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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
«Η γέννηση της φωτογραφίας μόδας την περίοδο 1920- 1930 εισήγαγε νέα δεδομένα ως προς την συμβολή στην προώθηση της μόδας και των διάφορων προϊόντων. Επίσης, η εξάπλωση της μόδας μέσα από τα περιοδικά έδωσε και δίνει έμφαση στην ικανότητα της εικόνας να παράγει ‘ένα ύφος, μια απεικόνιση, ένα κόσμο’» (Bruzzi, Gibson 2000). Η φωτογραφία μόδας με την δυνατότητα να δημιουργεί νέους ψευδαισθητικούς αλλά ταυτόχρονα ρεαλιστικούς κόσμους, είναι φανερό ότι οι στόχοι της συνδέονται άμεσα με αυτούς της μόδας. Η μόδα προσφέρει τα εργαλεία για να εξιδανικεύει την πραγματικότητα με ονειρικά αλλά και συνηθισμένα ρούχα, αξεσουάρ, μακιγιάζ και κομμώσεις. Παρόλα αυτά, το κρίσιμο θέμα έγκειται στο πως απεικονίζουν τη γυναικεία μορφή μέσα από την φωτογραφία μόδας και τη διαφήμιση για να προωθήσουν ένα προϊόν ή ακόμη και μια έννοια αλλά και στο ποιοι είναι οι βαθύτεροι στόχοι που υποκινούν αυτή την απεικόνιση. 

Κάνοντας μια χρονική αναδρομή στην ιστορία της φωτογραφίας μόδας από το 1920-1990, στο πρώτο κεφάλαιο περιγράφω τους τρόπους αναπαράστασης της αλλά και τις τεχνικές που ανάπτυξε μέσα από την κάθε περίοδο. Όπως αναλύω πιο κάτω, το1920- 1930 σημειώθηκε η ανάδειξη της φωτογραφίας μόδας. Το 1940-1950 αποτυπώθηκε η φωτογραφίας μόδας ως κοινωνικό ντοκουμέντο ενώ το 1960 κάνει την εισαγωγή της η έννοια για την απελευθερωμένη, νέα γυναίκα. Επιπλέον, το 1970 η φωτογραφία μόδας είναι εμπλουτισμένη με υπόνοιες σεξουαλικότητας καθώς το 1980 υπάρχει καταγραφή προσώπων και κοινωνικά ντοκουμέντα με αποτέλεσμα το 1990 να έχουμε έντονα την χρήση ενός ρεαλιστικού στυλ. Στο δεύτερο κεφάλαιο επικεντρώνομαι στη μόδα, τη διαφήμιση, τα στερεότυπα και την κατανάλωση και πιο συγκεκριμένα στις τεχνικές που χρησιμοποιούν. Συγκεκριμένα, αυτές οι τεχνικές είναι σχετικές με τη δύναμη του σεξ στη διαφήμιση, τη μόδα και τα διάφορα πρότυπα και στερεότυπα που μας επιδεικνύονται μέσα από αυτή. Μερικά από αυτά είναι τα σούπερ μοντέλα και τα εξιδανικευμένα σώματα. Η κατεργασία που γίνεται για την δημιουργία των ‘ιδανικών’ σωμάτων, η τυραννία της τελειότητας και ο τεμαχισμός του κορμιού που συνεπάγεται με τον τεμαχισμό του ανθρώπου είναι επίσης κάποια από τα θέματα που προσπάθησα να μεταφέρω.

Καταλήγοντας, λαμβάνοντας υπόψη ότι η φωτογραφία μόδας θεωρείται μορφή τέχνης, με ενδιαφέρει να δω σε ποιο βαθμό αυτή η μορφή αντιλαμβάνεται  την γυναίκα ως πρόσωπο και όχι σαν ένα αντικείμενο διακοσμητικό, το οποίο εκπληρώνει τους οποιουσδήποτε συμφεροντολογικούς σκοπούς. Εν τέλει, μπορώ να διακρίνω ποιες απεικονίσεις και μέσα αυτής της μορφής τέχνης εξυμνούν την γυναίκα σε αντίθεση με αυτές που την ισοπεδώνουν. Αυτά τα ερώτημα προσπαθώ να αναλύσω και απαντήσω μέσω αυτής της εργασίας, δίνοντας ιδιαίτερη βάση στα ηθικά ερωτήματα που γεννιούνται.

1 Η φωτογραφία μόδας και η γυναικεία μορφή
1.1. Χρονική αναδρομή της φωτογραφίας μόδας και τρόποι αναπαράστασης:

1.1.1. 1920 – 30 - ανάδυση της φωτογραφίας μόδας 
Η φωτογραφία μόδας αναδύθηκε και μεγάλωσε για να κατακτήσει τη διαφημιστική αρένα κατά την περίοδο 1920-1930, ως μία γενική αντίδραση εναντίον της εικονογραφίας στη μόδα – όπως o Conde Nast, εκδότης της Vogue, τις ονομάζει «αυθαίρετες, άγριες, κομψές, πανέμορφες ζωγραφιές». Οι αναγνώστες της Vogue, εξηγεί, «ήταν κυριολεκτικά τόσο προσκολλημένοι με την μόδα, που ήθελαν να δουν αυτό τον συρμό πλήρως και πιστά αποτυπωμένο – και όχι να καταστηθεί ως μια μορφή διακοσμητικής τέχνης» [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 144].

Η φωτογραφία αρχικά θεωρείτο ως μια μορφή αναπαράστασης, η οποία επεξεργαζόταν την ικανότητα να παρουσιάζει τα ρούχα με ένα ρεαλιστικό τρόπο, χωρίς καμία παραμόρφωση από τον καλλιτέχνη. Παρόλα αυτά, αντί να μας παρουσιάζει μόνο μία συγκεκριμένη ομοιότητα με το μοντέρνο ένδυμα, στο πρακτικό σημείο κατασκεύασε άλλες μορφές αναπαράστασης, οι οποίες κρύβουν ευρύτερες υποδηλώσεις. Αυτές οι υποδηλώσεις ήταν ίδιες με αυτές στις εικονογραφήσεις μόδας: η εντύπωση μιας ιδανικής ή κομψής μόδας – «ήταν κατά πολύ μια πιο δελεαστική και εμπορεύσιμη ιδέα παρά μια ακριβής λεπτομερής φωτογραφία» (Maynard 1994, σελ. 98). Κατά συνέπεια, αρχικά η φωτογραφία μόδας ήταν μια συνέχιση αυτού του ιδεώδους, δημιουργώντας μια οπτική φαντασίωση όπου οι γυναίκες φαντασιώνονται, και ένα πρότυπο όπου η κλασσική φωτογραφία μόδας ακόμα ακολουθεί [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 144].
Κατ’ επέκταση, οι νέοι φωτογράφοι μόδας του 1930 συναγωνίζονταν μεταξύ τους για να διαλέξουν το πιο περιπετειώδες σκηνικό. Το γοητευτικό μοντέλο της Tonni Frissell στη φωτογραφία Underwater model (εικόνα 1) 1939, παρασύρεται προς τα κάτω από το νερό ενώ μπουρμπουλήθρες βγαίνουν από τη μύτη και το στόμα της. Νωρίτερα το 1939 ο Erwin Blumenfeld τοποθέτησε την Lisa Fonssagrives (εικόνα 2) να ποζάρει γοητευτικά με ένα φόρεμα του Lucien Lelong, μεταξύ των δοκών του Πύργου του Άιφελ για τη γαλλική Vogue. Η πρόθεση των φωτογράφων μόδας ήταν να επεκτείνουν τη στιγμή, να την προλάβουν πριν τελειώσει, εξηγώντας τη μακροχρόνια ασάφεια μιας πόζας η οποία φτάνει στην αποκορύφωση της και κατασταλάζει την ίδια ώρα [Phaidon 1997, σελ. 160].
Επιρροές από τις εικαστικές τέχνες και κινηματογράφο σε φωτογραφίας μόδας

Κάποιοι φωτογράφοι μόδας δανείστηκαν στοιχεία από τα διάφορα κινήματα, δημιουργώντας μια ποικιλία φωτογραφικών στυλ. Στο μοντερνισμό είχαμε επιρροές για ένα γραφιστικό και γεωμετρικό στοιχείο• τα στοιχεία του Σουρεαλισμού ενέπνευσαν τις ονειρικές εικόνες. Ο Ρεαλισμός, από την άλλη, έδωσε μια πιο ανεπίσημη προσέγγιση: τα μοντέλα παρουσιάζονται (όσο ποτέ άλλοτε) σε δράση και κίνηση. Τέτοια εικόνα μας ήρθε από ‘τη ρεαλιστική απεικόνιση του αθλητισμού, όπου η φωτογραφίας μόδας πρόσφερε στη μοντέρνα γυναίκα ένα ύφος το οποίο θα μπορούσε να υιοθετήσει στη δική της ζωή. Οι στατικές πόζες άρχισαν να εξαφανίζονται και να αντικαθίστανται από στιγμές αφήγησης, φευγαλέες εντυπώσεις και χαλαρές δραστηριότητες. Η ελιτιστική φωτογραφία μόδας, η οποία οφείλει πολλά στην εικονογράφηση, αντικαταστήθηκε από περισσότερες εικόνες διαφήμισης. Καθώς διαμορφώθηκε από τις μόδες της ημέρας, όπως η επιρροή από την καθημερινή ενδυμασία, η επίδραση από το Χόλυγουντ επιπρόσθετα υπήρξε η βάση για την αναδόμηση αυτού του ιδεώδους. «Οι ταινίες ενέταξαν τα νέα είδωλα της μόδας, εικόνες από μια καταναλωτική κοινωνία, οπτικά βασισμένες στις φαντασιώσεις και τις αφηγήσεις, και τους νέους κώδικες αναπαράστασης» (Craik, 1994, σελ. 101). Αυτές οι αναπαραστάσεις έχουν λεηλατηθεί από τη φωτογραφία μόδας, ιδιαίτερα στον τρόπο με τον οποίο τα μοντέλα ήταν ‘καθαρά από οποιαδήποτε ατέλεια στο πρόσωπο’ και ‘ομοιόμορφα νεαρές’, ενώ οι προοπτικές που δημιουργήθηκαν ως προς το να τις βλέπουν ως εμπορεύματα αυξήθηκαν [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 144, 145].
Martin Munkacsi και Hoyningen-Huene: τεχνική επανάληψης και θρυμματισμού

