduit la notion d’une élégance issue d’une minutieuse construction de la silhouette féminine, épousée par des vêtements de cuir, de maille, et dont il souligne amoureusement les courbes grâce à des surpiqûres et à des fermetures à glissière, selon les lois d’une stratégie de la séduction.

La virtuosité d’Alaïa se fonde sur une connaissance technique approfondie de la coupe. Né en 1940 à Tunis, il suit les cours de l’École des beaux-arts, avec l’intention d’entreprendre une carrière de sculpteur. Déjà, il consacre une partie de son temps libre à effectuer des travaux pour des ateliers de couture. C’est pour explorer plus largement le milieu de la création de mode qu’il se rend à Paris, où il passe brièvement dans l’équipe de Dior, puis, plus longuement, chez Guy Laroche. Après quelques années de « vaches maigres », pendant lesquelles Alaïa doit exécuter à peu de frais des copies de modèles de haute couture pour des clientes privées, le perfectionnisme et la virtuosité technique du couturier commencent à être appréciés d’un public d’initiés, comprenant des rédactrices de mode exigeantes (Elle, Marie-Claire), des esthètes, des photographes bien informés (Bill Cunningham). Dans la fin des années 1970, Alaïa accueille amis et clientes dans son appartement personnel mué en studio de création : il présente des robes et des blousons extrêmement structurés, qui semblent conçus tout exprès pour exalter la prestance de son mannequin, Zuleïka, une jeune femme altière, à la crinière flamboyante. Alaïa raccourcit délibérément les jupes et étoffe la carrure des blousons ; l’érotisme volontiers agressif de cette reconstruction de la silhouette est tempéré par le choix de couleurs sourdes, le brun, le lie-de-vin, le marine, le vert bouteille, et surtout le noir, qu’Alaïa décline en cuir, en lainage, en jersey, et qui communique aux jeunes femmes une pâleur « fatale ».

Attaché exclusivement à la création des vêtements, Alaïa déclare être indifférent à la possession d’objets de luxe ou d’œuvres d’art ; la frugalité et la simplicité de son mode de vie sont devenues proverbiales ; il est également accessible au cosmopolitisme : Paris, New York et Tōkyō sont pour lui autant de capitales d’accueil. Désireux de maîtriser pleinement le développement de son affaire, Alaïa refuse de céder l’exclusivité de ses vêtements à telle ou telle boutique ; il contrôle très soigneusement la qualité des matériaux qu’il utilise et l’exécution de ses modèles. Les vêtements de cuir qu’il dessine sont fabriqués par Mac Douglas et les vêtements de maille exécutés en Italie.

Les créations bien structurées, souples comme des gants, d’Alaïa, dominent l’esthétique des années 1980, ainsi que ses accessoires, en particulier de fameux gants de cuir enroulés en spirale avec une fermeture à glissière, et perforés d’œillets métalliques. Ouvert à l’innovation commerciale et à la diffusion, Alaïa a même, pendant un temps, conçu des modèles peu coûteux pour la société de vente sur catalogue 3 Suisses. Inspiré par la beauté sauvage de la chanteuse Grace Jones, Alaïa crée pour elle une garde-robe spectaculaire pour le film Dangereusement vôtre (1985) ; les photographes ont familiarisé le public avec l’image d’Alaïa, de petite taille, vêtu de noir, dominé de toute sa hauteur par Grace Jones dans des toilettes éminemment sculpturales et éclatantes. C’est une de ces robes étonnantes, entièrement ajourée et lacée sur le côté, que Grace Jones portait à la cérémonie de remise des oscars de la mode à l’Opéra de Paris (1986), au cours de laquelle deux oscars ont été décernés à Azzedine Alaïa.

Ayant installé son studio de création dans un hôtel particulier du Marais, sobrement décoré par Andrée Putman, Azzedine Alaïa présente volontairement ses collections en marge des défilés de prêt-à-porter. Malgré la célébrité et le succès du créateur, les présentations d’Alaïa ont conservé leur saveur de cérémonies pour initiés, avec, selon le jour et l’humeur, un climat de bonhomie vigilante, d’admiration chuchotée, ou de fanatisme endiablé. Il présente ainsi ses collections en association avec des sculptures de Dan Flavin (C.A.P.C. de Bordeaux), des peintures de Julian Schnabel (biennale de la mode à Florence, 1996) ou des tableaux d’Andy Warhol (musée Guggenheim de New York, 2000).

Lors de la rétrospective qui lui est consacrée au Groninger Museum (Pays-Bas) en 2011, ses modèles côtoient les œuvres d’artistes du XXe siècle. À l’occasion de sa réouverture en 2013, le palais Galliera à Paris retrace le parcours créatif d’Azzedine Alaïa, avec une sélection de soixante-dix modèles qui firent date.


Guillaume GARNIER



ANTONIO, ANTONIO LOPEZ dit (mort en 1986)



Américain né d’une famille d’immigrés espagnols, Antonio passe son enfance à Puerto Rico et à New York où, fasciné par le luxe des grands magasins, séduit par les publicités de la ville, il trouve sa voie dans l’illustration publicitaire et dans le dessin de mode. Car le caractère tapageur et éphémère de la mode, l’atmosphère de perpétuel renouvellement du monde publicitaire le stimulent.

Dessinant épisodiquement pour Vogue dès les années soixante, il définit, au début de la décennie suivante, un style graphique adapté aux aspirations écologiques et psychédéliques de l’intelligentsia : dans une symphonie d’arabesques géantes, aux couleurs pastel, se lovent des femmes échevelées, au regard nostalgique ou extasié, dont les robes, d’inspiration nettement hippie, déploient des voiles flottants et multicolores. C’est pour les éditions européennes de Vogue qu’Antonio donne les meilleurs de ses dessins : des silhouettes en vaporeux déshabillés, dans un « flou » alors très apprécié (ainsi qu’en témoigne, au même moment, le succès des photographies romantiques d’Hamilton). La mise en pages très contournée, les attitudes voluptueuses des modèles qui semblent en état d’apesanteur rappellent Klimt.

L’éclectisme d’Antonio l’amène à adopter selon les circonstances la violence chromatique du fauvisme ou les superpositions insolites des collages surréalistes. Sa frénésie de références esthétiques, sans souci des contradictions stylistiques, donne naissance à un genre d’illustration baroque assez déconcertant. Sa maîtrise technique lui permet même de dessiner d’irréprochables anatomies hyperréalistes, comme ce « portrait » de Paloma Picasso portant un soutien-gorge-ceinture (1972).

Très lié au milieu des artistes de la bohème de luxe, Antonio partage certains partis esthétiques de leur chef de file, Andy Warhol : il adopte les outrances intentionnellement stéréotypées du pop art avec, parfois, des clins d’œil à Lichtenstein. Il collabore à la revue d’Andy Warhol Interview, où le souci d’étonner mélange l’expression de l’avant-garde intellectuelle et artistique à l’exhibition parodique d’un snobisme désuet. C’est un monde cosmopolite où chacun recherche la provocation tout en étant conscient d’appartenir à une élite. Au cours des années soixante-dix, Antonio devient le dessinateur publicitaire favori de certains magazines de mode d’avant-garde comme Fiorucci, La Forêt (Tōkyō), Bloomingdale (qui lui commande une campagne publicitaire sur les produits chinois, en 1980).

La personnalité insolite de l’artiste séduit les directions des magazines de luxe. Son excentricité passe pour un dandysme épicé et il flirte volontiers avec la plus haute sophistication comme avec le mauvais goût : les illustrations de femmes énigmatiques provocantes, haletantes ou convulsées qu’il réalise pour les revues Vanity (Italie) et High Fashion (Japon) en témoignent. Tout en collaborant aux différentes éditions de Vogue, il donne également de beaux dessins pour G.Q. Magazine, revue américaine d’élégance masculine.

Ses modèles préférés sont des femmes élancées, à la silhouette facile à styliser, qu’il dote de visages à l’expression agressive, ou absente. Ces créatures, tantôt désincarnées, tantôt offertes, reviennent constamment dans son œuvre : mannequins célèbres et convoités par les grandes maisons de couture, elles ont pour noms Pat Cleveland, Grace Jones, Tina Chow, Jessica Lange, Jerry Hall. Antonio leur consacre même un album, Antonio’s Girls (1982). Il conçoit aussi des séries de dessins obsédants où ses modèles, contorsionnés, distordus, se transforment en chaussures à talons aiguilles, très provocantes. Cet érotisme violent, caractéristique de la mode cynique du début des années quatre-vingt, illustre à merveille les tenues des couturiers les plus représentatifs, en particulier celles des créateurs italiens, très férus d’Antonio : Versace, Armani, Gianfranco Ferre, Krizia, Valentino, Mila Schön...

La très brillante carrière d’Antonio, devenu une personnalité de la Jet Set Society, lui permet une liberté et des exigences de vedette, mais la haute bohème des capitales de la mode demeure son milieu préféré. Il est un des rares illustrateurs marquants, dans une période où la présentation photographique l’a emporté sur le dessin. Le succès de son œuvre a donné naissance, en particulier au Japon, à un style d’illustration à la fois impersonnel et très contrasté, où l’insolence et l’artifice deviennent des critères de séduction.


Guillaume GARNIER



ARNODIN MAÏMÉ (1916-2003)



Au début des années 1960, la Française Maïmé Arnodin a inventé un nouveau métier dans la mode, en montant le premier bureau de style couplé à une agence de publicité. Elle le fit dans l’enthousiasme, avec le projet d’une vie meilleure, plus dynamique, plus esthétique, et correspondant mieux à la vie des femmes telle qu’elle la voyait arriver. Elle était née Maïmé Hentsch, en 1916, dans une famille de banquiers protestants. Après ses études à Versailles, au collège d’Hulst, première originalité : elle entre à l’École centrale des arts et manufactures, dont elle sort en 1939 avec un diplôme d’ingénieur et un fiancé, Félix Arnodin. Ils se marient en 1940 et auront trois enfants, mais Félix Arnodin meurt très jeune, en 1949. Maïmé entre alors au Jardin des Modes, formée au pas de course par son directeur, Lucien Vogel. En 1956, elle est directrice de la publication, où elle inaugure une rubrique de prêt-à-porter – ce qui n’existe alors ni dans la presse féminine, ni dans ce titre en particulier, consacré à la haute couture et aux patrons papier.

Très vite, Maïmé Arnodin comprend que la mode de la rue, le prêt-à-porter, doit être créé par de jeunes gens ; elle fait donc engager Emmanuelle Kahn, Christiane Bailly et Gérard Pipart par des confectionneurs, tout en s’appliquant à moderniser le journal, refusant par exemple qu’une bonne photo justifie la parution d’un modèle médiocre. En quittant le Jardin des Modes en 1958, elle prend la direction des ventes au Printemps, puis, en 1960, monte sa propre structure de conseil aux entreprises de prêt-à-porter. Elle y crée des cahiers de coloris qui prévoient le changement des palettes de couleurs. En 1968, elle monte, avec sa compagne Denise Fayolle, une agence de publicité et de style appelée Mafia (Maïmé Arnodin Fayolle International Associées). Elles font entrer la mode dans l’ère de la production et de la communication de masse. C’est l’époque où le mot et le concept de design font leur apparition. « Le style, écrit Maïmé Arnodin, c’est ce qu’on a envie de porter. Il n’y a pas un style mais des styles, et le choix est une question de culture. » Son exemple est à l’origine de bien des vocations, de bien des réussites. À Mafia, les deux associées rajeunissent le catalogue des 3 Suisses et y font vendre des modèles de créateurs : Agnès B., Jean Paul Gaultier, Alaïa. Les campagnes de presse pour Absorba, les croquis enlevés des pages Babyliss, par-dessus tout, les images, les slogans inventés pour les parfums Yves Saint Laurent restent dans les mémoires, tel « Opium. Pour celles qui s’adonnent à Yves Saint Laurent », avec la photo de Jerry Hall par Helmut Newton, ou encore la jeune battante portant l’eau de toilette « Rive gauche : Pas pour les femmes effacées ». En 1985, Maïmé Arnodin et Denise Fayolle vendent Mafia à l’agence de publicité B.D.D.P., mais elles la quittent deux ans plus tard pour ouvrir une nouvelle structure, baptisée Nomad. Les activités reprennent, en particulier avec La Redoute, à qui les deux associées font vendre par correspondance un modèle d’Yves Saint Laurent, le fameux smoking.

