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Au commencement une foule de créatures charmantes ornaient les
diverses contrées du monde élégant.
Et la Mode vit qu'il manquait un roi a tous ces étres qu'avait formés
son caprice.
Etelle dit :

« Faisons le lion a notre image et ressemblance.

« Que le Boulevard soit son empire

« Que I'Opéra devienne sa conquéte

« Qu'll commande en tous lieux, du Faubourg Montmartre au
Faubourg Saint-Honoré. »
Et le lion parut.
Alors il assembla ses sujets autour de lui et donna a chacun son nom
en langage fashionable.
Il appela les unes lionnes. C'étaient de petits étres féminins richement
mariés, coquets, jolis qui maniaient parfaitement le pistolet et la
cravate, montaient & cheval comme des lanciers, prisaient fort la
cigarette et ne dédaignaient pas le champagne frappé. [...] 1l en
nomma quelques-uns pantheres. Ces féroces Andalouses, aux allures
ébouriffantes, a 1'oeil de feu se font remarquer par 1'étalage luxuriant
de leurs coiffures, l'exagération de leurs crinolines et cherchent
incessamment sur l'asphalte un équipage a conquérir et un cceur a
dévorer. Il y en eut auxquels il imposa la dénomination de tigres, sans
qu'ils aient jamais mangé personne. Au contraire, l'obé€issance, la
soumission est leur premiére vertu. [...] Enfin, d'autres regurent le
nom de rats : sylphes rongeurs d'une nature extrémement vorace,
souples du reste, séduisants capricieux, que laisse tomber le ciel de
'Opéra sur 'asphalte du Boulevard.
Et la Mode vit que son ouvrage était bon.
Alors on entendit résonner I'hymne suivant, que ces animaux terribles
ou charmants chantaient a leur roi...

Felix Deriege, Physiologie du lion, 1842



INTRODUCTION

En 2013, Mat Maitland réalise le clip promotionnel Electric Jungle' pour la marque
Kenzo a l'occasion du lancement de sa nouvelle collection. Fidele a I'image de la marque,
cette vidéo reprend les codes visuels et esthétiques de Kenzo : déferlante de couleurs vives,
motifs animaliers et insertions répétées d'animaux exotiques — serpents, léopards, singes,
perroquets et bien entendu, le tigre emblématique de la marque — sur fond de pop rythmée et
de flashs stroboscopiques. Un an plus tard, en mars 2014, Hermes publie la vidéo, plus sobre
mais non moins surprenante, Je suis un cheval’>, dans laquelle plusieurs comédiens ou
danseurs miment diverses attitudes des €quidés. Référence patrimoniale directe a 1'origine
d'Hermes, entreprise initialement destinée a la production de selles et de harnais, cette vidéo
décalée et humoristique joue sur la zoomorphie et I'imitation de l'animal par I'humain. Le
vétement Hermes y est délaissé au profit d'une mise en scéne du corps et de 'animalité. La
méme année, en novembre, le magazine Numéro propose un exemplaire spécial « Animal ».
Nous y trouvons, dans le désordre : des sujets éditoriaux ou se mélangent des fourrures
épaisses, des peaux reptiliennes brillantes, des laines foisonnantes et des plumes luxuriantes ;
une abondance de motifs animaliers, le principal étant celui du 1éopard ; des accessoires et des
poses zoomorphes, notamment pour le sujet éditorial Catwoman ou la mannequin adopte des
positions félines ; des bijoux a l'effigie d'animaux ; et enfin, l'insertion dans les photographies
d'un animal, ici un furet. Les suggestions faites quant a I'animalité ne s'arrétent pas la. On
notera aussi la surreprésentation des marques de fourrures dans les publicités et les appels
sémantiques et symboliques faits a I'animal. Son champ lexical se rencontre dans quasiment
chaque intitulé du sommaire : Bestial ?, La louve, La meute, En cage, pour n'en citer que
quelques-uns. L'éditorialiste dresse un parallele entre la femme et le sauvage, souhaitant
mettre a 'honneur « une femme a l'instinct sir, tantdt oiseau de paradis, tantot oiseau de nuit,
qui vole de ses propres ailes vers un destin qu'elle s'est choisi »*. L'observation de ce
magazine porte a croire que, dans la mode, il y aurait des animaux « bons a montrer », des

animaux « bons a transformer en vétement », des animaux « bons a imiter » et enfin, des

1 https://vimeo.com/59653641

2 http://www.culturepub.fr/videos/hermes-je-suis-un-cheval/
3 Numéro,n°158 (Novembre 2014), p. 37



animaux « bons symboliquement ». Quelques années plus tard, en aoit 2017, c'est au tour du
magazine Vogue de proposer un numéro intitulé « Bétes de mode », aux caractéristiques
sensiblement identiques a celles du magazine précédemment cité, méme si la présence de
I'animal dans la photographie y est bien plus prégnante. Pourtant, des différences notables
méritent d'étre soulignées. D'abord car les fourrures présentées dans les éditoriaux sont toutes
fausses. On note ensuite un sujet éditorial du photographe William Wegman, ou le seul
mannequin n'est autre qu'un braque — ou du moins, sa téte insérée sur des silhouettes
habillées. Un autre différence porte sur la teneur des articles, orientés vers la protection des
animaux. L'un met en lumiére la créatrice Stella McCartney, dont la marque homonyme se
revendique comme entiérement végane — refusant donc toute utilisation de 1'animal a des fins
de confection vestimentaire et excluant ainsi le cuir, la fourrure, les plumes. Un autre s'attache
a l'utilisation du cadavre animal pour la création artistique contemporaine et l'effet de choc qui
en découle. Une page est également dédiée a la présentation de mannequins qui ont pris part a
des campagnes de défense des animaux. Enfin, dans la rubrique « Beauté », le magazine
s'intéresse aux cosmétiques et aux espaces de détentes pour nos amis les bétes. Vogue serait-il

subitement devenu le porte-parole de la cause animale ?




Une relation complexe et protéiforme

A travers ces exemples divers, aux supports variés, s'expriment la complexité et la
multiplicité des rapports qu'entretiennent la mode occidentale et I'animal. Ce dernier 1'inonde
de sa présence, qui s'y déploie selon un vaste spectre d'apparition. Il est en premier lieu un
matériau de confection privilégié. Le cuir, la fourrure, les plumes, l'ivoire, les écailles mais
aussi la laine, la soie participent a la réalisation technique du vétement de mode. L'animal est
a la fois matériau lui-méme et producteur de matériaux. Ensuite, il constitue un modele
esthétique pour la création de mode, par le biais de l'imitation de motifs animaliers ou de la
forme animale représentée sur le vétement ou les bijoux. Par sa présence physique au sein des
images de mode, publicités ou éditoriaux photographiques des magazines, l'animal est
¢galement un motif de communication visuelle, produit de la pensée symbolique et mythique.
Il peut aussi apparaitre comme un point de référence patrimonial pour l'image d'une marque
de mode. C'est le cas, nous l'avons vu plus haut, du cheval pour Hermés mais l'on pourrait
aussi penser a la pantheére pour Cartier et au crocodile pour Lacoste, marques pour lesquelles
I'animal est devenu tant un embléme visuel qu'un élément esthétique a part entiere. La
panthére, par exemple, chez Cartier, est présente physiquement dans ses campagnes de
publicité, mais elle préte aussi sa forme aux modéles phares de la marque. L'animal peut donc
étre envisagé selon cette perspective d'identification d'une marque de mode et recouvrir ainsi
des enjeux marketing donc, par extension, économiques. Enfin, a travers les figures suggérées
de l'animal — le corps, les vétements et les attitudes zoomorphes ou encore les hybrides — la
mode interroge la notion d'animalité, notion toute relative a celle d'humanité. Le
rapprochement entre le corps féminin et certaines caractéristiques ou formes animales joue
également un rdle dans la construction des identités sexuées®. Cette présence, accrue et
protéiforme de l'animal dans la mode, est d'autant plus saisissante qu'elle renvoie a la
dimension intrinséquement double de la mode : I'animal en appelle tant a la matérialité des
objets de mode qu'a ses images et ses productions symboliques et immatérielles.

La mode, en tant qu'institution culturelle et économique, se présente alors comme 1'un
des lieux ou se jouent et se mettent en scene les relations de 'homme a I'animal, que celles-ci
soient symboliques ou pragmatiques. Le choix du pluriel pour évoquer ces rapports
hommes/animaux souligne ici la multitude de ramifications que ce lien comporte, tout comme

la diversité des approches scientifiques qui en ont été faites. Nous pouvons toutefois affirmer,

4 A ce sujet, consulter le chapitre « Tigress » dans le catalogue d'exposition Wild : Fashion Untamed (Bolton,
2004), sur les liens entre féminité et félinité.



sans prendre trop de risques, que ces relations subissent des mutations profondes et sont
l'objet de questionnements de plus en plus cruciaux dans la sphére sociale et politique. Ainsi,
en mars 2016, une commission d'enquéte parlementaire est créée suite aux révélations des
vidéos de l'association L214 sur les manquements a 1'éthique dans les abattoirs. Son rapport,
visant a observer attentivement les pratiques et conditions d’abattage des animaux de
boucherie en France, est rendu en septembre 2016. Un an auparavant, la loi frangaise
accordait aux animaux le statut « d'étres vivants doués de sensibilité ». Sous 1'impulsion des
actions et des pétitions militantes, la question animale s'invite dans la politique et le droit,
formant le trés long prolongement d'un mouvement de défense des animaux enclenché dés la
fin du XIX® siécle’ . Cette pénétration dans les domaines institutionnels des mutations de la
relation entre les hommes et les animaux s'ajoute a un ensemble de pratiques ayant pris de
I'ampleur ces derniéres années au sein de la société occidentale. Ainsi, le végétarisme et le
véganisme, le militantisme antispéciste ou encore la conscience écologique et la
démocratisation de modes de vie dits « éco-responsables » viennent questionner les rapports
que nous entretenons avec les bétes et influencent les pratiques de consommation alimentaire,
de loisirs, de cosmétiques mais aussi, sujet qui nous concerne ici tout particulierement, les
pratiques vestimentaires et les formes de discours liées de prés ou de loin a la mode. Le

Vogue d'aott 2017, évoqué plus haut, en est un exemple particulieérement parlant.