Καθώς η φωτογραφία μόδας συνεχίζει να εξελίζεται, οι φωτογράφοι κατάφεραν να εντάξουν μια πραγματικά δυναμική κίνηση κατά τα τέλη του 1930, και αυτή την ανάπτυξη μπορείς να τη δεις να εμφανίζεται την ίδια ώρα στην υπεροχή των εικόνων που συμπεριέχουν θρυμματισμό και επανάληψη. Καθώς αυτές δεν είναι φανερά μηχανικές εικόνες, δουλεύουν με ένα τρόπο με τον οποίο συμπεριλαμβάνουν διάφορες μηχανικές διεργασίες, και όχι λιγότερο από αυτές που η μαζική παραγωγή και ο καταναλωτισμός αφήνει να γίνουν στο κέντρο της βιομηχανίας της μόδας μέχρι εκείνη την εποχή [Wilson, Laennec 1997, σελ. 89].
Ως αποτέλεσμα είναι μια τεχνική των εφαρμογών του τεμαχισμού του κορμιού ή της προσωπικής ταυτότητας. Ακόμη μία τεχνική είναι ότι τα μοντέλα σε αυτές τις φωτογραφίες γίνονται εναλλασσόμενες ιδανικές φόρμες; στην ουσία δεν είναι κανένας αλλά και όποιοσδήποτε. Από την εναλλαγή, η αναπαραγώγιμη γυναίκα είναι μόνο μερικά βήματα μακριά. Αρκετά ενδιαφέρον, την ίδια ώρα που ο κομματιασμός του κορμιού γίνεται ένα επαναλλαμβανόμενο θέμα στη φωτογραφία μόδας, οι επαλαμβανόμενες εικόνες επίσης άρχισαν να εμφανίζονται. Η επανάληψη – επιβάλλοντας μια αμέτρητη συνοχή αντικειμένων – επιβάλλει την ομοιομορφία και προτείνει μια παραγωγική γραμμή. Εικόνες από φαινομενικά απεριόριστα, πανομοιότυπα ή σχεδόν πανομοιότυπα στοιχεία είναι απλή αντανάκλαση του είδους της αναπαραγωγικότητας σε ιδανικά της μόδας και της γοητείας εκείνης της εποχής [Wilson, Laennec 1997, σελ. 89].
Δύο φωτογραφίες μόδας στην παραλία από το 1929 και το 1930, η πρώτη από τον Martin Munkacsi (1896-1963) και η δεύτερη από τον Hoyningen-Huene (1900-1968), παρουσιάζουν επανάληψη και υπενθυμίζουν την ομοιομορφία της ωραιότητας της παραγωγικής γραμμής. Ο Hoyningen-Huene φωτογραφίζει έξι άτομα με τέτοιο τρόπο όπου ο θεατής έχει την εντύπωση ότι είναι σε μια πολύκοσμη παραλία (εικόνα 3). Οι άκριες της φωτογραφίας ελαφρώς κόβουν τις φιγούρες, και η γωνιακή κλίση των κορμιών περνά την ιδέα για μια μεγαλύτερη έκταση επαναλαμβανόμενων φιγούρων. Στη φωτογραφία του Munkacsi βλέπουμε το πάνω μέρος πανομοιότυπων ομπρέλων να μεταφέρονται από μια ομάδα γυναικών με πανομοιότυπα μαγιώ βαδίζοντας με σχηματισμό κατά μήκος της παραλίας (εικόνα 4). Ο Munkacsi χρησιμοποιεί την ίδια γωνιακή αντιγραφή των φιγούρων όπως αυτή του Hoyningen-Huene, αλλά το κόψιμο είναι πολύ πιο αυστηρό. Κανένα κορμί δεν είναι εντελώς εμφανιζόμενο, και από τις έξι (απρόσωπες) φιγούρες το πιο πολύ που μπορούμε να δούμε είναι τα πόδια μόνο της μιας. Οι ομπρέλες σκέκονται για τις φιγούρες που τις κουβαλούν. Για το λόγο ότι η φωτογραφία είναι κατά πολύ πιο κομμένη από αυτή του Hoyningen-Huene, η εντύπωση που δίνεται είναι ένας αμέτρητος αριθμός ίδιων νεαρών γυναικών που συνεχίζουν να βαδίζουν κατά μήκος [Wilson, Laennec 1997, σελ. 91].

Η στρατιωτική πίεση ήταν ίσως όχι και τόσο μακριά από τις σκέψεις του Muncasci εκείνο τον καιρό, και οι σεξουαλικοί υπαινιγμοί σε μια εικόνα πανομοιότυπων γυναικών μετακινούμενες σε ακριβή σχηματισμό είναι επίσης ισχυροί [Wilson, Laennec 1997, σελ. 91].
Horst - φετιχισμός 
Η φωτογραφία του Horst με το Mainbocher Corset (εικόνα 5) για τη Γαλλική και την Αμερικάνικη Vogue (13 Σεμπτέβρη 1939) έγινε μια από τις πιο γόνιμες και εικονικές μορφές αυτού του είδους αναπαράστασης. Σε αυτή την εικόνα, η ελάχιστη λεπτομέρεια χρησιμοποιήθηκε για ένα δραματικό αποτέλεσμα. Βλέπουμε μια γυναίκα η οποία έχει φωτογραφηθεί μισή σε στάστη contrapposto από πίσω• οι ώμοι της είναι σηκωμένοι και διπλωμένοι στο ύψος του στήθους, και γέρνει το κεφάλι της στη μια πλευρά όπως μια μπαλαρίνα. Το ράφι μπροστά της, το οποίο σχηματίζει ένα ισχυρό διαχωρισμό μεταξύ του πάνω και του κάτω μισού της φωτογραφίας, εμφανίζεται να διπλασιάζεται ως μια βάση στην οποία το φετιχιστικό της κορμί ξεκουράζεται σαν ένα γλυπτό, ενώ η χρήση του δυνατού κατευθυντήριου φωτός δημιουργεί λεπτά σκούρα αποτελέσματα τα οποία δίνουν έμφαση στις ελυκοειδές καμπύλες της φιγούρας της και μια αισθησιακή υφή στο δέρμα της [Jobling 1999, σελ. 21]. 
 