Maïmé Arnodin et Denise Fayolle sont de ces femmes qui ont fait progresser l’image au quotidien des Françaises dans la seconde moitié du XXe siècle. Quand, en 1995, Denise Fayolle meurt, Maïmé Arnodin continue de travailler ; elle voyage, va à l’Opéra, au théâtre pour tout ce qui en vaut la peine, aide les artistes autant que les gens de la mode. Dans un milieu professionnel souvent taxé de futilité, elle montre une image différente, à la fois sérieuse et optimiste, gaie, indépendante dans ses jugements, rayonnante. Elle est morte chez elle, dans la nuit du 29 au 30 janvier 2003. Sur sa table de nuit, ses dernières lectures : le livre de souvenirs de son ami Pierre Bergé, et celui de Peter Brook, Oublier le temps.


Marie-José LEPICARD



ART DE LA MODE L’



La longue existence de ce journal de luxe (1881-1972) illustre la mutation opérée depuis cent ans par les journaux de mode. En 1880 les journaux les plus diffusés, La Mode illustrée, Le Moniteur de la mode, ont perdu tout caractère artistique, et l’édition française est concurrencée par la presse viennoise. Néanmoins il existe en France un courant littéraire intéressé par la mode et là où Mallarmé avait échoué dix ans plus tôt, Ernest Hoschedé réussit en septembre 1881 avec L’Art de la mode. Cette superbe revue de trente-deux pages sur grand in-quarto est une réussite face à des concurrents comme La Vie élégante de 1882-1883 illustrée par Félicien Rops. Le rédacteur « Étincelle » s’est assuré la collaboration d’Edmond de Goncourt, de Ludovic Halévy, d’Henri Meilhac, de Jules Claretie, d’Arsène Houssaye et de Théodore de Bainville. Elle est illustrée de vignettes et de très beaux hors-texte de Bigot, de Norbert Goeneutte, de Madeleine Lemaire, de Louis Leloir et d’Alfred Stevens. Les dessins de mode proprement dits sont de petites silhouettes à la plume campées par F. de Rose qui rappellent les figures des journaux du XVIIIe siècle. En 1883 le titre devient L’Art et la mode, journal de la vie mondaine, sous la direction de H. de Hem (le pseudonyme de Henri de Montaut), avec une page de titre gravée d’une composition de dessins des collaborateurs, disposés en cartes à jouer, par Ferdinand Bac. Le journal a trouvé la formule qui restera la même jusque vers 1910. Nous y trouvons les noms de Coppée, Bachaumont, Gourdon de Genouillac, Edmond Daudet et de peintres tels que Henri Beraud et Édouard Detaille. Bac croque les événements mondains sur une double page, et les rubriques s’intitulent : « À travers l’art », « Art et chiffons », « Galerie des hommes du monde », avec des croquis de Gillot et des hors-texte de Marie de Solar. Directeur en 1889, Charles Chantel conserve toutes ces rubriques jusqu’en 1922. Si les arts y occupent encore une large place grâce aux photogravures reproduisant les tableaux du Salon, les « mondanités » deviennent envahissantes. Fouquières et Paul Géraldy y écrivent alors. À partir de 1920 l’ancienne couverture est reléguée dans un angle et remplacée par un dessin d’A. Soulié souvent tiré en deux tons. Après la reprise du journal par Géo Dorival en 1922, les jolis bandeaux des rubriques disparaissent au profit d’un style plus géométrique et de rubriques exclusivement consacrées à la mode. Enrichi de photographies, le journal conserve cette présentation pendant les années trente. Dès 1933, la publicité est gérée par Denise Rigaut, qui épouse le photographe Georges Saad et devient secrétaire générale du journal en 1940. Avec des correspondants dans plusieurs pays, L’Art de la mode devient un concurrent de Vogue et publie grâce à l’agence Georges Saad des photographies des modèles exclusifs des couturiers français. Les dessinateurs ne sont pas oubliés, car en 1951, sous la direction de Denise Saad, l’on trouve les noms de Blossac, Bosc, Demachy. Le journal s’adresse alors au même public que L’Officiel de la couture. Dirigée par Saad jusqu’en 1967, la revue disparaît peu après 1968.


Françoise TÉTART-VITTU



AVEDON RICHARD (1923-2004)



Introduction
L’un des plus grands photographes américains de la seconde moitié du XXe siècle, Richard Avedon, né à New York en 1923, restera certainement pour ses photographies de mode. Probablement moins pour son engagement politique, pourtant revendiqué (notamment contre la guerre du Vietnam). Il demeure surtout l’un des portraitistes majeurs de son siècle, se réclamant volontiers d’une tradition qui part de Nadar et passe par Sander, et rivalisant avec son aîné et compatriote Irving Penn (1917-2009). Immédiatement reconnaissables, les portraits d’Avedon tiennent à leur(s) modèle(s) et à leur auteur, mais aussi à un dispositif mis en place tôt, qui ne variera plus : le sujet est placé, face à l’appareil, sous une lumière artificielle et crue, devant un fond blanc, nu – marque du photographe.

• La mode

Né dans la mode (son père possède un magasin sur la Cinquième Avenue, ses parents sont abonnés à Vogue, Harper’s Bazaar, Vanity Fair, sa sœur est une beauté), le jeune Dick photographie les siens près de voitures rutilantes et de « chiens empruntés ». À dix ans, rappellent Maria Morris Hambourg et Mia Fineman, commissaires de l’exposition Richard Avedon. Portraits, au Metropolitan Museum de New York en 2002, l’obsède l’idée de photographier le compositeur Sergueï Rachmaninov, qui habite l’appartement au-dessus de celui de ses grands-parents, sur Riverside Drive à Manhattan. « Je voulais qu’il me voie, qu’il me reconnaisse, d’une façon ou d’une autre. » Mais surtout : « Je voulais qu’il me donne quelque chose de lui que je pourrais garder, quelque chose d’intime, qui dure toujours et me rattache à lui. » Cela semble le début d’une quête, longue de toute une vie.

Lorsque Avedon, après être passé par Columbia University, rejoint la marine marchande en 1942 pour faire son service militaire, il est chargé de réaliser le portrait d’appelés – photos d’identité, au cadrage frontal, sur fond blanc déjà. Lorsque, à partir de 1944, il suit à la New School for Social Research l’enseignement d’Alexey Brodovitch et lui montre ses travaux, le designer lui demande « la même qualité technique appliquée à la mode ».

Dès 1945, Avedon travaille à Harper’s Bazaar, avec le même Brodovitch et Carmel Snow, Diana Vreeland, Marvin Israel. Il y restera vingt ans, et couvrira notamment la présentation des collections de mode parisiennes – de 1947 jusqu’en 1984. Son style évolue, il passe de la haute couture dans toute sa perfection à la vivacité du prêt-à-porter ; sert l’élégance, provocante ou sophistiquée, des Dovima, Twiggy ; expérimente enfin diverses manières de rendre le mouvement du moment. En témoigne Funny Face (Drôle de frimousse, 1957), film de Stanley Donen auquel il collabore en tant que consultant... et bien plus, puisqu’il prête au personnage principal, Dick Avery – incarné, auprès d’Audrey Hepburn, par Fred Astaire qui fait d’elle un mannequin vedette – nombre de ses traits. En 1966, Avedon rallie Vogue, où, avec Diana Vreeland et Alexander Liberman, il travaillera jusqu’en 1990. En 1985, il est en France le photographe exclusif du magazine Égoïste lancé par Nicole Wisniak, et, en 1992, sorte de consécration, le premier photographe jamais salarié par le magazine The New Yorker. À partir de cette date, il prend toutes ses photos de mode en studio.



• Les portraits

Cette activité commerciale ne peut le satisfaire. Elle se double depuis longtemps d’une autre, essentielle, de portraitiste. Avedon s’adonne au portrait en photographiant, avec un incontestable bonheur d’expression, artistes et intellectuels, ainsi que politiques – tous gens de pouvoir. Chaplin diabolique ou diabolisé (1952), Marylin Monroe tour à tour rayonnante ou défaite, la même année (1957) que le duc et la duchesse de Windsor, ou encore Ezra Pound (1958), plus seuls, mais aussi plus présents que jamais – et Marcel Duchamp fragile (1968), après Marian Anderson (1955) irradiant l’énergie de son chant.

Le 21 octobre 1976, le photographe offre aux États-Unis le miroir de leur élite, à travers soixante-neuf portraits que publie le magazine Rolling Stone, sous le titre The Family. Avedon excelle dans les portraits de groupe, de Warhol avec les figures de la Factory ou des Sept de Chicago (1969) comme des décideurs du Mission Council à Saigon (1971). À la qualité de chaque effigie s’ajoute celle d’un montage en polyptyques procédant de mises en page audacieuses (visages, silhouettes coupés) et, dans le cas d’expositions, de grands formats et d’accrochages contraires à toutes les conventions, pour un effet maximum.

Philippe Dubois évoque l’élémentaire « dispositif de dépouillement, dur et provocateur, qui n’est pas sans cruauté et qui atteint parfois au sublime ou au pathétique, comme dans la série, qui fit scandale lorsqu’elle fut exposée au MoMA de New York, en 1974, des sept portraits qu’Avedon tira de son propre père de 1969 à 1973 et qui montrent sur les traits du visage de cet octogénaire la progression terrible du cancer qui devait l’emporter. On y lit, pas à pas, l’appréhension, la terreur, le désespoir et la résignation, qui sont en fin de compte les sentiments mêmes, universels, qui agitent chacun d’entre nous face à un objectif photographique, face à l’image de notre propre mort. Jamais sans doute la puissance de mort de la photographie ne se marqua avec autant de force ».

Avedon, pourtant, n’est pas dupe, et mesure la facilité qui parfois peut l’emporter. Il se souviendra que, à la fin des années 1960, « l’appareil prenait les photos tout seul. Quand je cadrais les gens qui étaient là, quand je les regardais à travers l’objectif, je ne les voyais plus, je ne les voyais pas non plus me regarder – alors que c’est justement ce lien, authentique, qui fait le portrait ».

En 1979, le photographe réalise ce qui manque au portrait qu’il entend dresser de l’Amérique de son temps : l’image d’anonymes, de paysans, d’ouvriers, d’une classe moyenne ou défavorisée qu’il ne connaît pas et qu’il part photographier, pendant près de neuf ans, à travers dix-sept États de l’Ouest. Il en résulte 752 portraits, objet, en 1985, d’une exposition itinérante (à Fort Worth, Washington, San Francisco, Chicago, Phoenix, Boston et Atlanta) et d’un livre, sous le titre In the American West. Intuitif, le photographe est sans états d’âme. Il extrait le modèle de tout contexte, et se fie à ce qu’il nomme « la performance », sûr que nous ne faisons que jouer la comédie, toujours. Ce peut être pour le meilleur. Ses portraits les plus réussis échappent à la seule identification du modèle, ils manifestent autre chose, de plus, qu’il a contribué à déclencher, que l’appareil capte et que sa photo retient.



• L’évidence

Avedon ne déroge que très rarement à ce principe. Quand il photographie les patients d’un asile psychiatrique, à Jackson en Louisiane, en mémoire de Louise, sa sœur (« Sa beauté était notre grande affaire, et elle a détruit sa vie »). Quand il rend compte de manifestations des Noirs pour leurs droits civiques dans le Sud (1963), ou encore peu après la chute du Mur de Berlin, dans la nuit du 31 décembre 1989 au 1er janvier 1990. Est-il à ce point convaincu, au-delà de son efficacité, des mérites de son système ? Expositions (à partir de 1962 à la Smithsonian Institution de Washington et jusqu’en 2002 au Met à New York, ou en 2003 à la Fraenkel Gallery de San Francisco) et surtout livres l’illustrent à merveille, dès Observations (1959, texte de Truman Capote, design de Brodovitch) et jusqu’au monumental Evidence 1944-1994 (1994, accompagné d’une exposition itinérante aux États-Unis et en Europe), en passant par Nothing Personal (1964, texte de Baldwin) ou An Autobiography (1993). Le photographe lui-même exprime, à travers quelques textes et interviews, un curieux mélange d’ambition (« Je veux, explique-t-il à son père, faire des portraits aussi intenses que peuvent l’être les gens »), d’assurance et de doutes, ou de questionnements. Il le sait cependant : « Un portrait photographique est une image d’une personne qui sait qu’on la photographie, et les conclusions qu’elle en tire font partie de la photographie, tout autant que ce qu’elle porte ou l’allure qu’elle a. »

Avedon avouera n’avoir jamais été satisfait de ce qu’il faisait (mais, ajoute-t-il : « C’est ça qui me fait travailler »). En 1975, il photographie Robert Frank (né en 1924), auteur du livre-somme Les Américains (1958) et à maints égards son contraire, photographe d’une vie quotidienne et intime, ennemi d’une image parfaite. Et en 1971, le même Avedon a été l’un des premiers, et l’un des seuls, à acquérir, du vivant de son amie Diane Arbus (1923-1971), le portfolio A Box of Ten Photographs, incluant des portraits d’une puissance si différente, à la fois plus dérangeante et plus humaine, que ses propres photographies. Avedon est mort à San Antonio (Texas), alors qu’il préparait pour le New Yorker un projet, laissé inachevé, sur la campagne présidentielle de 2004 : On Democracy.