La mode, l'animal : des objets d'étude distincts en pleine effervescence

Les sciences humaines ont pris la mesure des variations qui s'operent et le théme de
'animal y est particulierement vivace depuis le début des années 2000. L'animal est en effet
« bon a penser », pour reprendre la formule de Lévi-Strauss.®. Ainsi, la philosophie, I'histoire
et l'histoire de l'art, la littérature et son herméneutique ou encore la sociologie et
'anthropologie, se saisissent de la question animale. Leurs apports sont incontestables et les
auteurs trop nombreux pour étre cités ici, mais il s'agit de souligner que désormais presque
chacune de ces disciplines voit en son sein une spécialisation tournée vers l'animal. Elles
viennent accompagner les recherches de I'éthologie, le développement de 1'éthique animale,

ou encore l'anthropozoologie. Le monde anglo-saxon, quant a lui, rassemble ces recherches

5 Voir notamment : Anne Monjaret, « Plume et mode a la Belle Epoque », Techniques & Culture, 50/2008, p.
228-255 et Jennifer Farley & Colleen Hill, Sustainable fashion. Past, Present and Future., Bloomsbury,
2015, (chapitre 6)

6 Claude Lévi-Strauss, Le totéemisme aujourd'hui, PUF, Paris, 2003 (1ére édition en 1962), p. 132



transdisciplinaires sous la banniére des Animal Studies. S'il ne s'agit pas pour tous les auteurs
de faire définitivement tomber la frontiére entre humanité et animalité, tous convergent vers le
questionnement de leurs relations et de la place de I'animal, effective et symbolique, dans les
activités humaines : alimentation, recherche, loisirs, cercle familial, militantisme, arts etc. En
2013, l'université de Laval au Québec accueille le colloque « Visions du monde animal »’, qui
interroge les rapports entre I'homme et 'animal a travers un parcours thématique. Un an plus
tard, en France, I'OCHA (Observatoire des Habitudes Alimentaires) organise « Des animaux
et des hommes. Héritages partagés et futurs a construire » *, un colloque invitant a une
réflexion sur la pluralité des relations entre les hommes et les animaux. Plus récemment, en
avril 2016, le 141éme congrés du CTHS porte sur « L'animal et I'homme »°. A cette sobriété
de l'intitulé correspond la diversité des pistes explorées, allant entre autres du symbolisme
animal a son role d'inspirateur pour les arts, en passant par les enjeux liés a sa sauvegarde. Au
mois d'octobre de la méme année, le CNRS propose une journée intitulée « Regards croisés
sur la relation Humain-Animaux »'°, dont les intervenants abordent plus particuliérement les
problématiques liées aux expérimentations animales et a I'éthique. En 2017, un numéro de
Lectures anthropologiques, coordonné par Vincent Leblan et M¢lanie Roustan, s'intitule
sobrement « Les animaux en anthropologie »''. Outre leur thématique, ces publications et
événements ont en commun de se partager bon nombre d'initiateurs des recherches sur
'animal dans les sciences humaines et sociales. Incontestablement liée a un ensemble de
pratiques humaines, la question de 1'animal se révele un objet d'étude fertile et pluriel pour
l'anthropologie, 1'ethnologie et la sociologie.

En 2009, « les animaux n'ont jamais autant fait parler d'eux »'*; tel est le constat qui
ouvre le numéro d'Ethnologie francaise consacré aux relations conflictuelles que génére la
proximité de I'homme et de l'animal. Par ailleurs, les auteurs s'attachent a participer a un
virage de la discipline, celui de ne plus considérer I'animal comme une chose, un objet, mais
comme un sujet au cceur des pratiques humaines. Alors que les découvertes des sciences
naturelles brouillent les frontiéres entre homme et animal, tandis que les travaux de 1'éthologie

s'appliquent a démontrer que certaines des capacités, que I'on croyait farouchement réservées a

7 « Visions du monde animal. Méditations ordinaires, cosmologie autochtone, brouillages ontologiques », 13-
15 novembre 2013, Université Laval, Québec.

8 « Des animaux et des hommes. Héritages partagés et futurs a construire ». Colloque sur la modernité des
relations Hommes / Animaux, 27 novembre 2014, Paris.

9 «L'animal et 'homme », 141éme Congrés du CTHS (Comité des travaux historiques et scientifiques),
Rouen, 11-15 avril 2016

10 « Regards croisés sur la relation Humain-Animaux », 5 octobre 2016, Paris (CNRS)

11 http://lecturesanthropologiques.fr/lodel/lecturesanthropologiques/index.php?id=161

12 Vanessa Mancéron, Marie Roué (dir.), « Les animaux de la discorde », Ethnologie frangaise, 2009/1 (Vol.
39),p.5
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la nature humaine, seraient en réalité partagées avec d'autres représentants du vivant, se remet
progressivement en question leur stricte séparation ontologique et l'invariant anthropologique
de l'opposition nature et culture. Des voix dissonantes s'éleévent toutefois au début des années
2010, sous la forme d'un colloque,” mais surtout par la publication d'un article
particuliérement virulent de Jean-Pierre Digard'. Ce dernier met en garde I'anthropologie,
qu'il voit happée par un environnement idéologique de « zoomanie » et de « militantisme
animalitaire », lui rappelle de ne pas s'¢loigner de son objet et de se méfier d'un nouveau
paradigme : celui du déni du propre de I'homme. Il préconise la distinction catégorique entre
représentations et pratiques ainsi que la nécessité de mettre l'accent davantage sur ces
derniéres. Au-dela des dissensions et de sa dénonciation de « l'animalisme intellectuel », il
s'agit ici de garder a l'esprit ces recommandations méthodologiques de Jean-Pierre Digard.
Quoi qu'il en soit, le ton de cet article souligne que la question animale déchaine les passions,
tant sur le terrain social qu'au sein des chercheurs qui I'observent ! Toutefois, malgré cette
remise en cause, l'animal ne connait pas de défaveurs et n'a de cesse d'étre appréhendé a
travers différentes thématiques : domestication, alimentation, ¢éthique, technique, aspect
sanitaire, religion et plus récemment du point de vue des affects. En 2015, le trio composé de
Frédéric Laugrand, Michéele Cros et Julien Bondaz dirige 'ouvrage Bétes a pensées. Visions
des mondes animaux et les numéros « Bétes comme une image. Ontologie et figurations
animales » et « Liaisons animales. Questions d'affects », exemplaires d'Anthropologie et
Sociétés rassemblant certaines contributions du colloque de Laval. L'article introductif de ce
dernier numéro s'avére des plus complets et dresse un panel conséquent des publications sur
l'animal. Nous terminerons cet apercu, bien loin d'étre exhaustif, en évoquant la revue
Billebaude, lancée en 2012, qui se définit comme « une revue d’exploration et de réflexion sur
les usages et représentations de la nature »'° et fait la part belle a I'animal.

La mode, quant a elle, n'est pas un sujet en reste dans le monde scientifique et connait
aussi son heure de gloire en tant qu'objet de recherche. Nous réservons le détail des travaux
dans ce domaine pour plus tard et la construction de notre cadre d'approche théorique, car il
sera indispensable de préciser de quoi nous parlons lorsque nous évoquons la mode. Et cette
définition reste intrinséquement liée aux perspectives théoriques dans lesquelles s'inscrit notre
travail. L'important reste ici de souligner que les publications et recherches autour de la mode

font flores et que cette derni¢re s'impose, depuis peu, comme un objet d'étude 1égitime.

13 Un tournant animaliste en anthropologie ?, 22-24 juin 2011, Paris (Collége de France)
14 Jean-Pierre Digard, « Le tournant obscurantiste en anthropologie. De la zoomanie a l'animalisme
occidentauxy, in L'Homme 2012/ 3 (n°203 - 204) , p. 555-578

15 http://www.chassenature.org/decouverte/revue-billebaude/ (consulté le 26.09.2017)
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Cependant, malgré la pluralité des approches sur les liens entre les sociétés humaines
et l'animal, ainsi que les roles joués par la mode sur le social, le traitement de ce sujet, de
maniere conjointe, s'est vu quelque peu délaissé, nous laissant le champ assez libre pour nous
en emparer et en faire notre objet d'é¢tude. En effet, les liens entre la mode et 1'animal, dans
leur ensemble, n'ont été que peu abordés par les sciences humaines. Pourtant, la mode joue un
réle non négligeable tant dans la construction culturelle des sociétés occidentales que dans
leurs logiques actuelles, qu'elles soient symboliques et imaginaires, sociales, patrimoniales ou
encore ¢conomiques. Il suffit de regarder son role dans les représentations du corps idéal — et
de leurs conséquences sous la forme du développement de troubles alimentaires — pour
prendre la mesure de 1'importance de la mode sur la société. Par ailleurs, elle n'échappe pas
aux préoccupations actuelles et aux impératifs écologiques. Cet ancrage dans un contexte en
mutation n'est pas a négliger lorsqu'on évoque sa relation avec l'animal, notamment a travers
le développement de la mode végane et de la mode durable. Car le lien entre la mode et
l'animal est d'abord envisagé sous l'angle de son statut de matériau de confection. On notera
'étude d'Anne Monjaret sur les pratiques des plumassiers et les prémices de la sauvegarde
animale'®, l'enquéte de John Sorenson sur les matériaux d'origine animale'’, et leurs
conséquences €cologiques désastreuses ainsi que les enjeux éthiques qui y sont liés, le
catalogue d'exposition Birds of Paradise’, ou encore l'ouvrage Pelage et plumage. Quand
l’animal prend de [’étoffe”, actes d'une journée d'étude organisée par I'AFET. Ces
publications, bien loin d'étre négligeables, posent d'importantes bases pour notre étude.
Pourtant, nous 1'avons souligné, les liens entre la mode et I'animal ne se limitent pas au rdle
matériel de 1'animal dans la confection de piéces vestimentaires. L'article d'Emilie Coutant,
« Animal Luxus »?, souligne quant a lui, la pluralité des formes de I'animalité dans la mode et
l'iconographie du luxe. Elle propose une analyse du point de vue du symbole, selon la théorie
de l'imaginaire de Gilbert Durand?'. Cet apport est indispensable pour notre recherche et nous
développerons davantage lors de notre point méthodologique. Nous ajouterons également le
catalogue d'exposition Wild : Fashion Untamed (2004), dirigé par Andrew Bolton, par son

ambition de vouloir saisir, dans son ensemble, la diversité des liens entre mode et animal.

16 Anne Monjaret, « Plume et mode a la Belle Epoque. », op.cit.

17 John Sorenson , « Ethical fashion and the exploitation of nonhuman animals », Critical Studies in Fashion &
Beauty, 2011, p. 139-164

18 June Swan (dir.), Birds of Paradise, Plumes and Feather in Fashion, 2014.

19 Dani¢le Véron-Denise (dir.), Pelage et plumage. Quand [’animal prend de I’étoffe. Approches ethnogra-
phiques et historique, Actes des Journées d’Etude de I'AFET, 2015.