Αυτή η φωτογραφία μόδας είναι επηρεασμένη από το Σουρεαλισμό. Το μοντέλο με το ροζ σατέν κορσέ της, είναι στημένη φετιχιστικά, περισσότερο σαν αντικείμενο και όχι σα χαρακτήρας. Οι κινήσεις της, οι οποίες υπαγορεύτηκαν από τον φωτογράφο, φαίνεται να σχεδιάστηκαν για να της στερήσει τις εκφραστικές ικανότητες της, δίνοντας έμφαση στο δέσιμο του κορσέ και τις κορδέλες που απλώνονται πάνω στον πάγκο. Νέοι φωτογράφοι την περίοδο μεταξύ των δύο Παγκοσμίων πολέμων αρέσκονταν να σκέφτονται τον εαυτό τους σαν μηχανικούς ακόμη και σαν τεχνίτες, παράγοντας δουλειά η οποία αρχικά ήταν συνδεδεμένη με την αίσθηση της αφής. Σε αυτή την περίπτωση, ο Horst για παράδειγμα παραπέμπει στο σφίξιμο του κορσέ, και δίνει το σημάδι του με το να αντιπαραθέσει την ένταση του πλεγμένου δεσίματος με την ατονία της αχρησιμοποίητης κορδέλας [Phaidon 1997, σελ. 214].
1.1.2. 1940 – 50 - αποτύπωση φωτογραφίας μόδας ως κοινωνικό ντοκουμέντο      
Καθώς η φωτογραφία μόδας στα αρχικά της στάδια έγινε λιγότερο αυστηρή, η ικανότητα να αντικατοπτρίσει τις γυναίκες στη ρεαλιστική τους μορφή δεν ήταν εντελώς συνειδητοποιημένη μέχρι το 1940, και συγκεκριμένα κατά τη διάρκεια του Δευτέρου Παγκοσμίου Πολέμου. Αυτό πήρε ένα βήμα πιο πέρα τη μεταφορά της ρεαλιστικής προσέγγισης στο να φωτογραφήσεις τη μόδα. Τα περιοδικά αποθάρρυναν παρουσιάσεις ακρότητας και ελαφρότητας, καθώς η μόδα από μόνη της έγινε περισσότερο αυστηρή εξαιτίας της διανομής των υφασμάτων. Η Lee Miller, η μοναδική σύντροφος του Man Ray, αναδύθηκε ως η φωτογράφος μόδας της περιόδου, η οποία δούλευε κυρίως στη Vogue. Οι φωτογραφίες της ήταν περισσότερο κοινωνικά ντοκουμέντα ως μια καταγραφή της μόδας, παρουσιάζοντας τις γυναίκες στην εμπόλεμη Βρετανία σε καθημερινές καταστάσεις (εικόνα 6) [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 145]. 
Η ανάγκη για μια ρεαλιστική αισθητική έκανε την παρουσία της αισθητή ακόμα και στην  Αμερική• ο καλλιτεχνικός διευθυντής της Vogue, Alexander Liberman, συνειδητοποίησε ότι ‘η αμεσότητα στις ομόφωνες ειδήσεις, η φωτογραφία μπορεί να δώσει στη φωτογραφία μόδας μεγαλύτερη έφεση και ρεαλισμό’.To 1950, o Liberman έδωσε προμήθεια σε φωτογράφους όπου χρησιμοποίησαν τεχνικές από το κοινωνικό ντοκουμέντο. Πιο συγκεκριμένα διάφορες εικόνες από τον Richard Avedon και τον Irving Penn ήταν εμπλουτισμένες με ένα σκηνοθετημένο αυθορμητισμό. Ο Avedon συλλάμβανε τις διάφορες πόζες, τα νάζια και τις χειρονομίες των ‘ανθρώπινων όντων’, ενώ ο Penn έδωσε έμφαση στα ανθρωπολογικά και κοινωνικά στοιχεία της μόδας [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 145].
Στη Βρετανία ένα παρόμοιο ύφος του ‘αυθόρμητου στιγμιότυπου’ έγινε η σφραγίδα συγκεκριμένων φωτογράφων κατά τη διάρκεια του 1950. Ενώ αυτή η τάση περιλάμβανε ένα στοιχείο ‘ρεαλισμού’, και αυτό είναι φανερό στο ότι έκαναν χρήση των τοπίων παρά του στούντιο, οι περιορισμοί της ήταν εμφανές στη συνεχιζόμενη κατασκευή ενός φιλόδοξου φεμινιστικού ιδεώδους. Κατά συνέπεια, πολλές από αυτές τις φωτογραφίες συγκρατούσαν μια φαντασίωση πραγματικότητας - εξιδανικευμένες στιγμές που επέτρεπαν «στις γυναίκες να φανταστούν πως θα φαίνονταν μπροστά, στους άντρες, σε αυτή τη στιγμή ή το συγκεκριμένο συνολάκι, χωρίς να πρέπει να δεσμεύσουν τους εαυτούς τους με οποιοδήποτε τρόπο στη συγκεκριμένη στιγμή ή τα ρούχα» (Barnard 1996, σελ. 120) [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 145].
Η ανατροφοδότηση μεταξύ τέχνης και φωτογραφίας μόδας έχει επικρατήσει  όλο και περισσότερο και παρέχει ένα περιβάλλον στη φωτογραφία μόδας έτσι ώστε να αναπτυχθεί ραγδαία και σε στενή σχέση με την καλλιτεχνική φωτογραφία. Κατά πόσο σημαντική είναι αυτή η αλλαγή μπορούμε να το δούμε πρώτα εξετάζοντας ένα αριθμό από φωτογραφικές δουλειές του παρελθόντος. Οι αξιομνημόνευτες φωτογραφίες μόδας φωτογράφων αυτής της γενιάς οι οποίοι άρχισαν να δουλεύουν στα τέλη του 1940 διευκρινίζουν τα αυστηρά πρότυπα αυτής της εποχής. Η πρωταρχική τους λειτουργία ήταν να περιγράψουν τα ρούχα έτσι όπως παρουσιάζονταν πάνω στο μοντέλο τα οποία θεωρούνταν ως μανεκέν, η ανθρώπινη αποτύπωση στη φόρμα του φορέματος μιας μοδίστρας, όπου τα ρούχα θα προσαρμοζόταν σε αυτό [Respini, Kismaric 2004, σελ. 12].
Irving Penn
Αυτή η τάση έφτασε στο απόγειο διαφόρων ειδών με τις φωτογραφίες που έβγαλε ο Irving Penn (1917-2009) το 1950 και το 1960: εικονικές φωτογραφίες γυναικών οι οποίες είναι παράδειγμα γοητείας. Όπως και στην τέχνη της νεκρής φύσης, τα ρούχα και οι γυναίκες διευθετούνται έντεχνα  με λεπτομερή προσοχή δίνοντας έμφαση στη μοναδικότητα, την πρωτοτυπία, ή την εκπληκτική λεπτομέρεια του ενδύματος. Όπως οι περισσότερες γυναίκες στις εικόνες του Penn, η γυναίκα στη φωτογραφία του το 1951, Large Sleeve (Sunny Harnett), New York (εικόνα 7), παρουσιάζει το πρόσωπο της ως μέρος ένα στοιχείου νεκρής φύσης. Η Harnett φαίνεται να είναι προσαρμοσμένη στο λεπτό, ραμμένο μανίκι, χωρίς να το φοράει ακριβώς. Η γυναίκα και η μπλούζα έχουν γίνει μαζί μια αφηρημένη εικόνα, η οποία τονίζει το τέλειο ράψιμο και την πανέμορφη πτύχωση του μανικιού και καυχιέται για την υπέροχη μαστοριά στο ένδυμα. Η  Harnett και οι άλλες γυναίκες του Penn είναι τα αρχέτυπα της γοητείας, η οποία προσελκύει τον θεατή και στη συνέχεια γίνεται πηγή έμπνευσης. Δεν υπάρχουν πολλές αληθινές γυναίκες που να θεωρούνται συνθέσεις μιας ζωγραφισμένης γραμμής, σχήματος, και φόρμας και όπως σε όλα τα tableaux, το κινούμενο είναι υποταγμένο στο ακίνητο [Respini, Kismaric 2004, σελ. 12, 13]. 
Richard Avedon
Επηρεασμένος από τον Martin Munkacsi, ο Avedon (1923-2004) εφηύρε νέους τρόπους να δώσει έκφραση στα ρούχα, τα μοντέλα δεν ήταν πλέον απλά κρεμάστρες για τα ρούχα, αλλά ζωντανοί άνθρωποι, ακόμα και προσωπικότητες. Πήρε την πρωτοποριακή δουλειά του Munkacsi ένα βήμα παραπέρα και στην κίνηση πρόσθεσε ψυχή, αίσθημα, δυνατότητες και αδυναμίες [Thurman, Dyer 2007, σελ. 15].
Παρατηρώντας τις γυναίκες που έρχονταν στο μαγαζί ρούχων του πατέρα του να δοκιμάζουν τα ρούχα, να ποζάρουν στον εαυτό τους, να κοιτάζουν στον καθρέφτη, να φτιάχνουν τα μαλλιά τους, μεγάλωσε μια νέα τάση μέσα από αυτή τη μεταμόρφωση και αυτή η διαδικασία συνέχισε να ενθουσιάζει τον Avedon και αυτό αντικατοπτρίζεται και στις φωτογραφίες του – για παράδειγμα αυτή της Dorian Leigh with Hat by Paulette (εικόνα 8), από το 1946 ή την Dovima with hat designed by Balenciaga (εικόνα 9), από το 1955. Στη μόδα, τα πάντα – μαλλιά, μακιγιάζ, ρούχα, το κορμί ως φιγούρα – γίνονται μια ερμηνεία [Thurman, Dyer 2007, σελ. 18].
Η ολική οπτική πρακτική του Avedon είναι μια μεταλλαγή μεταξύ των κόσμων της διαφήμισης και της τέχνης, χωρίς να τους ενώσει. Όταν ο Avedon έφτασε στο Παρίσι τα μοντέλα εμφανίζονταν ως αγάλματα επηρεασμένα από την Art Deco – στατικά, σαν πανέμορφες κρεμάστρες που είχαν ‘δημιουργίες’ πάνω τους. Αλλά με τις φωτογραφίες του Avedon η ζωή και η κίνηση πήραν πνοή μέσα στα μοντέλα, και έτσι σε όλη την εμπειρία της εικόνας [Thurman, Dyer 2007, σελ. 18].
Η φωτογραφία από το διάσημο μοντέλο Dovima (εικόνα 10), που ποζάρει μέσα σε πριονίδια, στο σανό ανάμεσα από τους ελέφαντες με μια δημιουργία υψηλής ραπτικής, είναι επαναστατική. Στα 1948 η όλη σύνθεση είναι πρωτοποριακή. Οι αντιθέσεις στο σκηνικό και η έκφραση της εικόνας είναι τονισμένα με ένα απότομο τρόπο: το δέρμα του ελέφαντα είναι στεγνό, ρυτιδιασμένο και σκληρό και ανάμεσα τους τα βαριά ζώα έχουν μια πανέμορφη γυναίκα, λεπτή, ίσια με απαλό δέρμα σαν Βασίλισσα του Νείλου. Ο Avedon δεν φωτογραφίζει απλά μοντέλα που ποζάρουν – δημιουργεί μια εικόνα. Αυτό κάνει τη διαφορά. Όταν ο Avedon φωτογράφιζε τα μοντέλα του συχνά χόρευε μαζί τους και επικεντρωνόταν συνεχώς στη κίνηση και τα μάτια, το σημείο όπου μπορείς να διαβάσεις την ανθρώπινη ποιότητα. Όταν φωτογράφιζε με αυτό τον τρόπο ήταν σημαντικό για αυτόν να είναι μισό δευτερόλεπτο μπροστά από τη συγκεκριμένη κίνηση, αλλιώς δε θα μπορούσε να αποτυπώσει τη συγκεκριμένη στιγμή όταν ήταν εκεί – για παράδειγμα στην Twiggy, hair by Ara Gallant (εικόνα 11), 1968 [Thurman, Dyer 2007, σελ. 18].
Η κίνηση πάντα εμπεριέχει εκπλήξεις. Δεν ξέρεις στα σίγουρα με ποιο τρόπο τα ρούχα ή τα μαλλιά θα φυσήσουν. Πάντα θα υπάρχουν εκπλήξεις, απρογραμμάτιστες στιγμές. Και μαγικές στιγμές. Όταν πραγματοποιείται η κίνηση και μετά, είναι πολύ αργά. Ένα από τα καλύτερα παραδείγματα είναι η φωτογραφία της Nastassja Kinski (εικόνα 12), ξαπλωμένη στο πάτωμα με ένα τεράστιο βόα να τη σφίγγει καθώς σέρνεται στο γυμνό της κορμί. Το δευτερόλεπτο όπου το φίδι τινάζει τη γλώσσα του έξω και φιλάει το μοντέλο στο αυτί ο Avedon βγάζει τη φωτογραφία. Το κατάλληλο δευτερόλεπτο πριν το γεγονός, είναι απλά στην ώρα για να παγώσει τη στιγμή [Thurman, Dyer 2007, σελ. 18].
1.1.3. 1960 - απελευθερωμένη νέα γυναίκα
Το 1960, αλλαγή στις κοινωνικές τάσεις και οι νέες κατευθύνσεις στις εκδόσεις – πιο συγκεκριμένα η επίδραση από το νέο περιοδικό Nova – διασταύρωσε τα όρια τα οποία είναι συνήθως τοποθετημένα γύρω από την σύνταξη των ιστοριών μόδας, με ένα προκλητικό αλλά ταυτόχρονα ελεγχόμενο τρόπο. Αυτές οι συμβάσεις επέκτειναν το ρόλο της φωτογραφίας μόδας σε μια δημόσια συζήτηση που πήρε μεγαλύτερες εκτάσεις, η οποία περίκλειε συζητήσεις σχετικές με το φύλο, τη σεξουαλικότητα, και την τάξη μέσα από τη μόδα και το στυλ [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 145, 146].