Anne BERTRAND
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BALENCIAGA CRISTOBAL (1895-1972)



Issu d’un modeste village de pêcheurs en Espagne, Balenciaga, « le couturier des couturiers », est devenu l’arbitre de l’élégance parisienne. Soucieux de rejeter les effets faciles alors que dans le contexte de l’après-guerre la mode se livre à des jeux frivoles, Balenciaga donne une vision très structurée et exigeante du vêtement.

Encouragé dans son enfance par la marquise de Casa Torres, la femme la plus élégante de son village natal, Guetaria, Cristobal Balenciaga, après un apprentissage chez un tailleur madrilène, ouvre un atelier personnel à Saint-Sébastien.

Devenu, peu avant la Première Guerre mondiale, chef d’atelier aux Magasins du Louvre à Saint-Sébastien, il se familiarise avec les modèles parisiens au cours de ses premiers voyages d’affaires en France. L’ouverture à Saint-Sébastien d’une maison Balenciaga vers 1915, puis à Madrid, marque une période de prospérité pour le couturier jusqu’en 1931, date de l’abdication du roi d’Espagne, Alphonse XIII. La fin de la vie de cour entraîne en effet pour Balenciaga la disparition des clientes fortunées.

Âgé de quarante ans, il ouvre une nouvelle maison à Barcelone (1935), baptisée Eisa, du nom de sa mère. La guerre civile qui déchire bientôt l’Espagne met un terme au développement de ce salon de couture. Décidé à faire carrière ailleurs qu’en Espagne, le couturier se rend en 1936 à Londres, et s’établit finalement à Paris (1937).

Les premières collections parisiennes de Balenciaga font sensation. Il exploite, dans une série de robes du soir, toutes les ressources optiques du jeu des rayures verticales, horizontales, diagonales, croisées ou contrariées. La Seconde Guerre mondiale, qui marque pour certains couturiers parisiens la clôture de leurs maisons de couture, n’interrompt pas la progression de Balenciaga. Sa puissance de travail lui permet d’assurer, en une seule journée, l’essayage de cent quatre-vingts modèles, avec leurs accessoires. À la différence de beaucoup d’autres, il est, compte tenu de son apprentissage, capable de réaliser et de monter lui-même une « toile » (prototype d’un modèle), de la coudre, puis d’exécuter le modèle avec ses finitions. Pendant la guerre, Balenciaga crée en particulier des robes de ville avec pouf drapé à l’arrière ou sur les hanches, des robes du soir dotées de boléros brodés comme ceux des toréadors, et compose des manteaux imperméables en fibranne, une étoffe de remplacement créée par Bucol. Balenciaga s’impose par sa maîtrise de la coupe et de la construction d’un vêtement. Après avoir relancé l’emmanchure kimono, lancée par Poiret, il remet en question le rapport entre le vêtement et le corps : tandis que le new-look a apporté des robes aux corsages ajustés et aux tailles étranglées, Balenciaga définit peu à peu un style de tailleurs, de manteaux plus ou moins décollés du corps. Parmi les formules alors créées on notera les manteaux et tailleurs creusés devant et bombés derrière, baptisés « ronde-bosse » (1951). Puis le couturier accentue son évolution vers une silhouette libre, dégageant le cou, aux épaules élargies, et effaçant la taille. Au printemps de 1955, il présente la robe-tunique, étape majeure de cette émancipation du vêtement : le décolleté est rond et sans col, les manches trois quarts sont étroites, et la tunique sept huitièmes se porte sur un fourreau court ou long selon qu’il s’agit d’une tenue de ville ou du soir. Dans un genre tout autre, Balenciaga propose également des robes à danser, courtes, dont les jupes, froncées et bouillonnées, se drapent sur des jupons de dentelle, des manteaux de cocktail en faille, très amples, et des robes volantées, d’un esprit très flamenco.

En 1957, l’influence de Balenciaga est à son apogée : la robe-tunique, rebaptisée « robe-sac », est copiée par tous les confectionneurs de prêt-à-porter. Cette proposition n’a pourtant qu’un succès limité auprès des femmes accoutumées aux mièvreries du new-look ; cette expérience illustre les limites de l’influence de la haute couture sur le prêt-à-porter.

La suprématie de Balenciaga s’est affirmée avec la disparition des ténors du new-look, Jacques Fath (1954), Christian Dior (1957). Chanel, revenue à Paris depuis 1954, prône également une mode dégagée des contraintes et des artifices. À partir de 1960, la coupe Balenciaga a atteint un tel degré de perfection et de simplicité qu’elle n’évolue presque plus. Citons pourtant les robes du soir courtes devant et plongeant en arrière, les tailleurs ceinturés de cuir, les ensembles en daim portés avec des bottes vernissées noires, les vestes-blousons sans col, ainsi que des robes du soir d’une grande audace formelle qui font ressembler les femmes à de grands insectes déployant leurs élytres, et surtout une fameuse robe de mariée en forme de cône, comportant une seule couture...

Cristobal Balenciaga, taciturne, austère, a toujours évité la publicité tapageuse. Sa maison de couture se signalait par deux règles : pas de robe prêtée ; pas de prix de faveur. Par opposition aux mannequins aguichants des autres couturiers, il a choisi pour mannequins des femmes élancées, plutôt hautaines, auxquelles il était interdit de sourire aux clientes : ce qui frappe le plus, dans les partis pris du couturier, c’est ce hiératisme farouche, très hispanique, qui peut, paradoxalement, s’exprimer à travers une somptuosité sensuelle ou une ostentatoire sobriété. Ayant fermé sa maison de couture en 1968, Cristobal Balenciaga a créé une dernière robe en 1972, la robe de mariée de la petite-fille du général Franco.


Guillaume GARNIER



BALMAIN PIERRE (1914-1982)



Créateur réputé de la « Jolie Madame », Pierre Balmain symbolise la haute couture de l’après-guerre dans ce qu’elle eut de raffiné, de parisien. Né à Saint-Jean de Maurienne, il vient à Paris effectuer des études d’architecture en 1933, mais sa vraie vocation est la couture : engagé dans l’équipe parisienne de Molyneux, il s’y familiarise avec les lois de l’élégance retenue de ce couturier britannique, auteur du trousseau de mariage de la princesse Marina de Grèce, duchesse de Kent (1934). Recruté par Lucien Lelong en 1939, Pierre Balmain est mobilisé pendant la guerre, puis retourne chez Lelong en 1941 : il y partage les responsabilités de la création des collections avec Christian Dior et manifeste son talent et sa ténacité en imposant un concept personnel, une robe noire baptisée « Petit Profit », devenue un grand succès commercial.

Après la Libération, Pierre Balmain crée sa propre maison, rue François-Ier. La première présentation, en octobre 1945, est immédiatement saluée par Cecil Beaton, et par Gertrude Stein, qui écrit à cette occasion son article sur la mode, intitulé « From dark to day ». Les modèles présentés moulent le buste jusqu’aux hanches et ont des jupes étroites et longues. La deuxième collection de Balmain accentue la tendance aux jupes entravées, mais comporte également de vaporeuses toilettes aux jupes évasées, parfois richement brodées. Ce retour à l’opulence d’avant-guerre inspire à Alice B. Toklas l’expression de new French style. Si Christian Dior fonde un salon de couture, appelé à connaître une grande notoriété en 1947 par l’introduction du new-look, Pierre Balmain ne semble pas en prendre ombrage, et demeure le couturier favori des actrices pour leur garde-robe, à la ville, à la scène ou à l’écran. Le mannequin vedette de Balmain, baptisé « Praline », une jeune femme blonde aux formes sculpturales, présente les tailleurs à la coupe très complexe, parfois déconcertante, typique de Balmain, et les grandes robes du soir en satin aux broderies très abondantes, fréquemment inspirées de décors du XVIIIe siècle.

Voyageur impénitent, Balmain est devenu l’ambassadeur du goût français ; il présente ses créations en Australie (1947), aux États-Unis (1948 et 1949), en Amérique du Sud (1950). En 1952, Balmain intensifie sa diffusion aux États-Unis en créant des collections spécialement pour l’Amérique ; il ouvrira également une maison à Caracas. Personnalité en vue du Tout-Paris, Balmain est aussi brillant conférencier, remarquable commentateur de ses propres créations et de l’évolution de la mode.

De 1952 à 1959, ses collections développent le thème de la « Jolie Madame », avec petites robes à tournures, courtes toilettes brodées pour cocktails et dîners, et de séduisantes robes de débutantes.

Son évolution stylistique ultérieure favorise le néo-classicisme de la coupe, sobre et mathématique, et les audaces graphiques du décor, qu’il cultive la géométrie de l’op art à la fin des années soixante ou le puzzle multicolore des imprimés géants dans les années soixante-dix. Le répertoire vestimentaire qu’il compose pour ses clientes accorde une part importante aux toilettes d’apparat : parmi les fidèles de sa maison, la reine Sirikit de Thaïlande lui commandera chaque année sa garde-robe.

Pierre Balmain a été également un collectionneur avisé (vases de Gallé, Tanagra), un bâtisseur (il dessine ses maisons, en particulier celle de l’île d’Elbe), et enfin un grand amateur de cinéma. Ses créations les plus célèbres dans ce domaine sont la robe du soir portée par Katharine Hepburn dans La Milliardaire (1952) et les toilettes de Jennifer Jones pour Tendre est la nuit (1961).

Il est également l’auteur des tenues des hôtesses du Mistral (1967) et des jeux Olympiques (1968). Pierre Balmain a lancé de nombreux parfums :« Vent vert » (1947) ; « Jolie Madame » (1949) ; « Miss Balmain » (1960) ; « Monsieur Balmain » (1964) ; « Ébène » (1978) ; « Ivoire » (1979). À sa mort, son assistant, Erik Mortensen, lui a succédé à la tête du studio de création. Depuis 1992, le couturier américain Oscar de La Renta est directeur artistique pour la haute couture et le prêt-à-porter féminin, Bernard Sanz étant responsable de Balmain Homme.
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BARBIER GEORGE (1882-1932)



L’illustrateur de mode George Barbier est une des figures fascinantes de l’Art déco. D’un style graphique accompli, les vignettes qu’il a composées apportent une vision à la fois sophistiquée et sereine du monde de la mode. Barbier fut également un illustrateur de livres.

Né à Nantes en 1882, il effectue ses études à l’École des beaux-arts de Paris dans l’atelier de Jean-Paul Laurens. Devenu indépendant, il expose ses compositions au Salon des artistes décorateurs, à partir de 1912 : gouaches, aquarelles, projets de décoration, de même dessins de textiles, et présente ses œuvres à la galerie Georges Petit en 1912 (sur le thème de La Comédie humaine). Son talent déjà affirmé séduit rapidement les amateurs et les éditeurs d’ouvrages de luxe : c’est à lui qu’est confiée l’illustration du volume des Danses de Nijinski (1913), instantanément célèbre : grâce à des mises en pages hardies, Barbier y joue avec maîtrise des arabesques dans une forte opposition noir/blanc et met en scène les pirouettes et les contorsions du danseur, avec une virtuosité sensuelle. L’album consacré à la danseuse Tamara Karsavina (1914) regroupe également des illustrations saisissantes, d’un charme pervers. D’autres recueils et albums suivent ces publications, où le luxe le dispute à la sophistication (par exemple Anteros, 1913).