20 Emilie Coutant, « Animal Luxus », Les Cahiers Européens de I'Imaginaire, N° 2 « Le Luxe », 2010, p. 133-
138

21 Gilbert Durand, Les structures anthropologiques de l'imaginaire, Dunod, Paris, 1992 (1ére édition 1960)
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Propositions d'approches pluridisciplinaires

Ces quelques références nous ameénent a profiter de cette introduction pour €tablir un
parti pris méthodologique. A la pluralité des liens entre la mode et l'animal répond la
nécessaire diversité des approches disciplinaires. Saisir la complexité de ces rapports, selon
une ambition exhaustive, ne saurait se faire sans l'aide de disciplines multiples et
complémentaires. Il apparait d'ores et déja que I'on ne traitera pas de la méme maniere des
phénomenes distincts impliquant l'animal, bien qu'inhérents au seul et méme systéme de la
mode. Dans cette multitude d'apparitions animaliéres, il convient de distinguer ce qui reléve
des représentations symboliques et de I'imaginaire, de ce qui se procéde de la matérialité¢ des
objets de mode. Cela n'excluant pas pour autant que I'objet de mode ne saurait €tre lui aussi un
réceptacle symbolique, un systéme a part entiere, a la fois signifiant et signifi¢. C'est bien 1a la
difficulté du sujet, difficulté qui n'est pas pour autant irréductible. Articuler I'image et ses
signes a l'objet peut se concevoir comme une approche pertinente et participant « d'un
enrichissement mutuel des deux lectures »*, comme le préconisent Francis Affergan et Erwan
Dianteill. : « I’anthropologie culturelle et sociale [...], s’est toujours concentrée sur 1’é¢tude des
signes et des symboles, et sur les relations entre humains qui permettent la circulation de ces
représentations. Analyser la nature, la forme et I’échange des signes en société, tel est le
projet, jamais assouvi mais toujours a recommencer, de 1’anthropologie. Cependant, au sein
de cet ensemble de signes, les choses et objets étendus, naturels ou artificiels, ont un statut
particulier. En effet, ils peuvent étre le support d’une valeur sémantique, mais ils conservent
toujours leur présence physique ». Ainsi, I'image de mode et ses symboles ne sauraient étre
suffisants a la saisie du rapport a I'animal dans la mode, tant sa présence se manifeste aussi
par son caractére de matériau, prenant sa forme dans l'objet vestimentaire. Aujourd'hui, le
manteau en fourrure en est le parfait exemple : son origine animale ne se justifie que peu par
des impératifs pratiques. S'il est vrai que la fourrure détient des propriétés thermiques
capitales, elles sont désormais obsoletes face aux tissus innovants actuels. Elle reste pourtant
un grand classique des collections et se décline chaque saison sur les podiums. C'est par sa
matérialité qu'elle se réfere a 1'animal, mais comment interpréter les significations actuelles
dont elle se dote ? Quelle place est laissée a l'animalité dans un manteau en fourrure ? Nous
pourrions aller jusqu'a nous demander si la matérialité et le sens symbolique entrent en conflit

ou au contraire se complétent, véhiculant simultanément la volonté d'une référence faite a la

22 Francis Affergan et Erwan Dianteill, « Présentation », Revue européenne des sciences sociales [En ligne],
53-2/2015
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nature tout comme celle d'une extréme sophistication. La fourrure mérite par ailleurs toute
notre attention ; elle sera I'objet d'un développement plus complet par la suite.

Outre le probléme de la matérialit¢ des objets de mode, et pour en revenir a notre
ambition pluridisciplinaire, commengons par amener trois propositions, issues de cadres
méthodologiques distincts, qui portent sur les représentations liées a 1'animal. Ici, il s'agira de
se concentrer davantage sur le second aspect impliqué par notre sujet, les images de mode. En
cherchant a comprendre ce qui fonde le symbolisme animal, Dan Sperber en vient a évoquer
quatre lieux d'exhibition contemporains (dans les années 1970) des animaux. Ainsi, la foire, le
cirque, le zoo et le delphinarium sont définis comme « des institutions culturelles par le
moyen desquelles [nous sommes] invités a penser symboliquement le rapport des espéces
entre elles et le rapport de la faune a I'humanité »*. Il est tentant de dresser un paralléle entre
la mode et ces quatre points de contact entre les hommes et les animaux. Car si la mode ne
propose pas une véritable rencontre avec les animaux comme peuvent le faire ces lieux, par
ses images du moins, elle les met en scéne , tantét animaux domestiques et familiers, tantot
animaux exotiques, souvent prédateurs et parfois méme totalement fantastiques. Par la
monstration de toutes sortes de bétes, la mode aussi, invite a penser - « symboliquement » - la
relation de I'humanité au genre animal. Cette premiére idée invite également a considérer le
poids de I'image et des contenus visuels.

La seconde proposition nous vient de 1'histoire culturelle. Michel Pastoureau, historien
médiéviste, s'est tourné vers 1'histoire culturelle des animaux par le biais de son travail sur
I'héraldique. La encore, il convient de noter l'importance de la symbolique animale dans
l'organisation des transmissions familiales et des rapports hiérarchiques dés le Moyen Age —
et que dire du role de I'animal dans les peintures pariétales ou les civilisations antiques ? Mais
la n'est pas le sujet pour l'instant. En se penchant sur les représentations de 1'Arche de No¢
depuis le Moyen Age jusqu'aux représentations contemporaines®, Michel Pastoureau note que
les hiérarchies établies entre les animaux et les choix de placer tel ou tel représentant d'une
espece au sein de l'arche révelent la sensibilité d'une époque a ces méme animaux. Ainsi, la
composition du bestiaire de I'Arche de Noé et «n'est pas indifférente, les imagiers
d'aujourd'hui faisant, comme leurs prédécesseurs du Moyen Age, des choix qui sont toujours
idéologiques. Réduire les animaux de la ferme a la portion congrue, valoriser le tigre ou le
jaguar, faire entrer dans 1'arche la baleine ou le dauphin, donner priorité a la faune de tel ou tel

continent, tout cela contribue a forger une certaine image pédagogique et culturelle du monde

23 Dan Sperber, « Pourquoi les animaux parfaits, les hybrides et les monstres sont-ils bons a penser
symboliquement ? », in L'Homme, 1975, Tome 15, N° 2, p. 28
24 Michel Pastoureau, Les animaux célebres, Editions Arlé, Paris, 2008
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animal et de ses relations économiques, oniriques ou symboliques avec 1I'homme »*. On
pourrait postuler qu'il en va de méme pour le bestiaire de la mode. Donner a voir des animaux
spécifiques ne procede pas, a priori, dune sélection parfaitement arbitraire. Reste a savoir ce
qui motive I'¢lection ou I'éviction de la présence d'un animal dans une photographie de mode.

Enfin, la troisiéme proposition est celle d'Andrew Bolton, commissaire de l'exposition
Wild : Fashion Untamed®, dont le catalogue, évoqué plus haut, est I'un des rares ouvrages a
traiter de la question du rapport entre mode et animalité. Non seulement ce catalogue
d'exposition rapproche les deux thématiques, mais il introduit également la nécessité¢ de
concevoir la place de l'animal dans la mode sous ses aspects multiples : les matiéres animales
tout comme les imprimés animaliers mais aussi le symbolisme animal y sont évoqués. Pour
Bolton, la position assignée aux bétes dans la mode est révélatrice tant des relations
qu'entretiennent 'homme et I'animal a une époque déterminée, que d'un ensemble de données
du contexte social : les hiérarchies entre les genres et la construction de la féminité, le
racisme, le colonialisme, les formes de dominations sociales ou encore 1'émergence d'une
conscience environnementale. Ici, le rapport de la mode a 1'animal apparait indissociable de
thématiques sociologiques bien plus vastes. Ce propos nous semble valable, mais il est aussi
séducteur. Nous devons néanmoins prendre les affirmations de Bolton avec précaution car il
convient de garder a l'esprit le caractére économique de la mode et envisager I'hypothése que
le motif de l'animal pourrait étre 1'un des mécanismes répondant aisément et de manicre
cyclique aux injonctions de la tendance.

La mise en parall¢le de ces trois propositions pourrait surprendre. En effet, chacun des
auteurs appartient a une discipline distincte et leur rapprochement pourrait flouter la démarche
méthodologique de cette étude. Il s'agit en réalité, nous l'avons énoncé, d'un parti pris. Piocher
dans 1'histoire culturelle, les sciences linguistiques et cognitives, le commissariat muséal ne
nous semble pas antinomique avec la démarche sociologique et anthropologique. Au
contraire, 1'éclairage apporté par d'autres sciences et disciplines se pose comme nécessaire
dans la saisie d'un sujet qui, pour lors, n'a été¢ que peu traité. Tout au long du travail présenté
ici, des détours et des incursions seront effectués vers I'histoire, 1'éthologie, la philosophie, le
marketing, la sémiotique, la littérature et bien d'autres disciplines, dans la volonté d'enrichir le
propos et les perspectives. En ce sens et a partir des analyses de Sperber, Pastoureau et
Bolton, se dessinent les objectifs que se donne ce travail de recherche, a savoir d'étudier la

place qui est faite a I'animal dans la mode, sur la période contemporaine. L'ambition est de

25 Ibidem, p. 28
26 Andrew Bolton (dir.) Wild : Fashion Untamed, Metropolitan Museum of Art, New-Y ork, 2004
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saisir le sens des représentations ou références faites a 1'animal au sein d'une institution
culturelle et économique, produisant des images tout comme des objets destinés a un marché.
Cette démarche vise également a observer le traitement par la mode de cette notion corollaire
de I'animal qu'est I'animalité, a mettre en lumiére les signes qui y sont associés et a déterminer
si la mode cristallise une partie de 1'imaginaire social et des représentations que la société
contemporaine se fait de l'animalité. Il ne s'agit donc pas uniquement de chercher a
comprendre la relation contemporaine a I'animal a travers le prisme de la mode, mais de voir
dans quelle mesure la mode instaure, propose, voire impose une forme de rapport paradoxal et
norm¢ a l'animal, tout comme elle dessine des représentations de l'animalité qui lui sont

propres et spécifiques.

Quelle place réservée a l'animal dans la mode ?