Terrible Three
Η έμφαση στη σεξουαλικότητα στη φωτογραφία μόδας προωθήθηκε από τους αυτοαποκαλούμενους ‘Terrible Three’ – David Bailey, Terence Donovan και Brian Duffy – από το Λονδίνο, έχοντας μια ανευλαβή στάση προς το κόσμο της μόδας και τις φιλοδοξίες των πρωταγωνιστών της. Η στάση που κρατούσαν σχετιζόταν με ένα όραμα σε σχέση με την ανεξαρτησία της γυναίκας, όπου έδωσε επίσης αξία στην ομορφιά, την σεξουαλικότητα και την επιτυχία. Ανακεφαλαιώνοντας το στυλ τους, ο Brian Duffy τόνισε το γεγονός ότι και οι τρεις από αυτούς ήταν ‘σαφώς ετεροφυλόφιλα ανδρόγυνα αγόρια. Δώσαμε έμφαση στο γεγονός ότι υπήρχαν γυναίκες μέσα στα ρούχα. Άρχισαν να φαίνονται αληθινές’. Αυτό ήταν φανερό σε ένα λουκ, μια χειρονομία, στο τρόπο που φορούσαν τα ρούχα – και στις παρατηρήσεις ενός ντοκουμέντου παρμένο από τις ρίζες τους το East End του Λονδίνου. Μοντέλα όπως την Jean Shrimpton (εικόνα 13, 14) και την Twiggy (εικόνα 15) έγιναν σύμβολο αυτού του νέου ιδεώδους• και πράγματι, η Shrimpton αποδίδει την επιτυχία της στο ‘συνηθισμένο’. Ήταν επίσης αναγνωρίσιμα πρότυπα για ένα καινούργιο, νεανικό ακροατήριο το οποίο ήταν περισσότερο προσαρμοσμένο στην αναδυόμενη επιτυχία των νέων σχεδιαστών και των μικρότερων μπουτίκ, όπου αναφάνηκαν στην επικράτηση της κουλτούρας που κυριαρχούσε. Η απελευθερωμένη νέα γυναίκα, η οποία ήταν μια κατασκευή της Nova ως αντανάκλαση της εποχής, ενισχύθηκε μέσα από την εικόνα της μόδας, από την επίδραση της μητρόπολης της νεανικής κουλτούρας [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 146].
1.1.4. 1970 – υπόνοιες σεξουαλικότητας
Το 1970 κάποια από αυτά τα θέματα χρησιμοποιήθηκαν από φωτογράφους όπως τον Helmut Newton και τον Guy Bourdin, των οποίων το στυλ η Jennifer Craik (1994, σελ. 108) ονομάζει ‘κτηνώδη ρεαλισμό’. Παρόλα αυτά, οι φανταχτερές μόδες της εποχής και οι πολύ στιλιζαρισμένες εικόνες οι οποίες απεικονίζονταν, δύσκολα θα μπορούσαν να θεωρηθούν ως ντοκουμέντο. Τα θέματα που δημιουργήθηκαν, κυρίως του ερωτισμού των γυναικών, συμπεριλάμβαναν μεγαλύτερες συζητήσεις περί κουλτούρας. Θα μπορούσαμε να θεωρήσουμε ότι αντανακλούσαν τις βαθύτερες εντάσεις για τις φαντασιώσεις, τη μυθοπλασία και τις εικόνες περί σεξουαλικότητας, με πολλούς τρόπους. Κατά συνέπεια, υπάρχουν ερωτήματα για την κυριαρχούσα ορθοδοξία της ‘απελευθερωμένης γυναίκας’, το οποίο ήταν γέννημα και κληρονομιά του 1960. Οι φωτογραφίες τους ήταν υπερφυσικά κατηγορηματικές• είχε ειπωθεί ότι ‘ήταν δύσκολο να φανταστείς την γυναίκα ή τον άντρα θεατή να ταυτίζεται με το άτομο στη φωτογραφία’. Κατ’ επέκταση, ήρθαν αντιμέτωποι με κατηγορίες μισογυνισμού και σεξισμού• κατηγορήθηκαν ότι ήταν εκμεταλλευτές και οπισθοδρομικοί. Σε αυτό το σημείο, η φωτογραφία μόδας συνάντησε λογοκρισία – και μπήκε μέσα στην δημόσια συνείδηση μέσα από φεμινιστικές συζητήσεις [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 146].
Helmut Newton: φαντασιώσεις και φετιχισμός
Καθώς το αφηγηματικό στυλ στη μόδα τράβηξε τη φωτογραφία πιο κοντά σε μια αντίθετη καθιέρωση από την οπτική της πραγματικότητας, τράβηξε επίσης κοντά τις πραγματικότητες του περιθωρίου θέτοντάς το ως ένα νέο παράδειγμα φυσικότητας. Ο Γερμανός φωτογράφος Helmut Newton (1920-2004) είναι περιβόητος για το σεξουαλικό περιεχόμενο στις φωτογραφίες του. Το νυχτερινό tableaux ομοφυλοφιλίας και σαδισμού είναι παρμένο από τις φωτογραφίες  του Brassaï (Gyula Halász), ο φωτογράφος από τη Τρανσυλβανία ο οποίος μετακόμισε στο Παρίσι στα μέσα του 1920 και φωτογράφιζε τον υπόκοσμο της πόλης με την ταμπέλα του αστυνόμου φωτογράφου (εικόνα 16) [Respini, Kismaric 2004, σελ. 13].
Μια από τις κύριες κριτικές που έγιναν εναντίον της φωτογραφίας μόδας κατά τη διάρκεια του 1970, επικεντρώθηκε στην εκμετάλευση από μέρους του φωτογράφου (ο οποίος ήταν συνήθως άντρας) προς το υποκείμενο του (το οποίο ήταν συνήθως γυναίκα). Ο ίδιος ο Helmut Newton σημείωσε, ‘κάναμε πολλά άτακτα πράγματα και διασκεδάζαμε’. Συγκεκριμένα, ο Newton απέκτησε κακή φήμη για τη φωτογραφική δουλειά που δημιουργούσε για περιοδικά όπως το Nova και τις ευρωπαϊκές εκδόσεις της Vogue. Με τις εικόνες του να αναπαριστούν μοντέλα φαινομενικά δεσμευμένα σε σκηνές λεσβιακής ερωτοτροπίας για την Γαλλική Vogue το Μάρτη του 1979, εκλείφθηκε σαν επιτυχία του σκανδάλου. Για παράδειγμα, στη μια σκηνή μπορούμε να αντιληφθούμε ένα ενδιαφέρον παιχνίδι φαλλικού παιχνιδιού, καθώς δυο γυναίκες με μια οικεία μεταμφίεση στέκονται σε ένα διάδρομο ξενοδοχείου και μοιράζονται ένα τσιγάρο (εικόνα 17). Η μία από αυτές έχει μακριά μαλλιά και φοράει ένα αποκαλυπτικό στηθόδεσμο και φούστα μέχρι το γόνατο με σχίσμα. Η άλλη γέρνει πάνω της, ενώ οι άκριες των αναμμένων τσιγάρων τους αγγίζουν προκλητικά η μία την άλλη. Οι φεμινίστριες κατηγόρησαν γρήγορα τον Newton για το ότι η δουλειά που έκανε ήταν αναντίλεκτα βασισμένη στις ανδρικές φαντασιώσεις για την ψυχοσεξουαλικότητα των γυναικών (είτε για την προτίμηση στο ίδιο φύλλο ή το αντίθετο), και αυτό τις παραβίαζε και τις υποβάθμιζε. Παρόλα αυτά, τέτοια κριτική απέτυχε να γίνει αποδεκτή όσο αφορά τη σημασία που προορίζεται στο ρούχο από τον σχεδιαστή Yves Saint Laurent, του οποίου η μόδα του εκείνη την εποχή πειραματιζόταν απελευθερωμένα σε ένα ανδρόγυνο στυλ (εικόνα 18) [Jobling 1999, σελ. 22, 23].  
Αυτό που αναμφίβολα έκανε ο Newton, παρόλα αυτά, ήταν να βοηθήσει την υποτιθέμενη επικρατούσα τάση στο να καταλάβει και να δεχτεί τη φύση του φετιχισμού. Άφησε τον κόσμο να δει ότι μια γυναίκα που ήταν γυμνή εκτός από ένα ζευγάρι παπούτσια ή γάντια ή ένα διαφανή κορσέ, μπορεί να είναι κατά πολύ πιο σέξι από μία γυναίκα που ήταν απλά γυμνή. Μερικοί από εμάς μπορεί δύσκολα να χρειάζεται να το ξεκαθαρίσουμε, αλλά είμαστε ευγνώμονες στο ότι η δουλειά του Newton έδωσε σε αυτή την προοπτική μια μεγαλύτερη απήχηση [Geoff 2004]. 
Ο φετιχισμός του Newton ήταν ιδιοφυής, αβίαστος, συνεπής, αλλά και μέσα στα όρια από αυτό που θα μπορούσε να δημοσιευτεί. Οι περιστασιακές  αψιμαχίες με τους εκδότες οι οποίοι πίστευαν ότι ‘έφτασε μακριά’ ήταν μέρος της πορείας, μέρος του παιχνιδιού. Ο Newton εμφανώς έβρισκε τα επαγγελματία μοντέλα κάπως πληκτικά. Δεν ήθελε να γνωρίζει περαιτέρω για αυτά. Απλά ήθελε να τα χρησιμοποιήσει ως γραφικά στοιχεία μέσα στις φωτογραφίες του (εικόνα 19). Δεν ήταν πιο σημαντικά από τα παπούτσια, τα γάντια και άλλα. Υποθέτουμε ότι αυτό δίνει τροφή  στην κάπως ανιαρή ιδέα του ότι ‘αντικειμενοποιεί’ τις γυναίκες. Μα τι άλλο έμεινε να κάνεις με ένα μοντέλο; Να εξετάσεις τη ψυχή του; Όταν έβγαζε φωτογραφίες αληθινών γυναικών δεν τις έκανε μόνο να φαίνονται όμορφες και σέξι, αλλά και ενδιαφέρουσες. Η φωτογραφία του με τις Paloma Picasso, Charlotte Rampling, Lisa Lyon, Sigourney Weaver (εικόνα 20) και άλλες, έδινε την αίσθηση ενός απερίγραπτου μυστηρίου και βάθους [Geoff 2004]. 
Σε ποιο βαθμό μπορεί ο φετιχισμός ενός καλλιτέχνη του οποίου οι φωτογραφίες του ήταν εμποτισμένες με έντονη σεξουαλικότητα και πορνογραφία να θεωρηθεί ιδιοφυής; Η φύση του φετιχισμού δεν αλλάζει και πόσο μάλλον από ένα καλλιτέχνη ο οποίος θεωρούσε τα μοντέλα πληκτικά και τους έδινε αξία μόνο για χάρη της όλης σύνθεσης στις φωτογραφίες του. Από τις φωτογραφίες του Newton συναντούμε μέσα από το φετιχισμό του τις αρρωστημένες, αντρικές του φαντασιώσεις και ο εξευτελισμός της γυναίκας είναι φανερός. Ο ίδιος ισχυρίζεται ότι δεν ενδιαφέρεται περαιτέρω να εξετάσει την ψυχή των προσώπων που φωτογραφίζει παρά μόνο να τα δείξει όσο το δυνατό πιο ‘σέξι’ γίνεται, ικανοποιώντας τα δικά του εγωιστικά γούστα κατά βάθος. Στην μόνη περίπτωση στην οποία έδινε πιο ουσιαστική αξία και υπόσταση στις γυναίκες, ήταν όταν φωτογράφιζε σημαντικές προσωπικότητες. Εδώ θα μπορούσαμε να πούμε με σιγουριά ότι το έκανε αυτό για τη δίκη του αναγνώριση μέσα στο χώρο, αλλά επίσης ας μην ξεχνάμε και τα μεγάλα οικονομικά συμφέροντα που σίγουρα θα αποκόμιζε από τέτοιου είδους φωτογραφίσεις.  
1.1.5. 1980 - καταγραφή προσώπων και κοινωνικά ντοκουμέντα
Το 1980 με την ίδρυση του περιοδικού i.D., τα κύρια άρθρα μόδας, ήταν γνωστά ως ‘straight up’ (εικόνα 21). Οι ‘straight up’ σελίδες των φωτογραφιών – παρουσιάζοντας ανθρώπους στημένους στους δρόμους αντί για επαγγελματίες μοντέλα’ λειτουργούσαν μαζί ως καταγραφή προσώπων αλλά και ως κοινωνικά ντοκουμέντα. Επιπλέον, εξ’ αιτίας του ότι ενημέρωναν τον αναγνώστη ότι τα πρόσωπα φορούσαν ρούχα που είχαν οι ίδιοι αγοράσει, τοποθετούσε τους ίδιους μέσα στο πεδίο ορισμού της φωτογραφίας μόδας. Αυτές οι εικόνες πήραν ως σημείο αναφοράς και βάση για το στυλ τους την έννοια του ‘συνηθισμένου ατόμου’. Παρόλα αυτά, ακόμα δούλευαν στη δημιουργία του ιδεώδες για ένα ‘μοδάτο’ εαυτό. Αυτό το στυλ, το οποίο το i.D. και ο ανταγωνιστής του, The Face, έκαναν εμφανές μέσα από την κυκλοφορία στις αρχές του 1980, ενίσχυσαν την πίστη ότι η μόδα είναι ‘τρόπος ζωής’. Αυτή η έννοια, η οποία συνεχίστηκε μέσα από τα κύρια άρθρα της μόδα τους, έδρασαν σαν διαμορφωτική επιρροή σε πολλούς από τους κύριους φωτογράφους των δύο τελευταίων δεκαετιών – ενώ άλλες εκδόσεις ακολούθησαν από ‘στιλιστικά περιοδικά’ [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 147].