Barbier fait également partie de l’équipe des illustrateurs de La Gazette du bon ton dès sa création (1912). D’un trait sûr, il reproduit les robes de grands couturiers ; dans ce domaine, les gravures qu’il donne des modèles de la maison Worth constituent une anthologie de son art : sur des fonds tourmentés, évoquant le décor des laques orientales (dragons, pergolas fleuries), Barbier détache et isole la silhouette d’une femme hiératique, pensive ou hautaine. Chaque illustration se présente comme l’aveu d’un état d’âme, ou l’expression d’une émotion. Une robe bleue s’intitule Sortilège. Une stricte robe noire portée par une élégante au regard dur s’appelle La Belle Dame sans merci. Un modèle particulièrement romantique porté par une jeune femme fatale est baptisé Qui ne vous aimerait ?. Ce mode de représentation, qui fait de chaque scène l’esquisse d’une situation de la vie, Barbier l’emploie dans ses autres illustrations, composées pour des magazines comme Le Journal des dames et des modes, Fémina, Vogue, Les Modes, Les Feuillets d’art. Le style linéaire de l’artiste est le fruit d’un exercice de discipline et de savoir-faire : la comparaison entre les dessins autographes, pleins d’imprévu, et les gravures achevées en témoigne.

Barbier est également un maître du dessin à l’encre de Chine, comme le montrent les vignettes pleines d’humour qu’il imagine pour la revue La Vie parisienne.

Parallèlement à ces travaux, Barbier entreprend de composer des séries d’illustrations pour des albums thématiques qui combinent des ambitions mondaines et artistiques. Pour ces illustrations, Barbier, au lieu de reproduire des robes de couturiers, imagine lui-même des modèles originaux, d’un charme indiscutable : de sa prestation pour l’album Modes et manières de 1914, aux albums composés sur le thème des saisons sous le titre La Guirlande des mois (1917-1921) jusqu’aux Falbalas et fanfreluches (1922 à 1926), les créations inventées par Barbier présentent souvent un caractère amusant et gentiment utopique.

Décorateur de théâtre, Barbier déploie son sens du spectaculaire et regroupe certaines de ses créations en albums de luxe : Personnages de comédie (1922), Vingt-Cinq Costumes de théâtre (1928).

L’évolution du goût avait introduit peu à peu dans l’esthétique de l’illustration des partis pris de géométrisme et de clarté ; le style sophistiqué et profus de Barbier s’est rapidement démodé. Ayant beaucoup réduit ses activités, il est décédé à Nantes en 1932.
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BEATON CECIL (1904-1980)



Comme Lartigue, le Britannique Cecil Beaton, issu d’une riche famille, a découvert la photographie très tôt. En 1916 exactement : il avait douze ans. Avec une pointe de forfanterie, il prétendait même s’y être intéressé dès l’âge de trois ans. Ce qui est certain, c’est que toute son enfance fut marquée par le théâtre et les images victoriennes qu’il collectionnait avec passion. Et qu’à douze ans on lui offrit un appareil photographique. Ses premiers modèles seront ses sœurs Barbara et Nancy. Leur gouvernante Babi développe les photographies dans la baignoire et fait les tirages. Cecil, lui, déguise ses sœurs en costumes d’époque, les met en scène dans des décors de rêve réalisés à l’aide de morceaux d’étoffe trouvés dans le grenier de la maison paternelle et de toutes sortes d’accessoires, et règle les éclairages. La prééminence de la mise en scène sur la technique photographique proprement dite, qui sera à la fois l’originalité et la limite de Cecil Beaton, est donc peut-être héritée en partie de Adolphe De Meyer, comme on l’a dit, mais elle procède aussi d’un mouvement plus profond.

Son père l’envoie étudier à Harrow puis à Cambridge et le destine à entrer dans un Office de la City. La photographie est-elle oubliée pour autant ? Non. Cecil improvise un studio de portrait chez lui. Se perfectionne. Éblouit son entourage. Et, en 1930, expose ses photographies à la galerie Cooling à Bond Street. C’est là qu’il rencontre l’éditeur américain de Vogue, rencontre déterminante pour la suite de sa carrière.

Il part pour l’Amérique, pour Hollywood notamment, où son goût du théâtre se donne libre cours. Tout jeune, il observait à la loupe les photos de décors publiées dans les magazines spécialisés pour voir de quoi était fait cet artifice de la scène qui le séduisait tant. À Hollywood, domaine du rêve et de l’illusion, il est à son affaire. Il va se laisser aller à toute son extravagance, à son penchant pour l’ornementation et la surcharge décorative qui lui viennent de la photographie victorienne. La première impression que lui laisse un studio de cinéma avec les vastes plateaux « encombrés d’un attirail hétéroclite où la surprise est partout » est extrêmement forte. Elle va influer profondément sur son style.

Dans sa Photobiographie, Cecil Beaton analyse lui-même fort bien ce qui faisait le charme de ses premières photographies et ce qui le distinguait du plus grand photographe de mode de l’époque, Edward Steichen : « Alors que les photos de Steichen étaient toujours prises sans artifice, avec une honnêteté absolue sur un fond très simple, on avait plutôt, dans les miennes, l’impression de découvrir le modèle à demi caché dans les charmilles de fleurs argentées ou dans quelque royaume féerique. » Désormais, Cecil Beaton abandonne les berceaux de fleurs où il installe ses modèles et il va imaginer des décors baroques, somptueux et surchargés. Il utilise à merveille l’artifice hollywoodien. C’est sa grande époque, celle où son invention est le plus étonnante. Il est fêté, adulé.

Mais peu à peu ses excès finissent par lasser l’équipe dirigeante de Vogue. Et quelqu’un parle de son art « un peu blet ».

Parallèlement à la photographie de mode, Cecil Beaton dessine des costumes, réalise des décors de théâtre. Avec Gigi et My Fair Lady, il obtiendra même des oscars.

À la fin des années 1930, essentiellement en 1937, il avait fait plusieurs portraits de la famille royale. En 1947, il est anobli et devient le photographe officiel de la cour d’Angleterre. Photographe de mode pour Vogue et pour Harper’s Bazaar, portraitiste de la bonne société anglaise et américaine, publié régulièrement par Life, Cecil Beaton a également écrit ou illustré quelque vingt-cinq livres. Le plus célèbre d’entre eux, intitulé The Best of Cecil Beaton, a paru l’année de sa dernière exposition à la National Portrait Gallery, en 1968, à la Macmillan Company à New York, avec une préface de Truman Capote.
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BÉRARD CHRISTIAN (1902-1949)



Un extraordinaire talent d’illustrateur et de décorateur, une personnalité hors du commun, fantasque et nostalgique, ont assuré la notoriété de Christian Bérard. Ses amitiés avec les personnalités du théâtre, du ballet, de la mode et de la littérature, ses travaux d’illustrateur, sa vie mondaine et affective très animée ne l’ont pas empêché d’effectuer, parallèlement, une carrière de peintre pour des compositions et des portraits insolites, parfois pathétiques, qui situent son œuvre aux confins du surréalisme.

Fils d’un architecte, Bérard débute sa carrière artistique à l’académie Ranson (1920) : Édouard Vuillard et Maurice Denis sont ses maîtres. Un voyage effectué en Italie deux ans plus tard est déterminant pour l’esthétique de l’artiste : il admire la sobre clarté des fresques de Giotto, de Piero della Francesca et la sérénité énigmatique des personnages qu’ils représentent. Un passage à l’académie Julian (1924), puis quelques expositions, révèlent un peintre idéaliste, romantique et tourmenté. Il appartient au groupe d’artistes « néo-humanistes » qui peignent des scènes singulières, des portraits pensifs, des visions oniriques avec un certain accent surréaliste : Pavel Tchelitchev, et les frères Berman.

Lié d’amitié avec Jean Cocteau, Bérard aborde grâce à lui la création théâtrale : son premier décor est destiné à la mise en scène de La Voix humaine de Cocteau à la Comédie-Française (1930). Très introduit dans le groupe des Ballets russes, grâce à Boris Kochno, secrétaire de Diaghilev, il se familiarise avec le climat insouciant et inventif d’une certaine bohème élitiste — avec ses partis pris, ses exclusions —, où règnent tour à tour l’enthousiasme et le découragement. Un séjour déterminant à Venise, en 1930, confirme la fascination de l’artiste pour les lieux chargés de nostalgie et menacés par le délabrement ; à partir de cette formation spécifique, Bérard devient décorateur de théâtre, dans un contexte baroque où l’émotion, l’épanchement romantique se traduisent par des oppositions insolites d’éléments architecturaux classiques de débris et d’accessoires saugrenus, de contrastes d’ombre et de lumière. Pour les costumes de ces spectacles, Bérard puise dans son immense culture : ainsi ceux de Cotillon destinés aux Ballets russes de Monte-Carlo (1932) ou de Mozartiana (1933) s’inspirent librement des tenues de fête du XVIIIe siècle. Dans ce domaine, c’est un créateur prolifique et très apprécié ; les décors et les costumes qu’il conçoit pour la mise en scène de Jouvet de L’École des femmes (1936) constituent un jalon essentiel de la création théâtrale : il a imaginé un décor à transformation — rue de ville ou jardin selon l’implantation des éléments architecturaux admirablement stylisés.

Célébré désormais comme un artiste à la mode, Bérard est devenu une figure indispensable aux fêtes et aux cérémonies du Tout-Paris. Sa silhouette d’obèse, sa barbe mal soignée, son tempérament émotif séduisent les mondaines et les mondains épris de sensations ; il leur propose, dans ses tableaux et à travers ses illustrations, une vision accessible du surréalisme qui a perdu sa propriété subversive pour devenir un divertissement sophistiqué. Ses décors de demeures privées, ses paravents peints sont d’une poésie ensorcelante ; dans les décorations murales, il déploie des références classiques à Giotto et à Raphaël, mais ses personnages énigmatiques en costumes intemporels sont dans des sites abstraits aux perspectives insolites. On citera, dans cet esprit, les décorations destinées au salon de la comtesse Jean de Polignac ou à celui de la comtesse Pastré. Les célèbres paravents de Bérard apportent, eux, une note plus légère : quelques silhouettes largement tracées allient la nostalgie de Watteau à la fantaisie de Chéret et semblent esquisser des pas de danse aérienne, dans un univers délicatement théâtral : draperies flottantes, petits amours planant et oiseaux voletant.

Ce talent éclectique fait de Bérard l’artiste tout indiqué pour concevoir les décors et les costumes de pièces anciennes (Le Songe d’une nuit d’été), où s’épanche un romantisme exacerbé, et de spectacles nostalgiques comme Renaud et Armide (1943) de Cocteau, ou La Folle de Chaillot (1945) de Giraudoux. Pourtant, c’est grâce au cinéma que Bérard impose son style : il compose les spectaculaires costumes de La Belle et la Bête de Cocteau (1945) et conçoit, en particulier, l’étonnant masque animal destiné pour les besoins du film à Jean Marais.

Bérard a effectué parallèlement une très brillante carrière d’illustrateur de mode. Sa faculté de saisir au vol une silhouette, d’en donner une image élégante sublimée par sa fantaisie méditative séduit les directeurs artistiques de Vogue, de Harper’s Bazaar. Il donne pour ces revues des illustrations d’un style inédit, qui introduit dans ce type de compositions, au mieux, un climat métaphysique (silhouettes flottantes de robes sacralisées) et, au pire, un surréalisme frivole où l’artifice est parfois un peu appuyé. Son style elliptique, nerveux traduit, dans ses vignettes de mode, tantôt l’élégance désinvolte des tenues de ville, tantôt la perfection hautaine des grandes toilettes du soir.

Après la guerre, affaibli par un surmenage nerveux aggravé par des habitudes liées à son amour de la bohème, Bérard doit réduire ses activités. Il donne encore d’importantes contributions au théâtre et à la mode, participant activement à l’exposition du Théâtre de la mode (1945), et réalisa les décors de quelques pièces de Molière mises en scène par Jouvet.


Guillaume GARNIER



BERTIN ROSE (1747-1813)



« Ministre des modes » de la reine Marie-Antoinette, Rose Bertin fut l’une des toutes premières personnalités à inscrire son nom dans l’histoire de la mode et à incarner cette profession. Celle qu’une biographie apocryphe, publiée chez Bossange Frères quelques années après sa mort, qualifiait de « commerçante avisée » et de « vieille fille endurcie » eut une haute opinion de son métier de marchande de modes : elle le considérait comme un art, pratiquant d’ailleurs ses tarifs en conséquence.

La duchesse de Chartres, devenue plus tard duchesse d’Orléans, aurait introduit Mademoiselle Bertin auprès de la reine Marie-Antoinette, à Marly, peu après la mort de Louis XV, le 10 mai 1774. Dès lors, Rose Bertin, non contente de suivre les goûts de l’aristocratie, parvint à imposer ses propres désirs à la souveraine, mais également à l’ensemble de la classe dominante.