Neéanmoins, annoncé de la sorte, le programme de cette recherche reste encore tres
large et nous devons ici l'affiner davantage. Un axe d'approche plus précis s'articule autour de
deux idées principales. La premicre est intrinséque au systeme de la mode, la seconde est
d'ordre conjoncturel et contextuel. Tout d'abord, nous avons tenté de le souligner plus haut, la
mode et l'animal sont indissociables. D'un simple regard porté aux défilés, aux collections,
aux vitrines et aux magazines de mode, il est ais¢ de remarquer la présence diffuse et
cosmopolite de l'animal. Toutefois, on peut se demander si celui-ci est réellement une
composante omniprésente et singuliére de la mode. A cela répond la nécessité de mettre en
ceuvre une méthode qui pourrait vérifier ou infirmer cette impression. Comment donc évaluer
efficacement la position animale au sein de la mode, considérant toujours la diversité des
formes qu'elle recouvre ? Cette premiere interrogation implique d'emblée un enjeu
méthodologique, celui de la vérification de cette impression d'omniprésence de l'animal dans
les objets et les images de mode : il faudra d'abord évaluer, quantifier la place faite aux bétes
et quelles sont ses modalités principales d'apparition. Nous détaillerons cet aspect lors de
notre point méthodologique. Ensuite, si elle est avérée, cette fascination de la mode pour les
formes animales et ses dérivés matériels ne peut qu'intriguer. Quelles sont les motivations ou
les impératifs inhérents au systeme de la mode qui y ordonnent cette présence constante et
récurrente de l'animal ? Et que nous disent ces intrusions de I'animalit¢ sur la mode elle-
méme ? Pour I'heure, nous postulons que la surreprésentation animale — et de ses attributs —

pourrait d'abord étre liée a ses roles et ses fonctions au sein de la mode : une fonction
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technique, une fonction esthétique ou encore une fonction marketing liée aux impératifs de la
« tendance », par exemple et enfin, une fonction symbolique. On pourrait supposer également,
qu'au-dela d'une visée commerciale, I'animal en tant que figure supréme de l'altérité et de
l'exotisme — au sens large — représente un moteur de création pour la mode et ses images.
L'animalité constituerait-elle pour la mode un ailleurs, un Autre a explorer dans ses formes de
création artistique ? L'animal serait-il une source inépuisable pour la mode, permettant sans
cesse, par son altérité, le « pouvoir de concevoir autre »*’, dont parle Victor Segalen ? Cela
nous invite également a creuser la piste du symbolisme animalier et a voir dans la mode une
forme contemporaine de réactualisations permanentes d'un certain nombre de schémes

symboliques universels (ou du moins occidentaux), de mythes et d'archétypes.

La mode, un propos alternatif sur l'animalité

Si I'ambition de comprendre quelle place est réservée a 1'animal dans la mode et quels
sont les roles qui lui sont assignés est indispensable pour la poursuite de notre étude, ce n'est
cependant pas cet aspect qui nous préoccupe le plus. Car se pencher strictement sur cette
question reviendrait a étudier la mode comme un systéme clos, auto-référencé et déconnecté
du contexte social dans lequel il se trouve. Notre ambition est autre : elle vise a observer les
liens et les interactions qui se jouent entre la mode et la société. Ce qui nous intéresse donc
davantage, c'est d'observer plus attentivement les représentations qui sont données par la
mode de I'animal et plus généralement, de I'animalité. Et comment ces représentations entrent
en cohérence ou, au contraire se posent en contradiction avec un contexte plus global. En
d'autres termes, nous cherchons a savoir si la mode se propose comme une forme de discours
indirect sur I'animal et sur les relations que la société entretient avec lui. Car, bien loin de se
limiter a étre un systéme économique qui transforme le vétement en objet de mode, celle-ci
est également une puissante productrice de culture immatérielle, de signes et de
représentations. Tout en déterminant les canons esthétiques d'une époque, elle fournit un
ensemble de modéles de comportement sociaux® : modéles du corps, modéles du couple,
modeles de la séduction etc. Pourquoi ne pas étendre cette idée de modéle a celui de notre

relation a I'animal et a notre maniere de penser, d'envisager et d'appréhender 'animalité ?

27 Victor Segalen, Essai sur l'exotisme, une esthétique du divers, Textes présentés et annotés par Dominique
Lelong, 1978, p. 19
28 Frédéric Monneyron, La frivolité essentielle, PUF, Paris, 2001

17



Nous suggérons aussi d'envisager la mode comme une forme de discours indirect sur
I'animal. Cette idée est emprunté a Sergio Dalla Bernardina.?® Dans son ouvrage, L'Eloquence
des bétes, il s'interroge sur la valeur de support allégorique qu'est 1'animal dans ce qu'il
nomme les récits animaliers. Terme qui, pour lui, recouvre un corpus varié¢ et hétérogene,
allant entre autres des revues spécialisées sur le chien, aux argumentaires militants pour la
cause animale, en passant par le film d'animation Chicken Run et les reportages animaliers.
Au cceur de ces discours, Sergio Dalla Bernardina estime que les animaux y sont avant tout
des « objets transitionnels », des intermédiaires allégoriques, des « opérateurs symboliques »
et finalement des « prétextes » qui permettent surtout d'évoquer les rapports sociaux de
I'homme, placé indirectement au centre des préoccupations. Ainsi, le discours animalier serait
profondément et « inévitablement polysémique » ; il convient de l'appréhender comme « des
séquences mythiques traitant de la distance homme/animal »*°. Sergio Dalla Bernardina
s'interroge parallélement sur I'engouement actuel pour I'animal, en proposant d'examiner les
formes et les contextes dans lesquels prend place cet intérét grandissant. Dans le cadre de
notre étude, ce propos ne peut que nous intéresser. D'abord car nous avons cette conviction
que la mode, a travers ses images et ses objets, se pose en lI'une des formes de discours sur
l'animal : indirecte — car l'animal ne saurait étre son objet principal et central — et par le biais
de I'image. Elle est I'une des rares institutions culturelles et économiques qui 1'appréhende tant
sous son jour matériel que dans une forme de culture immatérielle. En mettant en sceéne des
bétes dans ses images, en proposant des vétements a leurs effigies, faisant d'elles des totems
contemporains, la mode parle de I'animal. Elle s'inscrit dans ces formes de narrations diverses
qu'évoquait 1'étude de Sergio Dalla Bernardina. Ensuite, la mobilisation de l'animal par la
mode apparait, de prime abord, comme ce médiateur symbolique qui véhicule et met en
exergue des qualités et des objets spécifiques avant tout a la sphére de 1'humain. Par exemple,
le matériau animal entretient les notions de luxe et de rareté ; le cheval souligne des formes de
noblesse ou d'¢lection particuliére ; le serpent renvoie bien souvent a la sensualité, a la
sexualité et au péché originel ; le grand félin répercute 1'image d'une féminité carnassicre et
dangereuse etc... Des catégories construites, des normes reposant sur un ensemble
d'associations symboliques avec l'animal, qu'il conviendra de regarder plus en détail. A bien
observer les images de mode qui impliquent I'animal et ses attributs, on s'apergoit tres
nettement que ces dernicres recoupent notamment ces trois grandes catégories de la

psychologie humaine, que Sergio Dalla Bernardina évoque également dans un article consacré

29 Sergio Dalla Bernardina, L'Eloquence des bétes. Quand I'homme parle des animaux, Editions Métailié, Paris,
2006
30 Ibidem,p. 174
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au statut de la proie lors de la chasse et de ses récits®' : «le sexuel, le prédatoire et le
phagique ». Ainsi, on peut se demander de quoi nous parle réellement la mode lorsqu'elle en
appelle a I'animal ? Dans cette perspective, il convient de voir 1'animal comme un instrument
de la mise en ceuvre de normes, de relations et de spécificités a visée strictement humaine et
sociale. Dans les représentations qu'elle fournit de 1'animalité, la mode n'aurait-elle pas a nous
en dire un peu plus sur I'imaginaire collectif et sur la maniére dont I'animal joue, par un effet

de miroir, un réle déterminant dans la fagon dont se construit la définition de 1'humanité ?

Un autre point souligné par Sergio Dalla Bernardina est celui de la distance
qu'instaurent ces récits entre I'homme et I'animal. En évoquant certaines narrations centrées
sur l'animal, il fait le lien entre les discours sur le sort des animaux avec les adynata grecques
et les multiples formes du théme du monde a l'envers, ou les animaux se retrouvent
représentés dans une posture dominante sur les humains. « Ces images paradoxales nous
parlent de I'ordre du monde. Méme lorsqu'elles évoquent des animaux, on vient de le rappeler,
c'est pour épiloguer sur la place de I'homme, sur la hiérarchie sociale, sur la légitimité du
pouvoir. A leur maniére cependant, ces saynétes sanglantes s'interrogent aussi sur le destin
des animaux. [...] Elles résolvent dans l'utopie ce qui reste insoluble dans la vie réelle. En
dénoncant les mauvais traitements que nous infligeons aux animaux [...] tout en décrétant
I'impossibilité de changer les choses, les adynata contribuent, sur le plan symbolique, a rendre
nos victimes consommables »*. Les récits animaliers contemporains rejoignent ainsi les récits
traditionnels, fonctionnant « comme des « séquences mythiques » traitant de la distance
homme/animal. »* Du point de vue symbolique, ces représentations de notre rapport a
I'animal sont opérantes et cohérentes car elles viseraient un objectif tout autre que la
dénonciation : « il s'agirait moins d'abolir la distance que de 1'expliquer, de la naturaliser, de la
renforcer tout en la dissimulant ». Ainsi, en donnant l'illusion d'inverser 1'ordre du monde,
d'abolir les frontiéres interspécifiques, les narrations animaliéres ne feraient que les renforcer,
occupant une fonction indispensable, celle d'étre « des stratégies symboliques censées
atténuer nos sentiments de culpabilité »**. Pour Sergio Dalla Bernardina, il y a une fonction
mythico-rituelle du récit animalier contemporain, devenu des fictions transgressives sur la

distance homme-animal, et visant a expier un remord collectif.

31 Sergio Dalla Bernardina, « Sur qui tire le chasseur ? Jouissances dans les bois », in Terrain, n® 67/ Mai 2017,
p. 168-185

32 Sergio Dalla Bernardina, L'Eloquence des bétes, op.cit., p. 175

33 Ibidem, p. 174

34 Ibidem, p. 176
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Le paradoxe contemporain du discours et du traitement animal

Revenons un instant — le mot est de circonstance — a nos moutons. Ou se situe le lien
entre l'analyse de Sergio Dalla Bernardina sur les discours contemporains animaliers engagés
et la mode ? La question de la distance nous apparait centrale, car nous pouvons nous
demander quelles sont les visées des références constantes a 1'animal dans la mode. Lorsque
'animal est mobilisé, s'agit-il d'établir une forme de démarcation entre ce qui releve de
I'humain et ce qui reléve de la nature, afin de perpétuer un ordre ancien et stable du monde ?
Peut-on imaginer une forme de stratégie de l'imaginaire dans le fait de montrer ou mieux, de
porter I'animal en vétement (donc de l'incorporer, une idée qu'il faudra également creuser)
afin de mieux s'en éloigner ? Ou qu'au contraire, la mode propose, via ses formes
vestimentaires et ses images, des tentatives d'abolitions des frontiéres, de floutage des
especes ? Dans cette perspective, elle aussi occuperait donc une fonction d'expiation rituelle,
en projetant un monde fictionnel voire utopique dans lequel notre rapport aux bétes s'inverse
pour, a terme, réduire une angoisse partagée et inconsciente, celle de l'instrumentalisation
totale des animaux par I'humanité et rendre le monde plus acceptable a vivre. Nous pensons
que l'analyse de Sergio Dalla Bernardina apparait comme absolument convaincante, et qu'au
regard du contexte actuel, elle peut étre étendue au secteur de la mode. Car elle pointe du
doigt I'immense paradoxe qui se joue dans le rapport qu'entretient la mode avec l'animal.