Ενώ ανυπότακτες τάσεις μέσα από τη φωτογραφία μόδας και τις εκδόσεις προωθούσαν την ιδέα ότι ένας μοδάτος τρόπος ζωής είναι εφικτός για πολλούς, σε αντίθεση με το προνόμιο του να εξυπηρετούνται οι λίγοι, τα παραδοσιακά λαμπερά αντίγραφα συνέχιζαν να επιδεικνύουν ένα ανοδικό τρόπο ζωής, βασισμένο στη γκλάμουρους κληρονομιά της φωτογραφίας μόδας. Αυτό ήταν εμφανές στην κατασκευή ενός άφθαστου ιδεώδους το οποίο αντικατόπτριζε τέλεια την ακρότητα που ταυτιζόταν με το 1980, το οποίο μας επεξηγείται μέσα από τις σελίδες μόδας από την επαναληπτική χρήση συγκεκριμένων μοντέλων, τα οποία πόζαραν με υπερφυσικά ανθρώπινες ιδιότητες. Αργότερα, οι συγκριμένες γυναίκες έφεραν το υποκοριστικό των ‘supermodels’ και θα γίνονταν η βασική τροφή των δημοσιογράφων. Ήταν αυτό το χάσμα μεταξύ αυτού του ανέφικτου ιδεώδους της ομορφιάς και του τόσο διαφορετικού ορισμού του μοδάτου εαυτού που δημιουργήθηκε από το i.D. και το The Face, αυτό που δημιούργησε ένα πεδίο ακόμα και ένα κενό μέσα από το οποίο ο νέος ρεαλισμός στη φωτογραφία μόδας θα μπορούσε να βγάλει εις πέρας, και να προσπαθήσει να το γεμίσει. Σπάζοντας εντελώς την παράδοση, ξεπέρασε το όριο το οποίο οι σιωπηλές πολιτικές της μόδας τοποθέτησαν πάνω από τη φωτογραφία στο παρελθόν, και έτσι ανακάλεσε με ερωτήματα όχι μόνο το ρόλο της προς την απεικόνιση του μοδάτου, αλλά και για το κατά πολύ βαθύτερο κοινωνικό περιεχόμενο [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 147].
Cindy Sherman  
Μία καλλιτέχνης της οποίας οι σαφής κινηματογραφικές αναφορές της έχουν επηρεάσει εις βάθος τη φωτογραφία μόδας είναι η Cindy Sherman (γεννήθηκε το 1954). Η Sherman ως η άρχοντας της μεταμφίεσης, πήρε παραγγελία από τους περιπετειώδης σχεδιαστές Dorothée Bis και Rei Kwanakubo από το Comme des Garçons, για να βγάλει φωτογραφίες για την καμπάνια τους το 1984 και το 1994. Η Sherman ήταν η τέλεια επιλογή για δύο σχεδιαστές των οποίων η δική τους δουλειά εκτείνει τα όρια του σχεδιασμού μόδας με μια ασυνήθιστη τολμηρότητα. Το γεγονός  ότι οι τελικές της φωτογραφίες είναι μια παρωδία της ολοκληρωμένης ιδέας για τη μόδα δε μας εκπλήσσει, όπως η πρωτοποριακή σειρά φωτογραφιών Untitled Film Stills (1977-80), με τις οποίες η Sherman κριτικάρει τους ρόλους των γυναικών έτσι όπως περιγράφονται από τις ταινίες (εικόνα 22). Οι χαρακτήρες που δημιούργησε η Sherman για τους σχεδιαστές ήταν τρομακτικά γύναια μέσα από ταινίες θρίλερ, οι οποίες είναι τα έσχατα θύματα της μόδας (εικόνα 23). Οι ψυχές τους έπαθαν ζημιά, και φαίνετε ότι η μόδα (η οποία προμηθεύει το υλικό για την δουλειά) είναι ο αυτουργός για αυτή τη ζημιά. Οι δικές της φωτογραφίες μόδας μας μεταφέρουν τον μήνυμα ότι άσχετα με το τι φοράς στις φαντασιώσεις σου, το απωθητικό μέρος του εαυτού σου δε θα φύγει ποτέ: κατ’ ακρίβεια στην τελική θα κυριαρχήσει μέσα σου η όψη που δημιουργείς εσύ ο ίδιος στον εαυτό σου [Respini, Kismaric 2004, σελ. 23].
1.1.6. 1990 - ρεαλιστικό στυλ
Το 1990, οι επιθυμίες του φαινομενικά συντηρητικού φωτογράφου μόδας, Cecil Beaton, δεν ήταν πλέον απαγορευμένες. Η βιομηχανία ρούχων Diesel παρήγε μια μορφή διαφήμισης, όπου δημιουργούσε αναπαραστάσεις συντριβών μοτοσυκλετών, ενώ διάφορες απεικονίσεις μοντέλων που βγάζουν το κραγιόν από τα δόντια μπορούσαν να θεωρηθούν απόλυτα φυσιολογικές – όπως τις φωτογραφίες του David Sims με το σούπερ μοντέλο Linda Evangelista, με τα δάκτυλα στο στόμα, για μια καμπάνια του Jil Sander το 1993 (εικόνα 24). Το να συμπεριφερόμαστε σαν ‘ανθρώπινα όντα’ και να εκτελούμε ‘ρεαλιστικές’ δραστηριότητες έγινε ένα διακεκριμένο χαρακτηριστικό της σύγχρονης φωτογραφίας μόδας στις αρχές του 1990, και κυριάρχησε μέσα στη δεκαετία. Ο ρόλος της φωτογραφίας μόδας ως ένα διαφημιστικό εργαλείο, παρόλο που είναι ακόμη ουσιαστικό στον σκοπό του, σιγά- σιγά αντικαταστήθηκε σε αυτή τη δεκαετία από την ανάγκη να αντικατοπτρίσει μεγαλύτερες ανησυχίες, παρά απλά να επιδοκιμάσει την τοποθέτηση προϊόντων. Αυτό έγινε εμφανές σε ένα τραχύ, ρεαλιστικό στυλ το οποίο επισκιάστηκε από τα φανταχτερά, καλλωπιστικά περάσματα στη μόδα του παρελθόντος, τα οποία εξυπηρετούσαν ως προς το να μεταφέρουν ένα φαινομενικό ανέφικτο ιδεώδες της ομορφιάς. Τέτοια αλλαγή μπορεί να εμφανίζεται σαν έκπληξη, δίνοντας τις κοινωνικές και οικονομικές συνθήκες της εποχής και την αντιληπτή ικανότητα της φωτογραφίας μόδας να ‘συλλαμβάνει το πνεύμα της εποχής’. Παρόλα αυτά, αυτές οι ανησυχίες σε σχέση με το στυλ που εισάχθηκε και μεταφέρθηκε το 1990, αφήνει κάποιους υπαινιγμούς για την φωτογραφία μόδας άλλα και για αυτό που υπάρχει πίσω από αυτή [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 143].
Φωτογραφίας μόδας το 1990 - αντανάκλαση της κοινωνίας: 
Όπως δείχνει η ιστορία της, η φωτογραφίας μόδας έχει αναπτύξει την ικανότητα να αντικατοπτρίζει το πνεύμα της κάθε περιόδου, παρά να είναι απλά μια βιτρίνα της επιθυμητής μόδας. Παρόλα αυτά, ένας αριθμός φωτογράφων προσπάθησε να αντικατοπτρίσει αυτή τη διάθεση όσο πιο ρεαλιστικά γίνεται. Τέτοιες προσπάθειες, ενώ ακόμα εξυπηρετούσαν τις ανάγκες της μόδας, προκάλεσαν ιδεώδη προκατάληψης με ένα τρόπο όπου τα παραδοσιακά αντίγραφα δεν έκαναν. Αυτές οι διαδοχικές προσπάθειες άνοιξαν το δρόμο για μια πρακτική φωτογράφισης μέσα από την αρένα της μόδας, η οποία αιχμαλωτίζει την πραγματικότητα της καθημερινής ζωής με ένα προκλητικό και σκόπιμα ‘αντί- γκλάμουρ’ τρόπο. Αυτό το στυλ, το οποίο φέρει την ταμπέλα ‘school of London’, απογύμνωσε τις φαντασίες και τις επιπόλαιες ιδέες, τις οποίες η βιομηχανία της μόδας είχε προηγουμένως νοιώσει υπόχρεη να απεικονίσει και διαδώσει. [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 148].
Οι φωτογράφοι οι οποίοι δούλεψαν με αυτό το τρόπο, παρόλο που η έδρα τους δεν ήταν στο Λονδίνο, έχουν αναδειχθεί μέσα από περιοδικά με επαναστατικό στυλ, τα οποία ήταν προσωρινά συγκεντρωμένα εκεί. Ανάμεσα στους πιο παραγωγικούς φωτογράφους ήταν οι Corinne Day, David Sims, Juergen Teller και Nigel Shafran.  Καθώς αυτοί είχαν το δικό τους ξεχωριστό στυλ, όλοι τους μοιράζονταν μια παρόμοια αισθητική βασισμένη σε έννοιες του ρεαλισμού. Στη φωτογραφία μόδας τέτοια αλλαγή δεν ήταν απλά έκδηλη στην απεικόνιση μιας συγκεκριμένης πραγματικότητας, αλλά επίσης και στην απόρριψη της από ακριβές φωτογραφικές τεχνικές, οι οποίες βοήθησαν στην αναδόμηση των ιδανικών τελειότητας των εικόνων στο παρελθόν [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 148]. 
Corinne Day 
Η Corinne Day, πρώην μοντέλο που έγινε φωτογράφος, ήταν από τις πρώτες που έφερε αυτή την αλλαγή. Με μια σχεδόν ‘αντιεπαγγελματική’ τεχνική, περίκλεισε αυτή την διάθεση της νέας δεκαετίας- παράδειγμα αυτού ήταν η σειρά φωτογραφιών της Kate Moss (δεν ήταν τότε από τα ‘κορυφαία μοντέλα’) οι οποίες εμφανιστήκαν στο περιοδικό The face το 1990 (εικόνα 25). Σε ένα σαφές σημείο, η σειρά παρουσιάζει ένα νέο, απελευθερωμένο κορίτσι, το οποίο παίζει χαρούμενα στην παραλία, με απλά άνετα ρούχα ή σχεδόν γυμνή. Το γεγονός ότι είναι ημίγυμνη δεν δηλώνει ερωτισμό αλλά μια φυσική ποιότητα που επίσης συμβολίζεται από το περιβάλλον γύρω της, στο απεριποίητο στυλ που τη χαρακτηρίζει και στη μαργαριταρένια αλυσίδα που φορεί σε μια συγκεκριμένη φωτογραφία μέσα στην σειρά. Οι γελαστές εκφράσεις της, τα μισόκλειστα μάτια της και οι παιχνιδιάρες χειρονομίες, υποδηλώνουν την αθωότητα, την παιδικότητα και ένα εφηβικό πνεύμα που είναι επιπρόσθετα εμφανές από το υπό-ανεπτυγμένο κορμί της. Κατά κάποιο τρόπο η απλοϊκή και συνηθισμένη εμφάνιση  της Moss παραλληλίζεται με μοντέλα όπως την Twiggy το 1960. Εκεί που διαφέρουν είναι στο ότι οι εικόνες το 1960 αντικατόπτριζαν τη νέα, απελευθερωμένη γυναίκα εκείνης της περιόδου, η οποία όφειλε αρκετά στην σεξουαλική επανάσταση. Τις φωτογραφίες τις έβγαζαν άντρες φωτογράφοι, κατά κανόνα οι ‘Terrible Three’, οι οποίοι ενστάλαζαν στις εικόνες τους τη δικής τους σεξουαλική επιθυμία. Σε αντίθεση, οι εικόνες της Day ούτε ενδυναμώνουν, ούτε υπονομεύουν τη σεξουαλικότητα της Moss, η οποία παραμένει παθητική• αυτή είναι μια φωτογραφία γυναίκας, βγαλμένη από μια γυναίκα. Η οικειότητα που φαίνεται να υπάρχει μεταξύ τους και το φυσικό περιβάλλον μέσα από τη φωτογραφία, αποκλείει κάθε ερωτική ερμηνεία και παρουσιάζει περισσότερο μια προσωπική, μη στημένη στιγμή που εξελίχθηκε πριν τη φωτογράφιση – σαν ένα στιγμιότυπο σε ένα οικογενειακό άλμπουμ με φωτογραφίες. Η Corinne Day η οποία εκείνη την περίοδο ήταν στενή φίλη της Kate Moss, προσθέτει μια πεποίθηση σε αυτό το αίσθημα, με μια τεχνική της φωτογραφίας η οποία καθαρά απέχει από την τεχνική τελειότητας της παραδοσιακής φωτογραφίας μόδας. [Bruzzi, Gibson 2000, σελ. 148, 150].