Roturière, admise par exception au sein de la noblesse en raison de ses talents, manipulant toutes les ficelles de la mode et s’inspirant en permanence de l’actualité, Rose Bertin élimina toute concurrence et conquit jusqu’aux cours étrangères, qui l’aidèrent à passer l’épisode difficile de la Révolution.

Née à Abbeville, patrie du textile et de la draperie, le 2 juillet 1747, Marie-Jeanne Bertin n’abandonnera que bien plus tard son prénom pour celui de Rose, jugé plus gracieux. Issue d’un milieu modeste (son père était cavalier dans la maréchaussée, sa mère devint garde-malade), elle reçut une éducation qui, bien que rudimentaire, lui permit de savoir lire, écrire et compter. À neuf ans, semble-t-il, elle entrait en apprentissage chez l’une de ses tantes, avant de gagner Paris où ses aptitudes manuelles lui permirent d’être engagée au Trait Galant, maison de modes réputée, tenue par Mademoiselle Pagelle. Dans cet office, Mademoiselle Bertin devint rapidement la protégée de la princesse de Conti, puis obtint les faveurs de la duchesse de Chartres et la protection de la princesse de Lamballe. Vers l’âge de vingt-deux ans, elle se serait associée à sa patronne et quelque temps après, elle s’en émancipait pour ouvrir sa propre boutique, le 24 octobre 1773.

 Mademoiselle Bertin installe son enseigne à consonance exotique, Le Grand Mogol, au cœur du quartier du luxe, rue Saint-Honoré en 1773, puis rue de Richelieu, en 1783. Située sur un plan intermédiaire entre, d’une part, de très nombreux fournisseurs, dont les couturières et les tailleurs, et d’autre part, les clientes, la marchande de modes dirige plus d’une trentaine d’employées. Ses principaux concurrents sont Monsieur Léonard, Mesdemoiselles Beaulard, Dubois, Pagelle et de Saint-Quentin, Mesdames Pigalle, Lomprey et Madame Eloffe, marchande de modes à Versailles. Leur vocation commune est d’orner, de garnir, de parer : généralement, ils n’exécutent pas les robes, mais en garnissent la superficie, parfois très imposante. Leurs productions sont extrêmement diversifiées et les dénominations innombrables, tant pour le vêtement que pour la parure. Mademoiselle Bertin, qui, comme les autres, peut aussi bien fournir des coiffures et des bonnets que des mantelets, des pelisses, des nœuds, des coques, des bouquets, des bouillons et gazes, des guirlandes, des falbalas, des cols, des cravates ainsi que des pantoufles brodées, ou même des bijoux, est particulièrement célèbre pour ses « habits de présentation », qu’elle parvient à moderniser en dépit du protocole en vigueur à la cour.

Avec Rose Bertin, Marie-Antoinette bouscule l’étiquette : elle tente, par exemple, de limiter aux seules occasions solennelles le port de paniers très encombrants. Dès 1780, les deux femmes simplifient la mode : à la robe « à polonaise » succède la robe « à l’anglaise ». La tournure est conservée, la robe toujours composée de deux pièces, mais le jupon est largement dégagé par la robe au-dessus, qui forme une petite traîne. Cette tenue donnera naissance, vers 1789, aux redingotes croisées à double collet, qui imitent le costume masculin. À partir de 1782, Rose Bertin parie sur la propagation du blanc, que les créoles des colonies arboraient déjà à Bordeaux, et qui correspond au goût que développe la reine à Trianon, avec une robe « en chemise », longue tunique de mousseline blanche ceinturée à la taille, portée sur un corsage de toile souple, appelé « corset ». Ce vêtement va se répandre sous le nom de « chemise à la Reine » et s’agrémente d’un fichu à longs pans noués sur le décolleté.

Rose Bertin, à l’affût de la nouveauté, ne cesse d’inventer. Elle propose – c’est bien là la nouveauté – et la reine dispose. À sa suite seulement, avec une distance qu’elle a toujours su ménager et respecter, la marchande diffuse les modes élaborées pour la reine auprès de tout ce qui compte dans la France de la fin du XVIIIe siècle : depuis l’aristocratie, (elle a pour clientes, outre la tsarine, les reines d’Espagne et de Suède, les princesses de Lamballe, de Luxembourg, de Guéménée, les duchesses de Choiseul, d’Harcourt...), jusqu’aux personnalités du monde du spectacle, comme Mesdemoiselles Sainval, Husse, Dubois, Guimard... Ainsi la modiste aura-t-elle préfiguré un système qui prévaudra dans la mode jusqu’au dernier tiers du XXe siècle : une structure pyramidale, dotée au sommet d’un créateur tout-puissant, relayé par des personnalités phares, avec, à la base, une large clientèle soumise au principe d’imitation et au renouvellement de plus en plus rapide des modes...

Ce sont les Français qui donnent alors le ton à l’Europe. C’est pourquoi partout l’on demeure dans l’attente des dernières modes de Paris, qu’elles circulent sous la forme de gravures ou encore de petites poupées costumées. De Coblence à Bruxelles, de Londres à Saint-Pétersbourg, Mademoiselle Bertin a continué de servir, pendant la période révolutionnaire, une partie de sa clientèle élégante, et notamment les émigrés. Celle qui fut surnommée « Madame déficit », le « ministre femelle » ou encore « Madame du costume » ne fut que brièvement inquiétée pour sa fidélité à la reine et pour s’être enfuie de France sous la Terreur. Elle argua qu’en tant que commerçante, elle avait, au contraire, défendu à sa manière les intérêts économiques de sa patrie en assujettissant les étrangers au pouvoir de ses modes. Dès 1800, elle fut officiellement autorisée à revenir en France, mais ne put ni retrouver la position qu’elle occupait avant la Révolution, ni rentrer dans ses fonds. Cette figure fondatrice de l’histoire de la mode, malgré la célébrité acquise de son vivant, ne fut jamais riche, même si elle eut en sa possession un domaine à Épinay-sur-Seine. C’est là qu’elle s’éteignit, en 1813.


Catherine ORMEN



BLUMENFELD ERWIN (1897-1969)



L’Autoportrait en Pierrot (1911) réalisé par Erwin Blumenfeld à l’âge de quatorze ans laisse entrevoir la créativité de cet anticonformiste qui va bousculer les codes de la photographie de mode. Né en 1897 à Berlin dans une famille d’origine juive, Blumenfeld doit abandonner ses études à la mort de son père pour devenir apprenti dans la confection. Ambulancier dans l’armée allemande durant la Première Guerre mondiale, il s’exile ensuite aux Pays-Bas où il participe à la fondation du mouvement dada d’Amsterdam avec ses amis Georg Grosz et Paul Citroën. Il écrit alors des essais poétiques et des nouvelles sous le pseudonyme de Jan Bloomfield. En 1921, il épouse Léna Citroën dont il aura trois enfants, puis tient une boutique de maroquinerie à Amsterdam de 1923 à 1935, où il ne tarde pas à proposer à ses clientes de les photographier. En 1935, ses œuvres sont publiées dans Photographie et exposées à l’École de l’Art nouveau d’Amsterdam auprès de celles de Grosz, Man Ray et Mondrian. Lorsqu’il quitte les Pays-Bas pour Paris l’année suivante, il a déjà à son actif quelques « icônes » comme cette plongée solarisée de Momie vivante (1932), ou le photomontage rageur Hitler (1933) en tête de mort, qui sera repris sur les feuilles de propagande alliées lâchées par millions au-dessus de l’Allemagne en 1943. Sans oublier son très surréaliste Minotaure (1936), montrant une tête de veau sur un buste de pierre rebaptisé Le Dictateur.

Dans son atelier du 9, rue Delambre, à Paris, il mène parallèlement une activité de portraitiste – Rouault, Matisse, Carmen, le modèle du Baiser de Rodin –, et de photographe publicitaire, tout en continuant un travail personnel, sur le nu notamment. En 1937, il décroche sa première couverture dans Votre Beauté et ses photographies sont publiées dans Verve. Il expose à la galerie Billiet à Paris et participe à l’exposition collective Photography, 1839-1937 au Museum of Modern Art de New York.

En 1938, il obtient sa première publication dans Vogue France grâce à son ami Cecil Beaton, avant de couvrir les collections parisiennes pour Harper’s Bazaar. En 1939, Blumenfeld est interné en tant qu’Allemand dans le camp de Montbard-Marmagne. Il fuit la France pour New York en 1941. Il y partage un studio avec Martin Munkacsi, avant d’ouvrir son propre au atelier 222 Central Park South, en 1943. Il reprend sa collaboration avec Harper’s Bazaar (1941-1944), puis avec Vogue (1944-1955), pour lesquels il réalise de nombreuses couvertures. Ses photographies paraîtront aussi dans Look, Life, Coronet, Cosmopolitan...

Solarisation, combinaison d’images positives et négatives, photomontage, « sandwich » de diapositives couleurs, fragmentation opérée au moyen de miroirs, séchage du négatif humide au réfrigérateur pour obtenir une cristallisation, etc. Blumenfeld sait mettre à profit ses expérimentations de « dadaïste futuriste » pour la photo de mode.

Du maquillage des modèles qu’il réalise souvent lui-même aux manipulations diverses dans l’obscurité de son laboratoire, il n’hésite jamais à jouer avec les couleurs qu’il sature, décompose, filtre, colle ton sur ton... Pour preuve son vertigineux photomontage du mannequin Lisa Fonssagrives sur la tour Eiffel (Vogue, 1939), What Looks New (Vogue, 1947), sa très cubiste fragmentation d’un visage à plusieurs bouches pour un rouge à lèvres, Œil de biche (Vogue, 1950) où il recadre l’une de ses photos en noir et blanc sur l’œil gauche, la bouche et le grain de beauté étant rehaussés de couleur. Ou encore ce mannequin en béret et manteau rouges sur fond rouge (Vogue, 1954). En 1955, il commence son autobiographie, Jadis et Daguerre, qu’il terminera l’année de sa mort, qui survient en 1969 à Rome.


Armelle CANITROT



BONNET PHRYGIEN



Coiffure de diverses formes, portée d’abord par les Phrygiens, le bonnet qui porte le nom de ce peuple devint signe d’affranchissement à Rome, mais la mise du pileus sur la tête de l’esclave affranchi n’était qu’un aspect accessoire de la cérémonie.

Signe de liberté, un bonnet ou chapeau figurant sur des médailles d’argent, rappellera sous Henri II, roi de France, qu’il était le défenseur de la liberté italienne et germanique (1552).

Dès la fin de 1789 ou le début de 1790 furent confectionnés les drapeaux de la nouvelle garde nationale de Paris et ils comportaient souvent des bonnets de la Liberté parmi d’autres symboles, les couleurs les plus diverses étant employées pour les peindre. Ce bonnet coiffera très souvent la pique du peuple dès 1791, et il sommera le faisceau de licteur, image de la France nouvelle une et indivisible. La symbolique de l’État nouveau opposera, même en les unissant, le faisceau coiffé du bonnet de la nation et l’écu à trois fleurs de lis du roi, l’un et l’autre dissociés pour la première fois, l’écu de la nation étant d’ailleurs placé à dextre (visuellement à gauche) par rapport à celui du roi, pour bien montrer la primauté du corps social rénové sur sa tête. La disparition des armoiries, en juin 1790, renforça l’importance du faisceau coiffé, encore que les fleurs de lis, hors écu, aient pu résister quelque temps. L’année 1792 sera déterminante : un article de Brissot dans Le Patriote (6 févr.) lance la mode du bonnet en vantant ses avantages ; puis le club des Jacobins verra son président et d’autres membres du bureau porter un bonnet rouge (couleur plus gaie, paraît-il) : Pétion protestera contre son emploi « qui effraye les honnêtes gens » (19 mars). Robespierre fit décider que la seule cocarde suffisait au ralliement, mais, peu de jours après, le buste de Voltaire était coiffé du bonnet à la fin d’une représentation de La Mort de César. Amnistiés et revenant du bagne de Brest, après avoir été condamnés à la suite d’une insurrection militaire à Nancy (août 1790), les Suisses de Châteauvieux furent l’objet d’une grande fête populaire (15 avr.) ; ils portaient leurs bonnets de galériens et la mode s’en empara de plus belle. Les sans-culottes qui envahirent les Tuileries le 20 juin portaient le bonnet orné de la cocarde, et Louis XVI, résistant sur le fond de leurs réclamations, s’en coiffa pour temporiser. Le port du bonnet rouge demeura très populaire en 1793, malgré les réticences de Robespierre, qui disait n’aimer pas davantage les « bonnets rouges » que les « talons rouges ». La chute de la royauté entraîna la création d’un nouveau sceau pour l’État ; la galette de cire qui était attaché au bas des lois et traités fut ornée de la Liberté debout, tenant de sa gauche un faisceau et de sa droite une pique surmontée du bonnet — dont la forme devint plus « phrygienne », ou classique (le haut du bonnet rabattu en avant) avec le Consulat ; le Premier consul fit pourtant effacer aux Tuileries les signes républicains par trop visibles (le 2 germinal an XI, le préfet de la Seine requit l’enlèvement de tous les bonnets rouges existant sur les monuments publics). La Convention avait de son côté interdit l’usage du bonnet rouge dans les bagnes ; un décret du 20 septembre 1793 ordonna que les fleurs de lis des bornes militaires sur les bords des routes soient remplacées par un bonnet de la Liberté.