Ce paradoxe repose sur un traitement différentiel des animaux. Commengons par
l'exposer en des termes simples, car, d'une certaine maniére, 1'énonciation naive de cette
contradiction constitue peut-étre la premicre question posée a la genese de ce travail de
recherche : a l'animal célébré dans les images de mode répond son instrumentalisation
pratique pour les besoins de la confection vestimentaire. Alors qu'une partie de la mode met a
I'honneur l'animal, soit en l'exposant et en le glorifiant dans ses photographies, soit en
l'imitant et copiant ses formes dans une visée esthétique, l'autre partie, en coulisses, soustrait
I'animal de sa peau et de ses attributs pour les transformer en vétements, impliquant de facto
l'exécution et la mort dudit animal. Ce traitement différentiel tient d'abord a la double nature
de la mode : elle est un systéme économique qui produit des biens de consommation matériels
comme elle est également un systéme de signes, de représentations et d'images véhiculant une
culture immatérielle. L'animal se retrouve donc tant dans l'une et l'autre de ces dimensions.
D'un co6té, il préte irrévocablement sa peau, sa fourrure, ses plumes, son ivoire, ses écailles
pour la production vestimentaire. Son instrumentalisation se fait pratique, au profit de la

fabrication des vétements et par extension, de 1'économie de la mode. De l'autre, il apparait
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sporadiquement mais régulicrement dans les images de mode, représenté et placé sous les
projecteurs dans les publicités ou les contenus éditoriaux des magazines, allant de 1'animal
domestique choy¢ a I'animal sauvage magnifi¢, dompté, menagant ou défi€, en passant par les
animaux de rente, les animaux de courses, les animaux exotiques etc. S'intégrant au sein d'une
lourde artillerie symbolique, I'animal est mis au service du réve véhiculé par 1'imaginaire de la
mode, mais devient aussi un support esthétique. Tantot encensé et adoré, tant6t instru-
mentalisé comme une simple maticre, réifié¢ a 1'état de matériau textile, la place faite aux bétes
dans la mode semble donc a priori tout a fait paradoxale.

Comment donc appréhender ce systeme dont les photographies utilisent, par exemple
la figure du python, soit comme symbole biblique, soit comme objet transitionnel du sauvage
et de la mise en scéne exaltée du danger qu'il représente, alors que parallelement, I'industrie
de la mode réduit la béte a I'état d'escarpin ? Et parfois méme, loin de tout complexe, la mode
peut se permettre de faire cohabiter les deux termes de ce paradoxe en une seule et méme
image. Dans son éditorial Le Chic Sauvage [Vogue Paris, n° 806, Avril 2000, p.158-167], le
photographe Herb Ritts fait poser une mannequin vétue d'un blouson en python, tandis qu'une
version vivante de l'animal repose sur ses épaules. Si l'effet esthétique de juxtaposition peut
étre apprécié, il n'en reste pas moins qu'une seule image fait cohabiter un python vivant avec
le potentiel tragique destin qui 'attend ! Pour autant, la mort de I'animal qui a donné sa peau,
est effacée et oubliée par le travail de transformation et de confection depuis la matiere
vivante vers le vétement. Ainsi, la veste en python est totalement décorrélée, non pas de
l'animal lui-méme — car sa présence dans la photographie n'est pas anodine et sert les effets
visuels souhaités par le photographe — mais de la mort de celui-ci.

La contradiction entre les représentations véhiculées par les tableaux construits par les
images et le fait de proposer des vétements dont I'origine animale est évidente repose donc
probablement dans le fait que ces produits impliquent une mise a mort de 1'animal. Sauf que
celle-ci est totalement évacuée du produit fini et qu'il est parfois bien difficile de visualiser
l'animal qui se cache sous la confection d'un manteau. Or, c'est bien la que se joue le nceud du
probléme, celle de 1'exécution d'étres vivants pour la confection de biens de consommation,

destinés a une économie de marché.
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Fig.3

Pourtant, bien que profondément antinomiques, les diverses attitudes de la mode quant
au traitement qu'elle réserve a l'animal ne sembleraient étre qu'une norme contemporaine
occidentale. Elle s'inscrit tout autant que le reste de la société dans un rapport a 'animal
polarisé entre deux opposés. Plusieurs auteurs, venus de champs disciplinaires distincts,
soulignent une relation qui s'exprime sous la forme d'une tension: d'un co6té l'animal
instrumentalisé massivement, de l'autre 'animal sanctifié. La sociologue Marianne Celka
assimile ce rapport & un double mouvement d'intériorisation et d'extériorisation : « La

premiére direction vise a intérioriser 1’animal, c’est-a-dire qu’elle le considére comme une
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donnée commune du mondain dont on use selon les besoins. L’animal permet a ’homme de
construire et de consolider son monde (confection de vétements, réserve carnée, objet vivant
de recherches expérimentales, etc.) et cette attitude est liée a une certaine idée du caché, au
sens ou I’animal est intériorisé et mis a ’abri du regard de tous (élevages, abattages et
expériences sont en marge de la société). La seconde direction vise au contraire a extérioriser
I’animal, a le mettre en spectacle. [...] L’animal est alors blason, embléme ou idole et est mis
au-devant car il est porteur d’une lourde charge symbolique®. » Jean-Pierre Digard, dans une
prise de position contre l'antispécisme, fait le constat que ces rapports paradoxaux se
retrouvent jusque dans la banalité¢ de notre quotidien. « Tandis que nous livrons les uns —
bovins, porcins, volaille — a une exploitation impitoyable, de plus en plus massive, nous
surprotégeons et maternons les autres — les « animaux de compagnie » — presque comme nos
propres enfants**». Plus récemment, c'est cette dichotomie que le philosophe Baptiste

Morizot”’

invite a dépasser, dans sa singuliére mais non moins habile proposition de gestion
du retour des loups en France sur le modéele diplomatique. D'autres auteurs s'attardent sur
cette polarisation des rapports occidentaux entre le vivant humain et le vivant non-humain.
Finalement, la mode ne serait alors qu'une mise en exergue de cette relation contrastée.

Déconstruire ce paradoxe — ou du moins, tenter d'en préciser et d'en organiser les
différents termes — permet donc de s'interroger également sur ce que la mode nous dit, non
pas des animaux eux-mémes (si peu, semblerait-il !) ou bien de la nature humaine, mais bel et
bien de nos rapports avec eux. L'idée est tentante : voir dans la mode une institution au sein de
laquelle se matérialise notre relation aux animaux. Plus encore, d'y voir le lieu ou se joue
I'ensemble des contradictions de notre rapport aux bétes, tel un microcosme ou un miroir
grossissant du social, qui rassemblerait et résumerait les divers aspects — symbolique,
pratique, affectif, économique, imaginaire... — de nos relations et de nos représentations de
l'animal. Cela sera peut-€tre a nuancer par la suite. Malgré la diversité des formes de rapport a
l'animal au sein de la mode, celle-ci ne saurait étre pergue comme un condensé complet du
monde social. Néanmoins, elle semble en dire long sur la société et ses orientations quant a
son rapport aux bétes.

Or, nous I'évoquions plus haut, ce contexte intellectuel et scientifique de redéfinitions
des relations entre les humains et les bétes se couple, dans la société civile, de la montée en

puissance des revendications pour la cause animale. Du militantisme des partisans de la

35 Marianne Celka, « L'homme de la condition postmoderne dans son rapport a I'animal », Sociétés 2009/4 (n°
106), p. 83

36 Jean-Pierre Digard, op.cit., p. 555

37 Baptiste Morizot, Les Diplomates. Cohabiter avec les loups sur une autre carte du vivant, Editions
Wildproject, Paris, 2016
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Libération Animale, a l'engagement ponctuel sur les réseaux sociaux, en passant par
l'adoption d'un mode de vie végétarien ou végane, le sort des animaux ne laisse plus
indifférent, déchire et clive les opinions dans un climat de post-vérité, ou les fake news et les
images chocs viennent accentuer le doute général. 4 priori les bouleversements liés a la
question animale ne vont pas en faveur de la mode. Le (tout relatif) désaveu pour la fourrure,
ainsi que les dénonciations médiatiques parfois violentes de la part d'associations de défense
des animaux, se présentent d'abord comme des menaces pour I'équilibre économique de la
mode mais entament aussi 1'édifice symbolique sur lequel elle construit son empire : celui
d'échapper aux turpitudes du réel, de proposer sans cesse du réve. Si la mode végane (ou
végétalienne) prend de l'ampleur, elle ne reste toutefois qu'une timide proposition face a
l'empire de la mode et des marques traditionnelles. L'indifférence du secteur face au
traitement réservé a l'animal présuppose-t-elle la silencieuse affirmation du réle indispensable
de ce dernier plus qu'un désengagement éthique ? Reprenons un instant les magazines cités
plus haut, ayant choisi 1'animal comme fil rouge thématique de 1'un de leurs numéros. Le
premier magazine (Numéro n°158, 2014) traite avant tout de l'animal comme un
prolongement de I'humain, comme un support métaphorique a la féminité, quand celui publié
plus récemment (Vogue n°979, 2017), intégre des perspectives que l'on qualifiera
prudemment d'éthiques dans son contenu éditorial. Bien entendu, ce glissement dans ce qui
est per¢u comme relevant de la thématique animale, par deux magazines distincts, a quelques
années d'intervalle ne saurait étre érigé en exemple ; bien loin de nous l'idée d'en faire une
généralité qui voudrait que la mode, s'interrogeant sur le sort des animaux, prendrait un virage
réflexif et conscient sur sa propre pratique, dont Vogue se ferait le porte-parole ! Bien au
contraire, puisque dans les numéros suivants, la fourrure et les autres matiéres animales y
sont, comme auparavant, abondamment utilisées et montrées. Pour autant, comparer ces deux
revues n'est peut-€tre pas si vain. Car si l'animal peut étre a la mode, sa défense, sa protection
et le positionnement éthique qui en découle le sont tout autant. Toujours la méme année, en
octobre 2017, la marque Gucci emboite le pas d'Armani, de Hugo Boss, de Calvin Klein en
annoncant l'arrét de l'utilisation de fourrures animales pour ses collections. On notera, en
aparté, que l'article de Vogue™ en ligne qui annonce cette nouvelle est pourtant illustré par une
photographie ¢loquente. Il s'agit d'une silhouette du défilé Gucci pour la collection printemps-
¢té 2018. La mannequin porte une veste en fausse fourrure parée d'un motif léopard et un

foulard du méme imprimé félin en guise de couvre-chef. Sous la veste apparait un ensemble