2 Μόδα, διαφήμιση, στερεότυπα και κατανάλωση

2.1. Μόδα και [η δύναμη του] σεξ:
Η μόδα μπορεί να φλυαρεί για πολλά πράγματα, αλλά η συζήτηση γίνεται κυρίως όσον αφορά το σεξ και το στάτους. Το ότι η μόδα έχει να κάνει με το σεξ είναι φανερό, και ακόμα και οι σχεδιαστές της πρωτοπορίας της μόδας συμφωνούν. ‘Τόσο οι άντρες όσο και οι γυναίκες μαζί, σε ένα βαθμό, ντύνονται για να πλαγιάσουν μαζί’, σημείωσε η Βρετανίδα σχεδιάστρια Katherine Hamnett. ‘Η μόδα έχει να κάνει με το ζευγάρωμα. Σκέψου ένα δεκαοκτάχρονο. Αυτή η ενέργεια όταν δοκιμάζει είκοσι διαφορετικά μπλουζάκια πριν να βγει έξω – για αυτό είναι τόσο σημαντικό. Η πραγματική εμμονή για τη μόδα είναι κάτι που έχει να κάνει με το σεξ’, υποστήριξε ο σχεδιαστής της Gucci, Tom Ford. Η μόδα χρησιμοποιείται για να μας κάνει να φαινόμαστε νεότεροι, ψηλότεροι, πλουσιότεροι, χωρίς ίχνος από σημάδια ή κούραση. Η μόδα είναι μια τεράστια επιχείρηση, εν μέρη αφοσιωμένη στην ψεύτικη διαφήμιση. Οι ισχυρισμοί της για την επιτυχία που μπορεί να προσφέρει με το να αντικρούει ειλικρινή συνθήματα για να προωθήσει στο έπακρον, φαίνεται να δουλεύουν σε κάποιο βαθμό [Etcoff 2000, σελ. 221].
2.2. Μόδα, διαφήμιση και προϊόντα προς πώληση
Μετά την αναγέννηση των γυναικείων κινημάτων στα 1960, άρχισε η κριτική ενάντια στον τρόπο με τον οποίο η διαφήμιση μεταχειρίζεται τις γυναίκες. Το ημίγυμνο, έντονα απεικονισμένο από τις γυναίκες, πουλάει κάθε διαφορετικό είδος προϊόντος στην τηλεόραση, τα περιοδικά, και τώρα στις ιδιωτικές μας οθόνες μέσω υπολογιστή, σε αυξανόμενα νούμερα από το 1980 και μετά. Στο παρελθόν, νέες, μορφωμένες γυναίκες ήταν οι πιο αυστηρές κριτικοί διαφήμισης. Πολλές από τις αλλαγές στη βιομηχανία της διαφήμισης εμφανίστηκαν επειδή αυτές οι γυναίκες ύψωσαν την φωνή τους σε διαμαρτυρία [Zimmerman, Dahlberg 2008, σελ. 71]. 

Οι φεμινίστριες συμφωνούν ότι επειδή οι διαφημιστές έχουν ιστορικά υπάρξει σεξιστές, οι λευκοί άντρες οι οποίοι είναι μέλη της πατριαρχίας και συμμετέχοντες του καπιταλιστικού συστήματος, έχουν χρησιμοποιήσει τη διαφήμιση ως ένα ακόμη όργανο για να καταπιέσουν τις γυναίκες. Κατ’ επέκταση, σχετικά με αυτή την άποψη, πραγματικά δεν μας εκπλήσσει ότι οι γυναίκες έχουν παραδοσιακά απεικονιστεί σε σεξιστικούς ρόλους και ως σεξουαλικά αντικείμενα [Saad 2004, σελ. 593]. 