La IIe République n’inscrivit pas le bonnet dans le sceau de l’État qui sert encore de nos jours, le faisceau tenu par la Liberté, cette fois assise, perdant même sa hache ; cependant, les insurgés de juin 1848 mirent le bonnet rouge sur le blanc du drapeau tricolore.

La IIIe République utilisa le bonnet de la Liberté, qui figura surtout coiffant la tête de la République (monnaies, timbres, bustes dans les mairies). L’État français de Vichy fit disparaître cette coiffure, tout en gardant souvent le faisceau, avec francisque cette fois, mais, en 1944, les bonnets réapparurent. Le 2 avril 1945, sur la place de la Concorde, le général De Gaulle donna des drapeaux aux unités combattantes ; des panonceaux ornés d’écus à croix de Lorraine et coiffés du bonnet rouge dominaient la tribune présidentielle.

Des républiques sud-américaines ont fait figurer ce bonnet rouge dans leurs armoiries (Argentine, Bolivie, Colombie, Cuba, Nicaragua, Salvador, et même aussi Paraguay).


Hervé PINOTEAU



BOUËT-WILLAUMEZ RENÉ (1900-1979)



Illustrateur de grand talent, René Bouët-Willaumez s’est intéressé au dessin de mode et aux scènes hippiques. Le style graphique qu’il a défini, nerveux et distingué, traduit bien l’esthétique arrogante de la haute couture des années 1930-1950.

Breton de naissance, le comte Bouët-Willaumez appartient à une famille qui a donné plusieurs amiraux français. Son éducation, très sportive, le familiarise avec l’atmosphère des courses hippiques. Doué pour le dessin, il souhaite s’orienter vers une carrière artistique, mais sa famille le dirige vers les sciences. Après trois années d’études à l’École centrale, il entre dans les bureaux de direction technique d’une affaire métallurgique.

Fidèle à sa passion pour les chevaux, il fréquente les champs de courses de Paris et de ses environs, et brosse des croquis et des aquarelles de ses souvenirs. L’Américain Main Bocher, alors conseiller artistique de Vogue à Paris, l’incite à se consacrer au dessin de mode.

Impressionné par les premières illustrations de Bouët-Willaumez, le directeur de Vogue, Condé Nast, l’invite à s’établir aux États-Unis. Dépourvu de formation artistique, Bouët-Willaumez élabore peu à peu une esthétique qui ne doit rien aux conventions en vogue. D’une séduisante spontanéité, son style libre et fluide s’affirme dès le début des années trente et illustre le changement d’esthétique de Vogue. Au dessin net et précis des illustrateurs des années vingt succède en effet une expression graphique plus libre, plus épanouie, qui apporte dans ce domaine un expressionnisme nuancé, et régénère la tradition élégante tout en la perpétuant. Il fait la part de la description fidèle du modèle représenté, sans pour autant négliger le souci de style, de synthèse personnelle.

Avec sa femme Babs (devenue plus tard l’épouse du photographe Rawlings), Bouët-Willaumez est alors une personnalité de la société mondaine, ce qui lui permet d’exercer ses talents d’observateur.

Envoyé à Londres en 1931, il travaille surtout pour l’édition américaine de Vogue. Assez proche, par son esthétique, des illustrateurs Ruth Grafstrom et Eric (son principal rival à Vogue), Bouët-Willaumez en diffère par sa verve accentuée, son goût des contrastes et son inclination pour les coloris acides, intenses : violet, vert, rose fuchsia...

Après la Seconde Guerre mondiale, Bouët-Willaumez demeure pour quelques années, avec Eric et Bouché, un des illustrateurs les plus assidus de Vogue.

Parallèlement à cette carrière, l’artiste reste fidèle à sa passion pour le cheval. Familier des haras, il effectue des voyages réguliers en Floride, où ont lieu chaque hiver les stakes, courses très appréciées. C’est l’occasion de nombreux croquis, d’une écriture nerveuse ; très intéressés par le talent spécifique de Bouët-Willaumez, les frères North, propriétaires du fameux cirque Barnum, l’invitent à se mêler à leur équipe pour y dessiner les animaux, les acrobates.

Des séjours à Long Island, la région favorite de la haute société américaine, lui permettent de se consacrer à la peinture des fleurs, des chevaux et, plus encore, aux portraits mondains de cavaliers et de cavalières sur leur monture préférée. Au Kentucky, il exécute, pour un milliardaire, une série impressionnante d’études et de croquis de Count Fleet, étalon célèbre en son temps (1954).

René Bouët-Willaumez, dont la santé s’est affaiblie, réduit ses activités d’illustrateur dans les années cinquante. Ses dernières compositions pour Vogue (entre 1950 et 1958) témoignent d’une verve et d’une distinction toujours maîtrisées, et les femmes qu’il dessine acquièrent, sans perdre de leur charme, un hiératisme hautain. Ses dessins en couleurs s’inspirent dans leur technique de superposition des inventions de Dufy et de Matisse : sur un fond esquissé à grands traits et « lavé » de zones de couleur, des silhouettes altières, tracées au pinceau se détachent. Quelques notes de couleur, légères ou saturées, apportent leur vibration dans le froissement nerveux des étoffes luxueuses.

De retour en France en 1962, Bouët-Willaumez s’installe dans une ancienne maison de maître de la région parisienne et se consacre au dessin, à la lithographie, à la peinture. Quelques compositions publicitaires (par exemple les cosmétiques Germaine Monteil) pour lesquelles il fait volontiers poser sa seconde femme, svelte et raffinée, lui donnent l’occasion d’affirmer encore son talent, dont le trait adouci est toujours séducteur.


Guillaume GARNIER



BOURDIN GUY (1928-1991)



Unanimement reconnu comme l’un des plus grands photographes du demi-siècle et comme le plus brillant inventeur d’images de mode et de publicité, Guy Bourdin reste une personnalité à la biographie mystérieuse. De même qu’il a toujours refusé les rétrospectives, les expositions, les monographies ou les honneurs, il a dissimulé sa vie derrière son œuvre aujourd’hui dispersée dans les collections de quelques magazines prestigieux et dans des catalogues publicitaires.

De ses origines familiales, nous ne savons rien — si ce n’est que sa mère était peut-être espagnole, et rousse. Son enfance a pour cadre une brasserie parisienne sur les grands boulevards où, vers l’âge de quinze ans, il croque les consommateurs tout en faisant ses devoirs. La passion du dessin — comme celle de la bicyclette — ne le quittera jamais. Devenu photographe, Guy Bourdin dessinera des idées de photographies avant de les réaliser... lorsqu’il sera possible toutefois de résoudre certaines difficultés techniques : son projet de noyer sous des hectolitres d’eau la galerie des glaces du château de Versailles ne fut bien sûr jamais réalisé.

Vendeur à La Samaritaine, il est chargé du rayon photographie. Il croise à cette époque des personnalités importantes du Paris des années cinquante et rencontre, à force de ténacité, Man Ray, à qui il voue un culte absolu. Le célèbre Américain écrira le texte de présentation de la première exposition du jeune Bourdin.

Puis il fait la connaissance de Marie-Laure de Noailles et, grâce à elle, du couturier Jacques Fath qui lui commande des dessins. Celui-ci l’envoie se présenter à Edmonde Charles-Roux, alors rédactrice en chef de Vogue France. Touchée par le talent du jeune homme — il a vingt et un ans —, elle l’embauche et il deviendra très vite le photographe attitré de la maison. Avec humour, et avec un sens très sûr des formes et des couleurs, il invente des mises en scène dans lesquelles il introduit souvent un élément qui vient perturber les habituelles conventions de la photographie de mode. Ses récits en images, qui ne prennent jamais au sérieux le luxe et la beauté, sont le résultat de prises de vues perfectionnistes et s’éloignent toujours du décoratif et de la futilité. Il fut le premier à réaliser des photographies de mode avec un mannequin de couleur, ce qui fit scandale. Il n’hésita jamais à aller jusqu’au bout de ses idées, ce qui lui valut une réputation de photographe intransigeant. Misanthrope, il n’accepta de travailler qu’avec quelques personnes qui étaient ses amis : ainsi l’agence de publicité Mafia pour laquelle il réalisa d’importantes commandes.

Sa grande aventure d’images fut sans nul doute les campagnes publicitaires des chaussures Charles Jourdan pour lesquelles il créa, durant des années et avec une absolue liberté, des compositions étonnantes parfois presque surréalistes, constituant peu à peu l’image de marque de la griffe. Il travailla presque exclusivement pour Vogue et, à la fin de sa vie, pour le magazine Égoïste. Il assura la campagne de lancement de la montre Chanel, avec des photographies en noir et blanc d’une grande pureté.

Refusant les expositions et les publications — et les ponts d’or qui y étaient attachés —, Bourdin n’a jamais pris soin de son œuvre qu’il sera extrêmement difficile de rassembler : beaucoup d’originaux, entre autres ceux qui ont été réalisés pour la publicité, sont perdus, certainement parce qu’il mettait la peinture au-dessus de tout — il citait fréquemment le Journal de Delacroix — et considérait la photographie comme un gagne-pain.

En 1986, un changement à la direction de Vogue entraîne son licenciement. Profondément blessé, Bourdin doit abandonner le studio dans lequel il passait l’essentiel de son temps. Il refuse le grand prix national de la photographie en 1988 et, malade, ne réalisera plus que quelques images de commande. Il meurt des suites d’un cancer, le 29 mars 1991.

Bourdin a marqué, avec Jeanloup Sieff et Helmut Newton, une période importante de la photographie de mode et de publicité. Son obstination à refuser le gratuit et le futile, son regard implicitement critique sur les milieux « chics » lui ont permis de constituer une œuvre qui témoigne de l’évolution non seulement du goût, mais aussi des notions de luxe, de désir et qui reflète les fantasmes collectifs de la France, des années 1950 aux années 1990. C’est certainement, au-delà de son caractère brillant et graphique, cet aspect de son travail que l’on retiendra, comme un témoignage unique sur cette époque.


Christian CAUJOLLE



BRUMMEL GEORGE BRYAN (1778-1840)



Roi de la mode en Angleterre pendant plus de vingt ans, le « beau Brummel » est né dans la famille d’un nouveau riche, son père ayant bénéficié, dans l’administration, de plusieurs postes et sinécures grâce au patronage d’hommes aussi puissants que lord North. Envoyé à Eton et prenant le temps de passer une année à Oxford en 1794, Brummel s’y fait remarquer par son aplomb, ses réparties et son extrême élégance vestimentaire ; surtout, il y noue des relations fort utiles, en particulier avec le prince de Galles, futur régent qui deviendra roi en 1820. Installé à Mayfair, ami du prince, du duc de Bedford, de lord Byron, Brummel organise des réceptions qui tournent parfois à l’orgie, est la coqueluche des salons et impose son jugement aux élégants et aux élégantes au point de devenir « le monarque absolu » de la mode. Une brouille avec le régent, de fortes pertes de jeu et le déclin de son influence le poussent à se retirer à Calais en 1816. Il tente d’y préserver un certain train de vie et obtient même en 1830 la sinécure du consulat anglais à Caen. Renonçant de lui-même à cette position deux ans plus tard, il devient la proie de ses créanciers, est emprisonné pour dettes en 1835, puis libéré grâce à d’anciens amis et doté par eux d’une petite rente. À partir de 1837, il perd progressivement la raison et, devenu dans son apparence l’inverse de ce qui l’avait rendu célèbre, sombre au point de devoir être enfermé dans une maison de retraite à Caen où il finira sa vie. Il lègue un nom désormais célèbre qui servira à décrire d’autres arbitres de la mode après lui.