38 http://www.vogue.fr/mode/news-mode/articles/breaking-news-gucci-fourrure-eco-friendly-ethique/56885
(consulté le 13.10.2017)
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fluide sur lequel on devine, parmi une pléiade de motifs baroques, un cygne et des chevaux
attelés. Chassez la fourrure et I'animal revient au galop ! L'année 2017 est-elle résolument
I'année des bétes ou ces exemples sont-ils a inscrire dans une orientation pérenne et définitive
que prendrait la mode ? Quoi qu'il en soit, puisque cette derni¢re touche a des thématiques
diverses liées au monde social et les conjugue en un seul systeme (économie, savoir-faire
techniques, patrimoine, perception du corps, imaginaire li¢ a la création vestimentaire mais
aussi aux images qui inondent 'espace social), nous nous demandons si elle ne constituerait
pas un cadre, un écosystéme pertinent pour la saisie des ambiguités et des transformations
contemporaines a I'ceuvre dans notre relation aux animaux ; si ses implications diverses dans
le monde social n'en font pas un outil d'analyse fonctionnel. La mode ne peut se soustraire au
contexte social de sa production, ni a I'environnement intellectuel ou aux sensibilités d'une
époque. De plus, si elle semble ne pas pouvoir faire 1'économie de l'animal, ni dans son
utilisation pragmatique et matérielle, ni dans son instrumentalisation symbolique, il convient
d'analyser son évolution et ses orientations contemporaines dans un contexte de redéfinitions
ontologiques et de réévaluation de nos rapports aux bétes. Echappe-t-clle totalement a ces
questionnements, instrumentalise-t-elle ces nouvelles sensibilités liées a I'animal pour le
maintien de son bon fonctionnement, ou bien au contraire, participe-t-elle a un mouvement

plus large de changements dans notre manicre d'appréhender 1'animalité ?

Repenser l'animalité ?

Le contexte contemporain a 1'égard de 1'animal est donc caractérisé par deux tendances
distinctes. D'un co6té, le constat est fait d'un rapport contemporain ambivalent a l'animal,
partagé entre réification et sacralisation a visée mythique et fonction expiatoire, dont la mode
semble se faire 1'écho avec emphase. Elle serait ce lieu, un peu a 1'écart du sens commun —
pour ne pas parler encore totalement d'hétéropie, concept de Michel Foucault, appliqué a la
mode par Giulia Mensitieri** — ou se condensent les ambiguités, les tensions et les paradoxes
du rapport a I'animal. De l'autre c6té, on assiste, non plus a I'émergence, mais a l'enracinement
d'une réévaluation du statut de 1'animal (devenu le vivant non-humain) et de l'effondrement
mesuré et progressif d'une conception dualiste du vivant qui opposerait vigoureusement
I'homme a Il'animal. Ne pouvant faire I'impasse sur l'utilisation animale, qu'elle soit

pragmatique ou symbolique, ou se positionne la mode quant a ces deux tendances ? Rien ne

39 Giulia Mensitieri, "La chance d'étre la" : le travail dans la mode entre glamour et précarité, thése de
doctorat sous la direction de Michel Agier et Jonathan Friedman, EHESS, 2016
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laisse supposer d'ailleurs, que la mode devrait s'orienter plus vers l'une ou l'autre des
directions. Il se pourrait méme qu'elle alimente, justement par la multitude de formes que
prennent ses interactions avec l'animal, conjointement ces deux tendances. Cela appelle
¢galement une autre question : au sein de ces formes de relations contrastées a I'animal, voire
contradictoires, n'y aurait-il pas la place pour une « troisiéme voie », qui rejoindrait les
discours contemporains sur le refus d'une opposition tranchée entre 'homme et 1'animal ? La
mode pourrait-elle proposer une autre fagon de penser 1'animalité et le rapport a 'animal qui
ne s'inscrirait ni dans cette bipolarité apparente, ni dans la manipulation avisée du brouillage
des frontieres ontologiques ? Parce qu'elle transforme et modéle le corps, la création et
l'imaginaire sans les décorréler d'un ancrage dans la société, nous pouvons peut-étre imaginer
que la mode pourrait ouvrir la porte a une facon inédite de penser l'animalité, s'insérer d'une
maniere détournée dans la contestation d'une humanité omnipotente et selon une perspective
singuliere : celle du travail du corps et de la redéfinition de ses limites. Elle participerait aux
débats sur le statut de I'animal et de sa définition relative a I'homme, selon un discours qui
¢chappe au langage. Car, par la médiation du vétement, la mode ne contribue-t-elle pas a
« faire épanouir sous une forme sensible et bariolée les utopies scellées dans le corps »* et
plus spécifiquement les utopies et les fantasmes liés a I'animalité ? Ce détour par le corps
utopique foucaldien n'est pas anodin, car a travers cette notion, le philosophe insiste sur

I'important réle jou€ par la parure dans la constitution de ce corps utopique :

Se masquer, se maquiller, se tatouer, ce n'est pas exactement, comme on pourrait se 1'imaginer,
acquérir un autre corps, simplement un peu plus beau, mieux décoré, plus facilement
reconnaissable ; se tatouer, se maquiller, se masquer, c'est sans doute tout autre chose, c'est faire
entrer le corps en communication avec des pouvoirs secrets et des forces invisibles. Le masque,
le signe tatoué, le fard dépose sur le corps tout un langage : tout un langage énigmatique, tout un
langage chiffré, secret, sacré, qui appelle sur ce méme corps la violence du dieu, la puissance
sourde du sacré ou la vivacité du désir. Le masque, le tatouage, le fard placent le corps dans un
autre espace, ils le font entrer dans un lieu qui n'a pas de lieu directement dans le monde, ils font
de ce corps un fragment d'espace imaginaire qui va communiquer avec l'univers des divinités ou
avec l'univers d'autrui. [...] Et si on songe que le vétement sacré, ou profane, religieux ou civil
fait entrer l'individu dans l'espace clos du religieux ou dans le réseau invisible de la société,
alors on voit que tout ce qui touche au corps - dessin, couleur, diadéme, tiare, vétement,
uniforme -, tout cela fait épanouir sous une forme sensible et bariolée les utopies scellées dans
le corps.*!

Et Michel Foucault de rappeler que le corps est le premier vecteur de 1'utopie : « Aprés tout,

une des plus vieilles utopies que les hommes se sont racontées a eux-mémes, n'est-ce pas le

40 Michel Foucault, Le corps utopique, Conférence radiophonique diffusée sur France Culture, 1966
41 Ibidem
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réve de corps immenses, démesurés, qui dévoreraient l'espace et maitriseraient le monde ? »*
Et si, en instillant sans cesse de l'animalit¢é dans les formes vestimentaires, la mode
n'affirmait-elle pas des utopies nouvelles, non plus celles de la domination, mais au contraire,
celles d'un rapprochement des corps humains et des corps animaux ? Il est, pour l'heure,
difficile de soutenir raisonnablement cela sans tomber dans les écueils d'une interprétation
biaisée. C'est peut-&tre aussi se prendre les pieds dans le tapis rouge déroulé par la mode et
croire aux fictions qu'elle nous raconte. Pourtant, malgré ces précautions rhétoriques et
I'impératif de distance qui incombe a la position d'observateur extérieur que nous sommes,
nous souhaitons garder en téte cette hypothese et tenter de déceler certains signes émis par la
mode qui nous permettraient d'aller dans ce sens. Et a ce titre, de ne pas limiter la mode a son
aspect vestimentaire, mais de I'appréhender aussi a travers la mécanique des corps qu'elle met
en ceuvre. Il conviendra donc de dépasser le caractére paradoxal de la dichotomie entre
pratiques et images. Mieux, de tenter d'y voir un moteur de réflexion, en supposant que les
différentes modalités de la relation entre la mode et les bétes ne se posent pas comme
antagonistes mais comme un ensemble de processus dynamiques et de flux qui dessineraient,
¢ventuellement, une fagon radicale de percevoir I'animal.

I1 faudra d'abord tenter de rationaliser la présence animale dans la mode, par le biais de
moyens méthodologiques adaptés, afin d'évaluer précisément comment se matérialisent les
intrusions des bétes dans le systéme de la mode. A partir de cette étude, nous pourrons dresser
un bilan des roles et des fonctions assignés a l'animal pour le bon fonctionnement du systéme.
Nous nous attarderons davantage sur ses fonctions symboliques, a partir desquelles nous
pouvons établir deux voies de questionnements sur notre objet de recherche. Premi¢rement,
que nous dit la mobilisation animale dans ce cadre spécifique de I'humain, de la société
contemporaine et de comment cette derniére construit, grace a l'animal, les catégories
classificatoires et relatives de son humanité ? Support mythique, allégorique et symbolique,
l'animal permettrait de véhiculer et mettre en valeur un certain nombre de catégories de la
sphére sociale. Par extension donc, l'animal serait utilis¢é pour des visées strictement
anthropocentriques. Ensuite, que nous révele également la figure animale dans la mode sur
'état des relations contemporaines hommes/animaux ? Dans cette perspective, nous
proposons d'interroger la mode comme un paradigme original de saisie des permanences et
des mutations liées a la question animale. Se posant ainsi comme le reflet de nos rapports
équivoques avec les bétes, il conviendra d'observer dans quelles visées la mode convoque

l'animal. S'agit-il de mettre a distance ces deux entités du vivant ou au contraire, d'abolir les

42 Ibidem
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frontieres qui les séparent dans le but, comme nous y invitait Sergio Dalla Bernardina, d'une
consolation générale et d'une justification commune de notre attitude a 1'égard des bétes ? Ou
bien, au contraire, en réduisant métaphoriquement, par le biais de la création et du travail du
corps, ce qui sépare 'humain de son double animal, la mode occuperait-elle une fonction
d'anticipation sociale ? Elle fournirait peut-étre une nouvelle maniére de penser et
d'appréhender I'animalité, dépassant ainsi les dichotomies et les ambivalences qui

caractérisent la relation contemporaine a I'animal.
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PARTIE I

LE FIL D'ARIANE

Exploration de la présence nébuleuse de 1'animal dans la mode

Puisqu'il est question d'imaginaire, autant commencer par une image bien connue,
celle du fil d'Ariane. Il est d'abord question d'un contenu mythique, celui du récit de la
victoire de Thésée contre le Minotaure, dans laquelle l'assistance du fil tissé par Ariane
s'avére capitale. Si 1'évocation de ce mythe de 1'lliade a pour but d'introduire
métaphoriquement cette premiere partie, elle contient aussi des éléments divers faisant écho a
notre sujet. D'abord le fil. S'il guide Thésée hors du labyrinthe dans le mythe, il est également
le plus petit dénominateur commun de la multitude d'objets que produit la mode. Par lui, tout
se tient. Les vétements s'assemblent, prennent forme, existent. Ensuite, il y a Ariane, figure
féminine au sombre destin et artisane de ce fil. Elle apparait dans I'ccuvre d'Homeére, mais
aussi plus tardivement dans les Héroides d'Ovide. La mention du poéte latin n'est pas anodine,
car elle introduit la thématique animale et le principe de métamorphose. A la tisseuse Ariane
répond la figure d'Arachné, une autre artiste du fil, que la jalousie d'Athéna condamne a la
forme animale qui se loge dans le creux de son nom. Non loin des Métamorphoses et du fil
d'Ariane, se trouve également le Minotaure, mi-homme, mi-animal, dont le caractére hybride
n'a de cesse de fasciner et d'interroger la frontiere qui sépare 1'un de l'autre. Dans le langage
courant, le fil d'Ariane passe du mythe a l'expression : il désigne « ce qui sert de guide et
permet de se tirer d'une situation difficile »', ou encore « un moyen de se diriger au milieu des
difficultés, une voie a suivre pour arriver a un résultat difficile a atteindre, un guide entre deux
points difficiles a relier »*. Voila une idée séduisante : trouver notre fil d'Ariane, celui qui
nous permettra de faire le lien entre ces deux points difficiles a relier que sont la mode et
l'animal. Cette premiére partie s'envisage donc comme le fil rouge, la mise en place des
moyens, théoriques et méthodologiques, qui vont permettre de mieux cerner les contours de la
relation qu'entretient la mode avec l'animalité. Il s'agit de dévider soigneusement ce cadre
théorique dans lequel tient notre recherche, de tisser un protocole de recherche efficient et

enfin, d'en détricoter les résultats.