Έρευνες από διαφημίσεις σε περιοδικά με πληθώρα αντρικών, γυναικείων αλλά και γενικών ενδιαφερόντων έχουν κατηγοριοποιήσει τις γυναίκες σε διάφορους ρόλους: νοικοκυρά, διακοσμητικό στοιχείο, αντικείμενο του σεξ και εξαρτημένη από τους άντρες• νοικοκυρά, ανήσυχη για τη φυσική ελκυστικότητα, αντικείμενο του σεξ, προσανατολισμένη στην καριέρα της, και ουδέτερη; δελεαστικά αντικείμενα σεξουαλικής ικανοποίησης; και ερωτικά και υποδηλωτικά ερεθίσματα. Η φυσική επαφή έχει χαρακτηριστεί ως απλή και οικεία, και η ενδυμασία ήρθε σε τέσσερις κατηγορίες: σεμνή, δελεαστική, μερικώς ντυμένη ή γυμνή [Zimmerman, Dahlberg 2008, σελ. 71].
Το σεξ έχει γίνει πιο άμεσο• τα περισσότερα μοντέλα έχουν εμφανιστεί γυμνά και οι περισσότερες εικόνες με ζευγάρια υπονοούν τη συνουσία. Από τα μέσα του 1990, έχουν εμφανισθεί πιο άμεσες απεικονίσεις των γυναικών ως αντικείμενα του σεξ. Οι Ferguson, Kreshel και Tinkham (1990) εξέτασαν διαφημίσεις στο Ms. magazine καλύπτοντας την περίοδο από το 1973 μέχρι το 1987, μετρώντας το περιεχόμενο (ποια σχέση είχε η γυναίκα με το προϊόν, αν η εμφάνιση της ήταν δελεαστική/ διακοσμητική, και αν εικονιζόταν με ένα παραδοσιακό ή όχι τρόπο) και μετρώντας τον σεξισμό (αν η γυναίκα απεικονιζόταν ως αντικείμενο του σεξ και αν η έμφαση δινόταν στο κορμί της). Αυτή η έρευνα έδειξε ότι, κατά αυτή την περίοδο, συγκεκριμένες κατηγορίες ελαττώθηκαν, όπως η χρήση της γυναίκας ως διακοσμητικό στοιχείο από την κλίματα του περιεχομένου και την απεικόνιση τους σε παραδοσιακούς ρόλους, κάνοντας επίσης αναφορές σε διαφημίσεις τύπου ‘τοποθέτησε την στο μέρος που της ταιριάζει’. Σε αντίθεση, υπήρξε μια αύξηση στις διαφημίσεις όπου αντικειμενοποιούσε τις γυναίκες. Ο αριθμός των διαφημίσεων με δελεαστικές εικόνες των γυναικών, που μετρούσαν στον ορισμό του περιεχομένου, επίσης αυξήθηκε. Αυτή η κατηγορία σημείωσε περαιτέρω αύξηση στις διαφημίσεις που περιείχαν τη σεξουαλική αντικειμενοποίηση [Zimmerman, Dahlberg 2008, σελ. 72].
2.3. Σούπερ μοντέλα, ‘ιδανικά’ σώματα και η τυραννία της τελειότητας’
Τα σούπερ μοντέλα
Ξεκινώντας από το 1960, η Twiggy, Jean Shrimpton και άλλα μοντέλα έγιναν γνωστά με τα ονόματα τους. Όπως και οι σχεδιαστές, τα σούπερ μοντέλα ξεκίνησαν ως ταπεινές μισθοφόροι, ‘κρεμάστρες ρούχων’, όπως χαρακτήριζε τον εαυτό της η Lisa Fonssagrives. Το φαινόμενο του σούπερ μοντέλου χρονολογείται συνήθως γύρως στα 1990, όταν η Βρετανική Vogue πρόβαλε τις Linda Evangelista, Christy Turlington, Cindy Crawford, Naomi Campbell και Tatiana Patitz στο εξώφυλλο της και τους έδωσε την ταυτότητα των τοπ μοντέλων από όλο τον κόσμο (εικόνα 26). Σήμερα τα καλύτερα μοντέλα δανείζονται το στάτους τους από τις κολεξιόν• η παρουσία τους στην πασαρέλα τεκμηριώνει ότι ο σχεδιαστής έχει τα λεφτά και τα ρούχα για να τις προσλάβει [Etcoff 2000, σελ. 237, 238].
Ιδεώδεις σωματικές αναλογίες:
Ο Dev Singh πιστεύει ότι οι άντρες έχουν μια έμφυτη προτίμηση για τα θηλυκά κορμιά με στενή μέση και γεμάτους γοφούς, τα οποία δείχνουν πλούσια γονιμότητα, υψηλά οιστρογόνα, και χαμηλή τεστοστερόνη. Όπως σε όλα τα πράγματα, μια μικρή υπερβολή είναι πάντα ευπρόσδεκτη. Ο Singh βρίσκει ότι οι φιγούρες με αριθμό 6 στην κλίμακα μέσης-γοφών, θεωρούνται επίσης ελκυστικές. Η Μπάρμπι, ακόμα ένα παράδειγμα βόμβας του σεξ, έρχεται στο μέγεθος 36-18-33, με αριθμό κλίμακας μέσης-γοφών 54 [Etcoff 2000, σελ. 204].
Αν κανείς εξετάσει είδωλα της ομορφιάς, η γνώμη του Singh για την σημασία του σχήματος του κορμιού είναι εμφανές. Η Audrey Hepburn και η Marilyn Monroe αναπαριστούσαν δύο πολύ διαφορετικές εικόνες της ομορφιάς στους θεατές το 1950. Παρόλα αυτά η Marilyn με κλίμακα 36-24-34 και η Audrey με 31.5-22-31 είχαν και οι δύο τις εκδοχές του σχήματος της κλεψύδρας και με κλίμακα μέσης-γοφών στο 70. Καθώς μερικοί υποστηρίζουν ότι οι Αμερικάνοι αρχίζουν να ευνοούν τα σωληνοειδή αγορίστικα κορμιά, ο Singh υποστηρίζει ότι αυτό δεν είναι αλήθεια. Παρατηρώντας τις Miss America από τα 1920 μέχρι το 1980 και το Playboy από το 1955 μέχρι το 1965 και από το 1976 μέχρι το 1990, ανακάλυψε ότι η κλίμακα μέσης-γοφών των Miss America διέφερε μόνο μεταξύ του σημείου 72 με 69, και τα μοντέλα του Playboy από 71 με 68 [Etcoff 2000: 204-05].

Όλες αυτές οι θεωρίες, αν και έχουν μια δόση αλήθειας μέσα, είναι απλά προκαταλήψεις οι οποίες τοποθετούν σε καλούπια τον άνθρωπο αναιρώντας την ιδιαιτερότητα του. Οι διαφημιστές αλλά και όσοι προσπαθούν να προωθήσουν ένα προϊόν, λειτουργώντας με βάση των προτιμήσεων της πλειοψηφίας καλλιεργούν υποσυνείδητα εμμονές σε σχέση με την εξωτερική εμφάνιση. Έτσι, μας αφήνουν προσκολλημένους σε αυτή με αποτέλεσμα να φτάνουμε σε ακρότητες για χάρη της. Ας μην ξεχνάμε ακόμη ότι τις πλείστες φορές η ομορφιά είναι υποκειμενική και τα γούστα διαφέρουν από άνθρωπο σε άνθρωπο. 
Επεμβάσεις στο σώμα:
Τα κορμιά των μοντέλων σπρώχνονται πέρα από τα όρια της χειρουργικής, από τον χειρισμό των εικόνων που υιοθετούν μέσω υπολογιστή. Οι φωτογραφίες από τα εξώφυλλα μόδας τυγχάνουν επεξεργασίας σε καθημερινή βάση με τη χρήση προγραμμάτων όπως το Photoshop για να απαλύνουν το δέρμα των μοντέλων, να φωτίσουν το άσπρο των ματιών, να αυξήσουν τα στήθη και να μακρύνουν τα πόδια. Αυτό δεν ματαιώνει την ανάγκη μας στο να τα πιστέψουμε. Ζητούμε να μιμηθούμε τις αδύνατες πραγματικότητες και να παράγουμε υπερρεαλιστικές φόρμες, έτοιμες να θεαθούν μέσα από το μοντέρνο φόρεμα. Το μεταμοντέρνο κορμί γίνεται έτσι μια μίμηση, ένα μίγμα αναφορών από εικόνες μόδας, ταινιών και δημοφιλών κουλτούρων, πέρα ως πέρα απομακρυσμένο από το αληθινό κορμί το οποίο απορρίπτεται για την κοινοτυπία, το κουρέλιασμα και την αναπόφευκτη αποσύνθεση του [Arnold 2001, σελ. 90].
Ο Βρετανός φωτογράφος Nick Knight ερεύνησε τις πιθανότητες της υπολογιστικά ενισχυμένης φαντασίωσης. Σε μια φωτογραφία που έβγαλε για το Visionaire το 1997, με τον Alexander McQueen ως διευθυντή τέχνης, τοποθέτησε τη φαντασίωση της μόδας μέσα στο βασίλειο της φαντασιοπληξίας, ενώνοντας μαζί ποικίλες αναφορές για να δημιουργήσει μια σουρεαλιστική οπτική της ομορφιάς (εικόνα 27). Η Devon το μοντέλο, φαίνεται έναντι ενός έντονου άσπρου φόντου. Τα μαύρα της μαλλιά, χρωματισμένα από το μπλε χρώμα στο φωτισμό, είναι δεμένα κόμπο σε στυλ γκέισας. Το φόρεμα της δίνει αυτή τη σύνθεση με το χλωμό ροζ, ανατολίτικο μετάξι, διακοσμημένο με λαμπερά λουλούδια. Το πρόσωπο της είναι περιτριγυρισμένο από το φωτοστέφανο του κολάρου της, το οποίο ενισχύεται για να σηκωθεί μέσα σε ένα κύκλο, πλαισιώνοντας το κεφάλι της. Το στυλ ανακαλεί εικόνες από την τραγουδίστρια Björk από τη σύνδεση της λεπτότητας και της παραδοξότητας; Το μέτωπο της Devon φαίνεται να είναι σχισμένο, με μικροσκοπικά ροζ άνθη να βγαίνουν από την τομή, τα οποία κρατιούνται από μια παραμάνα. Η επιθετικότητα της πανκ από την παραμάνα, η φανερή καλλιτεχνία της εικόνας είναι σε ανισότητα με την οργανική αγνότητα των λουλουδιών και την εύθραυστη θηλυκότητα του μοντέλου. Τα όρια του πραγματικού της κορμιού έχουν σβήσει, η τεχνολογία έχει αντικαταστήσει αυτά τα σύνορα της σάρκας για να δημιουργήσει ένα συνθετικό ‘μοντέρνο’ κορμί, μια φαντασία που άξιζε για την ύπαρξη του αδύνατου στοιχείου της [Arnold 2001, σελ. 90, 92].
2.4. Τεμαχισμός του κορμιού – τεμαχισμός του ανθρώπου 
Συμφώνα με τον Berger (1977) όπως και στην κλασσική Ευρωπαϊκή γυμνή τέχνη, οι ζωγράφοι ήταν συνήθως άντρες ενώ οι γυναίκες ήταν αυτές τις οποίες τις χειρίζονταν ως αντικείμενα. Αυτή η άνιση σχέση είναι βαθιά ενσωματωμένη στην κουλτούρα μας, ούτως ώστε να αντανακλούμε συνεχώς στα δημοφιλή μέσα την γυναικεία σεξουαλική αντικειμενοποίηση. Μέσα από την κλασσική τέχνη, πολλοί ζωγράφοι υποστήριζαν ότι το ιδανικό γυμνό οφείλει να είναι αναδομημένο παίρνοντας το πρόσωπο από ένα κορμί, τα στήθη από ένα άλλο, τα πόδια από ένα τρίτο άτομο, τους ώμους από ένα τέταρτο, τα χέρια από ένα πέμπτο και ούτω καθεξής. «Τα αποτελέσματα θα δόξαζαν τον Άνθρωπο. Αλλά η πρακτική υπαινισσόταν μια αξιοσημείωτη αδιαφορία για το τι είναι στα αλήθεια το άτομο» (Berger, 1977, σελ. 31). Επομένως, το γεγονός ότι τεμαχίζεις εξ’ ολοκλήρου το μοντέλο σε κομμάτια το μετατρέπει σε κάτι λιγότερο από άνθρωπο [Lexie σελ. 6].
ΕΠΙΛΟΓΟΣ
Μέσα από την έρευνα που έχω κάνει πήρα αρκετές πληροφορίες όσον αφορά την γυναικεία απεικόνιση. Σε μένα είναι εμφανές ότι μέσα από την πάροδο του χρόνου αυτή η απεικόνιση υπέστη αρκετές αλλαγές και συνεχίζει να σημειώνει μέχρι και σήμερα, για μένα ολοένα και πιο αρνητικές. Όταν πρωτοεμφανίστηκε η φωτογραφία μόδας στόχο είχε να δημιουργήσει μια ιδανική εικόνα για τη μόδα, εμπλέκοντας και τη γυναίκα μορφή μέσα σε αυτή. Φωτογραφίες καλλιτεχνών με τεχνικές επανάληψης μορφών πρόβλεψαν από τότε την στεγνή φύση της διαφήμισης. Το γεγονός ότι οποιοσδήποτε καταναλωτής μπορεί να αποκτήσει το οποιοδήποτε υλικό αγαθό μας πουλούν, ταυτίζεται άμεσα με το επαναλαμβανόμενο μοτίβων τον μορφών στις συγκεκριμένες φωτογραφίες. Τα πρότυπα από τον κινηματογράφο και οι επιρροές από την τέχνη έθεσαν επιπλέον τα νέα δεδομένα στην φωτογραφία μόδας. Αν το πάρουμε αυτό από πλευρά τέχνης είναι μια ευγενής συνεισφορά του κινηματογράφου στη φωτογραφία μόδας. Από την άλλη όμως, αυτά τα πρότυπα ήρθαν για να υποβάλουν στις υπόλοιπες γυναίκες το πως θα πρέπει να ντύνονται με βάση τις τελειοποιημένες αναπαραστάσεις αυτών των προτύπων. Επιπρόσθετα, συμπεριλαμβάνοντας τις γοητευτικές γυναίκες ως ένα στοιχείο νεκρής φύσης μαζί με τα υπόλοιπα άψυχα στοιχεία στην σύνθεση, ταυτίζοντας την ομορφιά της με την ομορφιά του ρούχου, μας δίνει να καταλάβουμε την διακοσμητική αξία που της δίνει για σκοπούς αισθητικής. 