Roland MARX



CARDIN PIERRE (1922-    )



Le couturier français Pierre Cardin est né en 1922 à Sant’Andrea di Barbarana, dans la province de Trévise. Il entre à quatorze ans chez un tailleur de Saint-Étienne et y reçoit sa première formation. Pendant la guerre, il s’adjoint à l’équipe de la maison de couture Regoly, à Vichy. Venu à Paris après la Libération, il entre chez Paquin, important salon de couture animé alors par Antonio del Castillo. Sous la direction de ce dernier, il exécute, d’après les maquettes de Christian Bérard, des costumes et des masques pour le film de Cocteau La Belle et la Bête (1945).

Après un court séjour chez Schiaparelli, Pierre Cardin entre dans le petit groupe qui se constitue, en 1946, autour du couturier Christian Dior qui vient de créer sa maison de couture : Cardin a la responsabilité de l’atelier des tailleurs et des manteaux, traditionnellement confié à un homme. Il participe donc aux succès du new-look. Ayant quitté Dior, il fonde sa propre maison, en 1950 ; fidèle à sa formation, Cardin conçoit une première collection composée uniquement de vêtements structurés, manteaux et tailleurs, puis crée plusieurs déguisements pour la fête costumée de Carlos de Beistegui à Venise en 1951.

Les modèles créés par Pierre Cardin pendant les années suivantes illustrent l’exhaussement de la taille (dès 1954), les petites vestes-boléros, les robes-tuniques, jupes-boules et jupes à effet « rattrapé » (1957), les vestes à dos gonflant ou noué (1958) et les jupes-pétales (1960) ; à la fin de la décennie, ses tailleurs effacent la taille, dégagent le cou et se dotent de manches trois quarts.

Dès 1958, il introduit la création de vêtements d’hommes dans l’éventail de ses activités. C’est à partir des années 1960 que Cardin rencontre la très grande célébrité, grâce à une série de concepts révolutionnaires : les modèles « futuristes » qu’il présente à partir de 1962 conquièrent la presse et le public. Le mannequin vedette de Cardin, la Japonaise Hiroko, est alors la meilleure interprète de son style géométrique désinvolte, moderniste : sur des minirobes-sacs, sans col et sans manche, trois losanges de couleurs contrastées, des cercles concentriques jaune, orange et noir constituent le seul décor. Pierre Cardin harmonise le style « efficace » de ses vêtements pour hommes et pour femmes, préfigurant presque le style « unisexe » avec des ensembles pantalons accompagnés de casques (1966). Il joue également des reliefs géométriques et des contrastes de l’op art. Passant d’une version extrême du « mini » au « maxi » (1970), et intégrant dans ses collections des modèles aux panneaux mouvants et de grands bijoux de métal qui sont aussi des sculptures géométriques, Pierre Cardin demeure au premier plan de la problématique de la mode.

Préoccupé par la diffusion de ses concepts, il lance une ligne de prêt-à-porter de luxe et envisage très tôt des implantations à l’étranger, du Japon à la Chine et à l’U.R.S.S. ; en 1991, il présente pour la première fois ses collections en U.R.S.S., puis en 1993 au Vietnam. Homme d’affaires autant que créateur de mode, il mène également une active politique de contrats de licence pour des accessoires de mode, mais aussi du linge de maison, de la vaisselle, des meubles, ou encore une voiture, un avion... Cette activité originale est parfois contestée par des couturiers plus traditionalistes. Devenu, en 1970, propriétaire de l’ancien théâtre des Ambassadeurs à Paris, il le transforme en Espace Cardin qui regroupe une salle de spectacle, une galerie d’exposition, une salle de cinéma et un restaurant. Créateur de la Boutique Design (1975), il rachète également le restaurant Maxim’s (1981) et lance sous la griffe « Maxim’s » une gamme de produits de luxe, des fleurs aux chocolats et vins fins, par la suite, il ouvre de nouveaux restaurants Maxim’s de par le monde (Allemagne, 1981 ; Pékin, 1992 ; Moscou, 1995 ; Genève, 1999 ; Monaco, 2000 ; Pékin, 2008...). Dans les années 2000, il aménage trois étages de son établissement afin de recréer l’appartement d’une courtisane de la belle époque dans le style art nouveau.

Les créations de Pierre Cardin depuis le début des années 1980 demeurent fidèles à son style résolument moderne et structuré ; elles introduisent les épaules perpendiculaires ou en angle aigu (1979), les jupes dotées de cerceaux comme des abat-jour (1980), les manteaux « computers », à volets dorsaux, les manches aux formes abstraites (1981) et bien d’autres innovations structurelles. En 1996, lors des jeux Olympiques d’Atlanta, il présente une collection haute couture, lance une collection de prêt-à-porter destinée aux seize-vingt-cinq ans. Il fait défiler sa collection « Maxim’s la nuit » (2013) à la résidence Maxim’s.

Pierre Cardin est également le créateur de parfums (« Cardin », 1976 ; « Choc », 1981 ; « Maxim’s », 1985 ; « Rose Cardin », 1990 ; « Orphée », 1998 ; et, pour les hommes, « Maxim’s Homme », 1988 ; « Énigme », 1992 ; « Ophélie », 1995 ; « Centaure », 1996 ; « Tristan et Yseult », 2001 ; « Révélation », 2004 ; « Émotion », 2005) et l’auteur de costumes de cinéma ; il a en particulier composé plusieurs garde-robes, très caractéristiques de son style, pour Jeanne Moreau.

L’élection de Pierre Cardin à l’Académie des beaux-arts en 1991 introduit la haute couture parmi les arts jusqu’alors représentés.

Amateur d’art contemporain, il crée, en 1993, le prix Pierre Cardin qui, chaque année, récompense des artistes de chacune des disciplines représentées à l’Académie et ouvre, en 2006, un nouvel espace situé à proximité du Centre Georges-Pompidou, la galerie Évolution, consacré à la création contemporaine.

L’Espace Cardin fête en 2000 ses cinquante ans de carrière. En 2006, Pierre Cardin inaugure son musée Passé-Présent-Futur à Saint-Ouen, qui expose ses créations.


Guillaume GARNIER



CHANEL GABRIEL (1883-1971)



Introduction
André Malraux disait de Chanel qu’elle comptait, avec de Gaulle et Picasso, parmi les grandes figures de notre temps. La force de cette créatrice est d’avoir su vivre avec son époque, d’avoir pressenti les modes, accompagné le mouvement d’émancipation féminine et de s’être érigée en modèle. De l’ouverture de son premier atelier de modiste en 1909 à sa mort en 1971, elle n’a cessé d’affiner une conception résolument moderne de l’élégance.

• Une ligne simple et d’avant-garde

Enfant illégitime, elle dissimula toute sa vie ses origines. Au sortir de l’orphelinat, Gabrielle Chanel est placée dans une maison spécialisée en layette, à Moulins, ville de garnison qui lui permet de se distinguer. Chantant « Qui qu’a vu Coco dans l’Trocadéro » – qui lui valut son surnom de « Coco » –, elle est remarquée par un officier de cavalerie, Étienne Balsan, qui l’initie à la vie de château. Solitaire, animée par une indéfectible volonté de liberté, la jeune femme est exempte de préjugés. « L’irrégulière » de Balsan fréquente le demi-monde et le séduit par ses tenues très simples empruntées au vestiaire masculin. L’amant suivant, l’Anglais Arthur Capel, l’aide à s’installer à Paris comme modiste, au 160, boulevard Malesherbes, où ses créations dépouillées contrastent avec les chapeaux énormes et surchargés de l’époque. Engageant des ouvrières professionnelles, elle s’installe un an plus tard, au 21, rue Cambon. Accoutumée aux rythmes saisonniers du beau monde, elle ouvre en 1913 une boutique à Deauville, où la garde-robe simplifiée qu’elle promeut éveille l’intérêt d’une clientèle huppée. Son succès lui permet, en 1915, d’installer une seconde boutique à Biarritz, refuge du Tout-Paris qui apprécie ses toilettes souples et sportives, constituées de jersey, matériau jusqu’alors réservé aux sous-vêtements masculins. Par la force d’un travail narcissique – elle créait d’abord en fonction de son propre corps – Chanel se fait donc connaître dès la Première Guerre mondiale.

À Paris, durant l’entre-deux-guerres, elle donne l’image d’une femme à la mode, proche de l’avant-garde artistique, tour à tour mécène, collaboratrice ou amie fidèle de Serge Lifar, Serge de Diaghilev, Igor Stravinski, Misia Sert, Christian Bérard, Paul Iribe, Pierre Reverdy, Paul Morand, Colette, Jean Cocteau, Picasso, Salvador Dalí... Elle crée des costumes pour quatre pièces de Cocteau (dont Antigone en 1922) et pour les Ballets russes (dont Le Train bleu en 1924) ou participe financièrement à leur réalisation. Elle intervient à Hollywood dans Tonight or Never (1931), apporte sa contribution à de nombreux films de Jean Renoir dont la très célèbre Règle du jeu (1939), et habille plus tard Jeanne Moreau (Les Amants de Louis Malle, 1958), Delphine Seyrig (L’Année dernière à Marienbad d’Alain Resnais, 1961) et Romy Schneider (Boccace 70 de Luchino Visconti, 1962).



• De la couture aux parfums et aux bijoux

Femme d’affaires, autoritaire et pragmatique, à la tête d’une entreprise qui comptera, en 1936, 4 000 employés, femme libre, dotée d’une rare indépendance d’esprit, Chanel est peu soucieuse des convenances. S’érigeant en exemple, elle contribue à la réforme du mode de vie des femmes : cheveux courts, bronzée, elle s’affiche en tenue décontractée, en pyjama de plage ou encore en pantalon à pont, la tête couverte d’une casquette de yachting. Elle conçoit, sans jamais les dessiner, des ensembles d’une grande simplicité et d’informels tailleurs de jersey, mais son ambition est plus vaste : imposer au monde une conception de l’élégance qui verrait triompher la personnalité de la femme. Ainsi, très tôt, s’intéresse-t-elle à tout ce qui vient compléter l’habillement. « Le parfum, c’est ce qu’il y a de plus important », disait-elle en citant Paul Valéry : « Une femme mal parfumée n’a pas d’avenir ! » Dès 1921, elle lance son premier parfum intitulé « Chanel no 5 », créé par Ernest Beaux, qui marque le début d’une activité prolifique et lucrative, dont l’actuelle Maison Chanel a conservé la tradition. En 1924, à l’heure où les femmes commencent à oser se farder en plein jour, Chanel, à la pointe de la modernité, imagine une ligne de soins et de maquillage.

La couturière puise son inspiration dans l’univers mouvementé de ses conquêtes amoureuses. En 1920, sa liaison avec le grand-duc Dimitri donne un tour russe aux robes-chemises qu’elle fait broder de motifs slaves. Avec le duc de Westminster, de 1924 à 1931, elle découvre l’élégance et le confort anglais : le tweed, le chandail, la veste masculine, la pelisse qui feront désormais partie de ses collections. En 1926, lasse des débordements outranciers, des perles et des paillettes des années folles, elle propose pour le soir une petite robe noire, une « Ford signée Chanel » comme la qualifie le Vogue américain qui, immédiatement, pressent son incroyable destinée. Pratique et passe-partout, cette robe courte, sobre mais raffinée, se retrouvera dans toutes les garde-robes. Paul Poiret accuse la couturière de se complaire dans le misérabilisme de luxe, de transformer les femmes en « petits télégraphistes sous-alimentés... »

Mais dans la farouche concurrence qui l’oppose à Madeleine Vionnet puis, plus tard, à la redoutable Elsa Schiaparelli, Chanel prouve qu’elle sait aussi s’adonner au luxe le plus effréné. Lorsque la mode se « féminise » et gagne en sophistication au début des années 1930, elle crée des robes de mousseline diaphanes et fluides qui gainent le corps, d’arachnéennes robes du soir de tulle ou de dentelle, ou encore, en 1938, une robe « gitane » qui fait le tour du monde. En pleine crise économique, elle élabore avec Paul Iribe, en 1932, une collection de bijoux de diamants qu’elle expose dans ses salons. Le bénéfice des entrées est versé à une œuvre caritative. Chanel n’accorde aucune importance à la valeur des bijoux. Ils ne doivent pas servir à afficher la richesse, mais à orner la femme. Il lui importe de compléter la fausse pauvreté des vêtements par l’opulence factice de l’ornement, de rompre la sévérité de ses tenues par une profusion de bijoux fantaisie d’inspiration baroque, qu’elle réalise avec le comte Étienne de Beaumont, avec Fulco di Verdura ou Madame Gripoix et, après la Seconde Guerre mondiale, avec Robert Goossens.