1 http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/fil d Ariane/5233
2 http://www.expressio.fr/expressions/un-fil-d-ariane.php
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Chapitre 1

La dualité comme paradigme

Afin d'aborder notre sujet de la maniére la plus sereine possible, il semble primordial
d'entamer ce travail en posant des jalons théoriques, en soulignant les enjeux liés aux
définitions et enfin en affirmant des partis-pris méthodologiques. Il ne s'agira pas de faire un
¢tat complet de la recherche sur les deux entités de notre sujet, mode et animal, mais de
mobiliser un ensemble de savoirs et de connaissances qui nous permettront de délimiter le
cadre de notre recherche et de cerner quels apports théoriques s'averent les plus efficients pour

répondre a notre interrogation.

1.1 Le dualisme constitutif fondamental de 1a mode

Alors que nous cherchons a savoir comment la mode s'empare ou s'éloigne des
représentations contemporaines de 1'animalité, il faut commencer par poser une question tout
aussi naive que capitale : de quelle mode parle-t-on ? Car il convient d'abord de définir un
terme — et un systéme — profondément polysémique, mais aussi car la mode, en tant qu'objet
d'étude devenu légitime, connait une effervescence singuliere depuis une quinzaine d'année.
Ainsi, aux approches historiques, sociologiques, anthropologiques, esthétiques et
sémiologiques s'ajoutent les Fashion Studies anglo-saxonnes dont l'ambition semble
davantage transdisciplinaire. Les travaux récents alimentent et complétent un socle de
références et d'auteurs que 1'on pourrait qualifier de « classiques » des études sur la mode :
Georg Simmel®, Thorstein Veblen*, Roland Barthes’, Pierre Bourdieu® Paul Yonnet’, Gilles
Lipowetsky®, Yuniya Kawamura’pour ne citer qu'eux. Polysémie du terme, diversité des

approches et multiplications des études : d'un c6té, la mode semble étre passée aux cribles des

Georg Simmel, « La mode » in La tragédie de la culture, Editions Rivages, Paris, 1988 (1ére parution 1895)
Thorstein Veblen, Théorie de la classe de loisirs, Paris, Gallimard, 1979 (1ére parution 1899)

Roland Barthes, Systeme de la Mode, Editions du Seuil, Paris, 1983 (lére édition 1967)

Pierre Bourdieu et Yvette Delsaut, « Le couturier et sa griffe : contribution a une théorie de la magie » in
Actes de la recherche en sciences sociales. Vol. 1, n°1, janvier 1975. Hiérarchie sociale des objets. pp. 7-36
Paul Yonnet, Jeux, modes et masses, Gallimard, Paris, 1985

Gilles Lipovetsky, L'empire de l'éphémere, Gallimard, 1991

9 Yuniya Kawamura, Fashion-ology, Berg Publishers, Londres, 2004
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analyses ; de l'autre, sa définition échappe de plus en plus a l'univoque. L'anthropologue
Giulia Mensitieri, en s'appuyant notamment sur les ouvrages de Frédéric Godart, nous offre
pourtant une définition claire et synthétique, qui englobe les différentes polarités que
rassemble le terme de « mode » et les concentre autour de trois grands axes d'appréhension.
Plutdt que de la paraphraser, il nous semble plus judicieux de la citer ici, rendant ainsi justice

a la clarté et la concision de cette définition :

Le sociologue Fréderic Godart identifie dans cette pluralit¢é de désignations trois approches,
dont la premicre englobe 1’industrie de I’habillement, du luxe et de la cosmétique. La mode
serait donc a entendre comme ’ensemble des productions, des consommations, ainsi que des
processus de structuration sociale et de construction identitaire découlant de cette industrie. La
deuxiéme approche congoit la mode plutét comme le moyen et le signe de changements sociaux
liés a des phases historiques. Cette approche désigne la mode au sens large et au-dela de
I’habillement. La mode serait donc a la fois « ce qui est a la mode », et le changement social
produit par I’industrie de la mode, li¢ au calendrier trés spécifique des sorties de collections.
Troisiémement, la mode peut s’entendre comme « industrie de la création », une industrie qui,
comme Godart 1’écrit, représentait en 2008 « 6% de la consommation mondiale tous secteurs
confondus, avec 1400 milliards d’euros ». Définir la mode comme étant une industrie de la
création consiste a pointer la double nature de ce secteur de production, qui est a la fois un (trés
puissant) secteur économique et une activité professionnelle artistique et créative, ¢’est-a-dire
une « production de symboles et d’objets porteurs de sens ».

Au-dela de la définition qu’on lui donne, la mode est, pour tout chercheur qui veut en
faire son objet de recherche, une véritable boite de Pandore. Penser la mode dans sa globalité,
c’est convoquer I’histoire de 1’art, I’histoire des costumes, 1’économie, la psychologie, la
sociologie et la sémiotique, pour citer les principaux champs de savoir concernés. La difficulté
de toute recherche sur la mode réside dans le fait que ces champs de savoir sont étroitement
interconnectés, ce qui améne Godart a la désigner, en empruntant un concept de Marcel Mauss,
par le terme de « fait social total ».”’

L'anthropologue, quant a elle, centre son point de vue sur la question de la production dans la
mode, afin d'y étudier plus particulicrement ses travailleurs. De cette définition, nous
retiendrons la troisieme approche, sans toutefois évincer totalement les précédentes : nous
envisageons la mode comme un systéme de production double, une industrie de la création,
¢laborant tant des biens économiques que des symboles. Cette nature double de la mode est,
par ailleurs, ce qui a notre sens, constitue son essence. Sous la plume des commentateurs et
des scientifiques qui se sont risqués a en analyser le fonctionnement, il apparait qu'elle adopte
bien souvent des logiques reposant sur des oppositions binaires. Dés 1895, Georg Simmel
mettait en évidence comment elle répond dans un méme mouvement a deux directives
opposées de la vie sociale'' et permet d'obéir tant a des logiques de distinction que d'imitation.

Frédéric Godart, cité plus haut par Giulia Mensitieri, évoque sa « dualit¢ fondamentale,

10 Giulia Mensitieri, Thése "La chance d'étre la" : le travail dans la mode entre glamour et précarité, sous la
direction de Michel Agier et Jonathan Friedman, EHESS, 2016, p. 8
11 Georg Simmel, La tragédie de la culture, op.cit.
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puisqu'elle est a la fois activité économique et activité artistique'? ». Cette duplicité implique
¢galement une temporalité dissonante, entre permanences, cycles et injonctions a la
nouveauté. « La mode doit changer a chaque saison. Les vétements ne changent pas, mais la
mode, elle, doit changer™ », statue le créateur Marc Jacobs. Tandis qu'elle est soumise a
l'impératif de se renouveler sans cesse, les communicants s'activent a inscrire les marques de
mode dans des temps longs - l'intemporalité des grands récits culturels' ou I'héritage d'un
savoir-faire patrimonial. Son rapport au corps, au genre ou a la sexualité se dessine au travers
d'un entrelacs de normes qui ne sont €tablies que pour mieux étre transgressées et dépassées.
Anticipant les changements sociaux a venir, la mode choque en méme temps qu'elle fixe les
canons de beauté, de style, de gotit d'une époque. Par ailleurs, elle provoque chez ceux qui la
regardent et la commentent des sentiments contraires. Walter Benjamin en dresse une
comparaison avec la mort, « entre le désir et le cadavre'» ; quant a Nietzsche, les affaires de
style peuvent étre pour lui capitales, lorsqu'elles sont « superficielles par profondeur'®». Dans
cette perspective, il n'est pas rare que les auteurs abordent la mode sous le jour de 1'oxymore.
Le titre L'empire de l'éphémere, ouvrage de Gilles Lipovestky, ne saurait étre plus ¢loquent.
Et si nous revenons au travail de Giulia Mensitieri, notons que celle-ci structure sa réflexion
autour du contraste des notions liées a ce secteur singulier : surexposition et opacité, luxe et
précarité'’. « Ni étre, ni essence, a peine un accident, la mode échappe a la définition par sa
variété, son inconstance. Sa constante inconstance », nous dit Abigail Lang’. A travers ces
exemples venus de champs disciplinaires distincts, la mode apparait irréductible a une
description univoque. Elle cristallise le paradoxe et la dualit¢é comme principes fondateurs,
tant dans son fonctionnement institutionnel systémique qu'en tant que fait social. Ainsi, le
paradoxe et la dualité seront des notions-guides pour la poursuite de notre travail. Définir la
mode comme un systéme dual de production ancre celle-ci dans deux dimensions culturelles
opposées mais complémentaires. Elle est tant un systéme économique qui produit des biens de
consommation matériels qu'elle est également un systéme de signes, de représentations et de
symboles, a travers des images et des vétements qui véhiculent une forme de culture

immatérielle. Qui plus est, I'animal appartient tant a 1'une qu'a l'autre de ces dimensions.