Τοποθετώντας την ταμπέλα της νέας, απελευθερωμένης γυναίκας το 1960 έχουμε την αρχή βαθύτερων συζητήσεων για τα κοινωνικά θέματα που άρχισαν να θίγονται μέσα από τη φωτογραφία μόδας, ενώ το 1970 αυτές οι συζητήσεις γίνονται πιο έντονες, αφού φωτογράφοι δίνουν το έναυσμα με τις πορνογραφικές τους αναφορές στις φωτογραφίες τους, οι οποίες είναι απόρροια των δικών τους σεξουαλικών βίτσιων. Έτσι, οι φωτογράφοι που ισχυρίζονται ότι φωτογραφίζουν τη γυναίκα για να την αποθεώσουν απλά προσπαθούν να καλύψουν οποιεσδήποτε σεξουαλικές υπόνοιες μέσα από το έργο τους. Ακόμη, Ο φαντασμαγορικός κόσμος της μόδας και η γκλάμουρ κουλτούρα εκείνης της εποχής, είναι στοιχεία φτιαχτά και φθαρτά που το μόνο που προκαλούν είναι αισθήματα άγχους και ανασφάλειας, αφού η συγκεκριμένη ομορφιά δεν είναι μόνιμη και παρασέρνει μαζί της τα θύματα της, τα οποία δεν είναι άλλα παρά οι γυναίκες που έχουν πίστη σε αυτή.  

Προχωρώντας από το 1990 και μετά βλέπουμε περισσότερες αντανακλάσεις της κοινωνίας στη φωτογραφία μόδας με την διαφήμιση να αντικειμενοποιεί ακόμη περισσότερο την γυναίκα. Ειδικότερα, με την χρήση της τεχνολογία κατακερματίζουν παραπέρα το κορμί της γυναίκας, το απομακρύνουν από τη φύση του και το μεταχειρίζονται ως ένα κομμάτι κρέας. Η μόδα μπορεί να παίξει καθοριστικό ρόλο στη ζωή αυτών που την ακολουθούν και να επιφέρει θετικά αποτελέσματα. Ταυτόχρονα όμως είναι ικανή να υποδουλώσει αν τα μέσα που την προωθούν δεν τυγχάνουν προσεκτικής μεταχείρισης. Ακολούθως, η φωτογραφία μόδας πρέπει να είναι ευπρόσιτη σε όλες τις γυναίκες αλλά και τους άντρες, με στόχο να εμπνεύσει και να μεταφέρει μηνύματα αυτοπεποίθησης και αισιοδοξίας. Είναι σημαντικό να σέβεται το απεικονιζόμενο άτομο στη φωτογραφία αλλά και τον θεατή μεταγγίζοντας το τελικό μήνυμα ότι κάθε άνθρωπος πρέπει να αισθάνεται όμορφα στο δικό του κορμί. 
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Εικόνα 1: Toni Frissell, Underwater Model, 1939, gelatin silver print, The Library of Congress, Ουάσιγκτον  
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Εικόνα 2: Erwin Blumenfeld, Lisa Fonssagrives on the Eiffel Tower, 1939, gelatin silver print, 37.7 x 28cm, Bloomsbury Auctions, Λονδίνο 
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Εικόνα 3: Hoyningen-Huene για τη Γαλλική Vogue, 1930, gelatin silver print
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Εικόνα 4: Martin Munkácsi, 1929, gelatin silver print, Βερολίνο 
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Εικόνα 5: Horst P. Horst, Mainbocher Corset για τη Vogue, 1939, gelatin silver print, Παρίσι 
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Εικόνα 6: Lee Miller, Women with Fire masks, 1941, φωτογραφία, Λονδίνο
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Εικόνα 7: Irving Penn, Large Sleeve (Sunny Harnett), 1951, φωτογραφία, Νέα Υόρκη
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Εικόνα 8: Richard Avedon, Dorian Leigh with Hat by Paulette, 1949, φωτογραφία, Παρίσι
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Εικόνα 9: Richard Avedon, Dovima with hat designed by Balenciaga, 1955, φωτογραφία, Maxim’s, Παρίσι
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Εικόνα 10: Richard Avedon, Dovima with elephants, 1955, gelatin silver print, 48.4 x 38.2 cm, Παρίσι
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Εικόνα 11: Richard Avedon, Twiggy, hair by Ara Gallant, 1968, gelatin silver print, 139.9 x 59.8 cm, Παρίσι
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Εικόνα 12: Richard Avedon, Nastassia Kinski and the serpent, 1981, gelatin silver print, 1.3 x 124.5cm, Νέα Υόρκη 
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Εικόνα 13: David Bailey, Jean Shrimpton για τη Vogue, 1962, gelatin silver print
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Εικόνα 14: Brian Duffy, Jean Shrimpton, 1963, φωτογραφία 
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Εικόνα 15: Terence Donovan, Twiggy, 1966, φωτογραφία
[image: image17.jpg]



Εικόνα 16: Gyula Halász, The Presentation at Suzy St. Gregory de Tours, 1932, gelatin silver print, Musée national d'Art modern, Παρίσι
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Εικόνα 17: Helmut Newton, Woman into Man (Yves St. Laurent για τη Vogue), 1979, gelatin silver φωτογραφία, 35.2 x 24.1 cm
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Εικόνα 18: Helmut Newton, Yves Saint Laurent, Rue Aubriot για τη Γαλλική Vogue, 1975, φωτογραφία, Παρίσι
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Εικόνα 19: Helmut Newton, Two pairs of legs in black stockings, 1979, φωτογραφία, Helmut Newton Estate, Παρίσι
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Εικόνα 20: Helmut Newton, Sigourney Weaver, 1983, φωτογραφία, Los Angeles
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Εικόνα 21: Επινόηση από Terry Jones, straight-up για περιοδικό i-D, 1980, Λονδίνο 
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Εικόνα 22: Cindy Sherman, Untitled Film Stills #21, 1978, gelatin silver print, 19.1 x 24.1 cm, Horace. W. Goldsmith Fund through Robert B. Menschel  
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Εικόνα 23: Cindy Sherman, Untitled # 133, 1984, έγχρωμη φωτογραφία
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Εικόνα 24: David Sims, Linda Evangelista για Harper’s Bazaar, 1993, φωτογραφία
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Εικόνα 25: Corrine Day, Kate Moss: The Third Summer of Love για περιοδικό The Face, 1990, φωτογραφία
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Εικόνα 26: Peter Lindbergh, Naomi Campbell, Linda Evangelista, Tatjana Patitz, Christy Turlington και Cindy Crawford για τη Βρετανική Vogue, 1990, φωτογραφία
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Εικόνα 27: Nick Knight για Alexander McQueen, Devon για Visionaire #20, 1997, hand-coated pigment print, 101.6 x 152.4 cm 
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