• L’émancipation du corps de la femme

À l’annonce de la Seconde Guerre mondiale, cette femme au parcours singulier, reconnue dans le monde entier et qui a su donner ses lettres de noblesse à toute une profession ferme sa maison de couture et demeure au Ritz. Après une retraite en Suisse d’une quinzaine d’années, Chanel, qui a 71 ans, mais comprend mieux que quiconque les exigences d’une vie active, rouvre sa maison en 1954. À la suprématie du new look affichée par Christian Dior, qu’elle juge rétrograde, à cette féminité outrée qui restaure les crinolines et les corsets, elle oppose son petit tailleur. Les Américains applaudissent à la modernité de ses propositions, mais la presse française la conspue, tout en reconnaissant son erreur dès la saison suivante. Triomphante, Chanel se trouve alors en parfaite adéquation avec les aspirations de son temps : ce qui, en 1954, était qualifié « d’avant-garde » sera, la saison suivante, promu au rang enviable de « classique ».

Seconde peau, ce tailleur se porte en toutes circonstances, hiver comme été. C’est un ensemble de vêtements organiquement conçus pour permettre l’aisance du mouvement, clé de voûte de l’élégance. La veste, dénuée de col, doit être aussi souple qu’un cardigan, et la jupe portefeuille, frisant le genou, ne doit ni serrer la taille ni entraver la marche. Les poches servent à y mettre les mains et les boutons à boutonner. Même la ganse dont s’orne la veste a sa fonctionnalité : elle évite la surépaisseur de l’ourlet. L’ensemble en tweed doublé d’un matelassage de soie, fini à l’intérieur par une chaîne dorée qui vient plomber la veste, ne prend forme que sur le corps. À ce costume exclusivement réalisé sur mesure, toujours pareil et pourtant chaque fois différent, s’ajoutent des accessoires devenus emblématiques de la Maison : le sac en bandoulière, matelassé, à chaîne dorée, le catogan, le camélia, les bijoux et sandales bicolores qui affinent la jambe. Chacun de ces accessoires est élaboré en collaboration avec des artisans hautement spécialisés qui, menacés de disparaître, ont été repris par l’actuelle Maison Chanel : le bottier Massaro, le parurier Desrues, le plumassier Lemarié, le brodeur Lesage, la Maison Guillet (fleurs), le bijoutier Goossens ainsi que le modiste Michel, artisans qui ont contribué à la définition non d’une mode mais d’un style et d’un véritable art de vivre où règnent décontraction et bien-être.

À sa mort, en 1971, Mademoiselle Chanel laisse un véritable empire. Ses premiers d’atelier assurent la continuité de la haute couture, dans le plus grand respect de son œuvre. Un département de prêt-à-porter est institué en 1978. La direction revient au styliste Philippe Guibourgé avant que Karl Lagerfeld ne devienne, en 1983, le directeur artistique des collections de haute couture, de prêt-à-porter et d’accessoires. Évinçant le respect qui fige toute créativité, Karl Lagerfeld revisite tout l’héritage laissé par la Grande Mademoiselle. Sans cesse, par ses créations irrévérencieuses, il rajeunit l’image de ses clientes. En cela, il est fidèle à l’esprit même de Chanel : il est en parfaite concordance avec son temps.



Catherine ORMEN
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COLIN LES SŒURS



Trois des quatre filles du peintre Alexandre Colin (1798-1875), Héloïse (1820-1873), Anaïs (1822-1899) et Laure (1827-1878) sont renommées pour leur collaboration comme illustratrices des principaux journaux de mode du XIXe siècle. Nées dans une famille d’artistes apparentés à Greuze, aux deux Drouais et aux frères Challe, elles ont appris à dessiner chez leur père, ami de Delacroix, Bonington et Delaroche. Alexandre Colin, qui avait été directeur de l’école des beaux-arts de Nîmes, se fixa à Paris après 1830 où son atelier devint un centre artistique très fréquenté. Ses filles exposèrent très jeunes au Salon, puis Héloïse et Anaïs commencèrent à gagner leur vie en dessinant des planches de modes. C’était alors un important débouché pour les dessinateurs-lithographes.

Héloïse et Anaïs puisèrent une partie de leur inspiration dans les séries de costumes réalisées par leur père : Costumes des provinces d’Italie, Costumes de tous pays ou bien Costumes des époques anciennes de la cour de France. En 1840, Héloïse Colin publia Le Sélam ou Galerie de costumes, fleurs et femmes de tous les pays et en 1843-1845 Anaïs donnait Le Maître à danser (recueil de costumes de bal) et Les Dames cosmopolites (travestissements de tous pays). Les deux sœurs travaillent pour les mêmes journaux (Le Follet, Le Conseiller des dames), mais les aquarelles d’Héloïse ont la précision des miniatures tandis que celles d’Anaïs sont plus vaporeuses. Les compositions d’Héloïse peuvent être comparées dans leur finesse aux dessins de Jules David pour Le Moniteur de la mode.

Dès 1839, on lit le nom d’Héloïse et d’Anaïs dans le journal La Mode et, à partir de 1846, les trois sœurs collaboraient au Follet, une des plus belles publications de mode du temps. On les trouve dans tous les journaux contrôlés par le coiffeur Louis-Joseph Mariton, tels que Le Bon Ton, La Corbeille, La France élégante, mais aussi dans le supplément Modes vraies du Musée des familles et plus précisément dans la presse qui s’adressait aux jeunes filles : Le Conseiller des demoiselles et Le Magasin des demoiselles. Héloïse épousa en 1842 le peintre Auguste Leloir, décorateur de l’église Saint-Jean-Baptiste de Belleville, tandis qu’Anaïs se mariait en 1845 avec l’architecte Gabriel Toudouze, chargé de faire les relevés des monuments historiques de la Bretagne. Elle l’aida à graver les planches tirées des croquis de ce voyage. Veuve en 1854, elle se consacra alors entièrement à l’illustration de mode et cela jusqu’à sa mort, dominant toute la production du genre entre 1855 et 1895. Son nom demeure lié à La Mode illustrée, journal créé par Firmin Didot en 1860 et qui tirait à 40 000 exemplaires en 1864. C’est à partir de cette date qu’Anaïs Toudouze donna la plupart des croquis de chapeaux et de robes, qu’elle dessinait pour les magasins en vogue et qui étaient reproduits en gravures sur bois dans le corps du texte.

Cette famille consacrée à l’illustration de la mode en continua la tradition à la génération suivante, puisque la fille d’Anaïs, Isabelle Desgrange, dessina dès 1869 pour Le Journal des demoiselles et que les deux fils d’Héloïse, peintres et dessinateurs, fondèrent avec Jean-Baptiste Meissonier, Édouard Detaille, François Flameng, Eugène Lami... la Société des aquarellistes français. L’aîné, Louis, fut comme Madeleine Lemaire un spécialiste des éventails aquarellés tandis que Maurice, illustrateur de nombreux ouvrages classiques et collectionneur de costumes anciens, devint un érudit de l’histoire du costume, d’ailleurs pionnier en la matière. Organisateur du palais du Costume à l’Exposition universelle de 1900 et fondateur en 1907 de la Société de l’histoire du costume, il écrivit à la fin de sa vie une histoire et un dictionnaire du costume qui font encore autorité. Ses collections données à la Ville de Paris en 1920 furent à l’origine du musée du Costume de la Ville créé en 1956. D’abord annexe du musée Carnavalet, il devint en 1970 le musée de la Mode et du Costume, installé au palais Galliera.


Françoise TÉTART-VITTU


CORSET



Depuis la Renaissance, le costume
féminin n’a acquis les formes caractéristiques de ses différentes
phases stylistiques que grâce à des infrastructures invisibles
placées sous le vêtement, qui modèlent la silhouette. Au
XVIe siècle, le corsage se
sépare de la jupe, les deux pièces formant la robe dont les
éléments deviennent alors matériellement indépendants les uns des
autres. Le corps de la femme est désormais conçu comme un
assemblage dont chacune des parties peut être soumise au caprice de
la mode, à la volonté de corriger la nature selon des canons
esthétiques variables. Basquine au
XVIe siècle, corps piqué ou à baleines aux
XVIIe et XVIIIe siècles, le corset au XIXe
siècle répondent tous à la définition de la Grande
Encyclopédie de Diderot et d’Alembert (1751) : « Vêtement
qui se met immédiatement par-dessus la chemise et qui embrasse
seulement le tronc depuis les épaules jusqu’aux hanches [...]. Il
ne doit pas altérer la forme du corps. » En fait, il affine la
taille, comprimant et relevant la poitrine.

La basquine, qui vient d’Espagne, et le corset à busc, d’origine
italienne (XVIe s.), sont
constitués d’un tissu épais consolidé par une forte armature
interne, en bois, en métal ou en fanons de baleine. Le busc frontal, qui assure par son renfort la rigidité de
l’ensemble, est parfois en matériau précieux : ivoire gravé, bois
travaillé ou métal. Le corps est un cône
rigide, auquel le torse, enfantin ou féminin, doit s’adapter. La
silhouette qu’il dessine oppose la raideur plus ou moins décolletée
de la partie supérieure du corps au ballonnement des jupes.

Le goût du retour à l’Antique néo-classique puis la Révolution
allongent les lignes, la taille se perd et le corset disparaît. Il
réapparaît sous la Restauration jusqu’à son bannissement par le
couturier Paul Poiret vers 1910. Le corset est baleiné sur toutes
les coutures et fortement lacé derrière. Vers 1830, le souci
anatomique apparaît avec les goussets disposés pour soutenir la
poitrine et arrondir les hanches. Il ne subit plus que des
variations minimes : accentuation de la silhouette plantureuse du
second Empire, véritable cuirasse de 1875 à 1880 et de 1900 jusqu’à
son abandon.

Sa fabrication se distingue dès l’origine par une haute
technicité. Elle est donc confiée aux hommes. Le traité de F. A. de
Garsault, Les Tailleurs de corps de femmes et
d’enfants (1769), détaille dans l’esprit de l’Encyclopédie les principes de l’art. Au XIXe siècle, la suppression des corporations
et une nouvelle conception de la pudeur réserve le métier aux
femmes, avant l’industrialisation et la démocratisation de la mode
par la confection. L’armature en osier puis en fanons de baleine
est remplacée par des lames d’acier, plus souples, plus solides et
moins chères, qui conservent le nom de baleines. Le XIXe
siècle est l’âge d’or du corset. Article élégant et soigné, donc
relativement onéreux, il est diffusé par les grands magasins. À
Paris, après 1870, plus de 3 500 ouvrières le confectionnent, plus
de 1 000 à Londres, sans compter les aciéries de Birmingham ou de
Sheffield, fournisseurs de rivets, œillets, buscs et autres pièces
métalliques. Agent et objet de publicité, il représente un
véritable enjeu économique : en une vingtaine d’années, plus de
soixante-dix brevets sont pris à son sujet en France. Pierre
angulaire dont dépend tout l’édifice du costume féminin, le corset
est une question récurrente tout au long du siècle. Plus qu’un
sous-vêtement, il véhicule érotisme et fétichisme ; son aspect
coercitif et orthopédique en fait le sujet favori des hygiénistes,
représentants d’un pouvoir médical qui s’érige dans un siècle
positiviste. Si leurs opinions sont contradictoires, ils se
trouvent d’accord sur le fait que les femmes et les enfants,
créatures faibles par nature, ont besoin d’un tuteur : le corset. À
la débilité physique se joint la vulnérabilité morale, à la
correction des corps, le corset allie la correction des âmes. Car
la maîtrise de soi passe par celle de son corps. La déchéance tant
physique que morale rôde à l’arrière-plan, et le discours eugéniste
apparaît au grand jour après la défaite de 1870. Les exhortations
des moralistes ne varient pas depuis l’Antiquité et se confondent
avec les discours sur la coquetterie. Mais les outrances dans le
laçage du corset et la finesse extrême de la taille que cela
entraîne (celles de Polaire, de Cléo de Mérode ou d’Élisabeth
d’Autriche étaient célèbres en leur temps) sont indéniablement de
nature fétichiste en cette fin de siècle. Et les premiers
anthropologues mettent en parallèle le corset [...]
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