12 Frédéric Godart, Sociologie de la mode, Paris, Editions La Découverte, 2010, p. 6

13 Olivier Nicklaus, Fashion ! Go Global, 2012, a 28'42 min.

14 Bruno Remaury, Marques et récits, La marque face a l'imaginaire culturel contemporain, IFM-Regard,
Paris, 2004

15 Cité in Abigail S. Lang, Mode & contre-mode, Paris, IFM / Regard, Paris, 2001, p. 256

16 Cité in Patrice Bollon, La morale du masque, Paris, Edition du Seuil, 1990, p. 1

17 Giulia Mensitieri, Le plus beau métier du monde. Dans les coulisses de l'industrie de la mode, Edition La
Découverte, Paris, 2018

18 Abigail S. Lang, op. cit., p. 17
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I1 convient donc de tenir compte de cette dualité dans la maniere d'aborder notre sujet.
Entre d'une part, la matérialité des objets de mode impliquant I'animal dans leurs processus de
fabrication, leurs formes ou les techniques mises en ceuvre pour leurs réalisations, et d'autre
part, les enjeux symboliques et les représentations liées aux animaux dans I'imaginaire de la
mode, deux cadres théoriques se distinguent pour la poursuite de notre étude. Faut-il s'inscrire
avant-tout dans le sillon des études portant sur la culture matérielle, donnant ainsi la primauté
a l'objet de mode ? Ou au contraire, donner 1'avantage aux €tudes portant sur l'imaginaire et
adopter une approche sémiologique des images de mode ? L'ambition sera de considérer ces
deux approches dans leur complémentarité, méme si leurs objets sont diamétralement

OppoOsEs.

1.2 L'image de mode, vecteur et moyen d'accés
aux représentations de 1'animalité

La problématique de notre travail est de chercher a comprendre, outre la fascination de
la mode pour l'animal, si la relation entre I'une et 'autre procéde d'un mouvement général de
la société, entre une instrumentalisation massive et des phénomenes compensatoires
permettant d'accentuer les contours d'une humanité s'opposant a l'animalité ; ou si elles
peuvent relever d'une forme d'anticipation sociale en déconstruisant les cadres normatifs de
relations hommes-animaux et visent une forme de synthése potentielle entre les deux entités.
On pourrait reformuler en paraphrasant Michel Pastoureau et en se demandant si, a l'instar de
sa place dans les bestiaires médiévaux, 1'animal dans la mode ne serait qu'un « support de
significations morales et religieuses »'*, voire idéologiques ou si par sa puissance imaginaire,
la mode serait apte a envisager ces relations sous une nouvelle forme. Ainsi, sans nier
I'importance de la matérialité¢ de 1'objet dans le rapport qu'entretient la mode avec 1'animal ;
sans dénaturer la mode, en laissant de c6té son support privilégié — le vétement — lors de notre
analyse, il semble plus convaincant d'aborder notre thématique de recherche au jour des
théories de I'imaginaire et de porter notre attention principalement sur les images de la mode.

Comprendre, analyser et interroger la fagon dont le rapport a l'animalité pourrait étre,
en partie, fagonné par la mode demande de revenir sur la maniere dont I'imaginaire, dans son

ensemble, a la fois modele et transmet du réel. 11 s'agit ainsi d'affirmer la capacité d'action de

19 Michel Pastoureau, Bestiaires du Moyen Age, Editions du Seuil, Paris, 2011, p. 23
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l'image sur la réalité, et ses propensions dynamiques qui la placent dans l'interstice entre
fiction et réel, ainsi que son aptitude a produire les mythes et les symboles qui inondent les
représentations et construisent le réel. Afin de cerner ce qu'a la mode a nous dire sur 1'état de
nos rapports avec l'animalité, se pencher sur son imaginaire semble étre pertinent pour saisir
les représentations dans ce qu'elles ont d'ambivalent, de contradictoire et de paradoxal.
Interroger ces représentations invite, incontestablement, a se pencher sur l'iconographie de ce
secteur. L'image est donc a envisager comme la clé de volite qui cimente et articule les

notions qui sous-tendent notre réflexion.

1.2.1 Omniprésence des images de mode dans la société contemporaine occidentale

L'image est l'inévitable corollaire de la mode. Dans une société contemporaine
indéniablement saturée d'images, cette « société-mode » qu'évoque Gilles Lipovetsky®, les
photographies de mode inondent les espaces publics et privés a travers des publicités qui se
déclinent sur des supports dont les variations de taille n'ont d'égales que la démultiplication
des médias sur lesquels ces dernieres s'étalent : mobilier urbain, affiches dans les couloirs des
métros, abribus, magazines, devantures de kiosques, réclames télévisuelles, publicités vidéos
a diffusion numérique qui prennent la forme de véritables court-métrages, « contenus
sponsorisés », etc. Que 1'on soit dans les transports en commun, le nez sur son téléphone
portable ou tout simplement en regardant par la fenétre ; dans le confort de son salon en
regardant la télévision ; enfoncé dans le siege d'une salle de cinéma a attendre le début du
film ; ou tout simplement dans la rue en levant les yeux ; le constat est simple : il est difficile
d'échapper aux images de la mode, du moins dans un cadre citadin. Une étude menée par
I'Trep? sur le marché publicitaire frangais lors de 1'année 2015, soulignait par ailleurs que la
mode (le secteur « mode-habillement ») s'incluait dans les secteurs les plus actifs en la
matiére et était en progression sur I'année en question. A ce titre, 'exemple de la campagne
2014 de la marque Eric Bompard relayée par JC Decaux, offre un ordre d'idée quantitatif de la
facon dont la mode inonde le paysage de la ville. Le groupe publicitaire spécialisé dans
l'affichage sur le mobilier urbain propose sur son site une plaquette promotionnelle, faisant
¢tat de cette campagne. La catégorie « Dispositif » explicite le déploiement physique des

images de cette publicité : « Du 5 au 11 Novembre - 7 000 faces 2m? sur 57 agglomérations.

20 Gilles Lipovetsky et Sébastien Charles, Les Temps Hypermodernes, Editions Grasset, 2004
21 Institut de recherches et d'études publicitaires http://www.irep.asso.fr/
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[...] Du 3 au 9 Décembre - 15 000 faces 2m? sur 130 agglomérations. » Considérant
I'importance du dispositif, il semble difficile, lorsque l'on est citadin, d'échapper a la
campagne de publicité de cette marque spécialisée dans le cachemire ! Notons pour 'anecdote
que cette stratégie semble avoir été renouvelée les années suivantes, toujours a la période des
fétes. Ainsi, en décembre 2017, on pouvait apercevoir dans les rue parisiennes, les nouveaux
clichés de la campagne Bompard intitulée « Soft is the new Strong », dont I'un met en scéne

un homme faisant du vélo et tenant dans ses mains... un minuscule chaton.

Fig4
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Cette forte présence urbaine et extérieure de la mode est un constat que nous partageons avec
l'anthropologue Giulia Mensitieri : « Que ce soit dans la presse écrite, sur les supports
audiovisuels ou dans l'espace public, on est constamment confronté aux images de mode »*.
Elle note par ailleurs I'importance dont relévent les images de mode dans le fonctionnement
du systéme, celles-ci étant qualifiées d'« intermédiaires entre production et consommation »
qui permettent d'inscrire les produits de la mode dans leur « valeur symbolique, sociale et
commerciale ». Pas de mode sans images donc, ses indispensables relais. Plus que de simples
émissaires de ses projets et de son économie, les images perpétuent les croyances, les
représentations, les valeurs symboliques qui fondent l'existence méme de la mode. Pourtant,
bien plus qu'un médium au travers duquel la mode ferait sa promotion, 1'iconographie ancre la
mode dans cette réalit¢ duale, entre dimension €économique et dimension culturelle. Elle
inscrit la mode dans une dynamique de l'imaginaire, participant a la construction des
représentations d'une époque. Cette affirmation du poids qu'occupent les images de mode
dans la définition de canons de beauté d'une époque mais aussi de modéles de comportements
sociaux, de standards et de normes, tout comme le postulat que ces images joueraient un
« rOle primordial dans la construction de notre rapport au monde»? invite a revenir plus
précisément sur les images et leur statut dans la société contemporaine.

Le sens commun tend a opposer l'image au réel. Une expérience rapide, simple et
pragmatique nous le démontre aisément. Lorsque l'on tape dans le moteur de recherche
hégémonique de I'Internet — Google — les mots-clés « images » et « définition », la toute
premiere explication de ce qu'est une image est la suivante : « Reproduction visuelle d'un
objet réel ». Définition quelque peu péremptoire, selon laquelle 1'image, non contente de ne
pas appartenir a la sphere du réel, lui est inférieure : elle n'en n'est qu'une reproduction, son
caractere originel est ici nié. Ce statut ontologique de l'image, ce mode d'existence qui ferait
de I'image une copie de la réalité se place dans la continuité de la philosophie platonicienne.
Au regard de la définition que donne Google de 1'image, 1'allégorie de la caverne semble avoir
laiss€¢ une marque durable et significative sur la pensée occidentale : la perception visuelle et
les images relévent de la tromperie, d'une falsification du réel et ne permettent pas d'accéder a
une connaissance certaine du monde. Nous schématisons ici, a gros traits, ce qui se cache
derriere ces quelques mots — « reproduction visuelle d'un objet réel » — s'affichant devant

l'internaute en quéte de savoir ce qu'est une image. Méme dans la définition d'une image au

22 Giuli Mensitieri, Le plus beau métier du monde. Dans les coulisses de l'industrie de la mode, Edition La
Découverte, Paris, 2018, p. 36

23 Jean-Michel Bertrand, « Ces images qui nous regardent, parfois... » in Mode de Recherche n° 20, « Questions
d'images », [FM, 2013, p. 6
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figuré, 1'image n'est que ce ce qui « évoque une réalité ». Fort heureusement, Google ne
détenant ni le monopole de la connaissance, ni l'ultime vérité, nous sommes en mesure
d'apporter plusieurs nuances a cette idée d'une nette opposition entre I'image et le réel. S'il est
difficile d'évoquer, de maniére exhaustive, I'ensemble des théories de I'image, nous tenterons
tout de méme de dessiner les contours d'une définition. Dans le souci de poursuivre la
transversalit¢ annoncée en préambule, nous puiserons chez des auteurs a vocation
transdisciplinaire afin de cerner ce a quoi renvoie I'image, non pas dans une définition stricte
et canonique, mais selon divers angles faisant état de son mode d'existence, de sa genese, des

contextes de son développement et de ses attributs.

1.2.2 Image autoritaire ou autorité des images ?

Jean-Michel Bertrand* aborde 1'image sous le jour de sa « triple réalité »* : elle est
d'abord le processus opérant dans le cerveau qui prolonge ce que 1'oeil voit et percoit ; I'image
est ensuite « la reproduction et la re-présentation d'une figure ou d'un objet » ; enfin, de
manicre plus large, I'image est également ce que produit et donne a voir 1'imagination ».
L'image ne saurait donc étre appréhendée sans son lien dialectique avec le corps et le vécu,
que Jean-Michel Bertrand articule a la phénoménologie autour des notions de chiasme et de
réversabilité : « une relation d'échanges et de contacts » entre le monde et le corps se joue
aussi et surtout par la perception visuelle, a laquelle concourt 1'image. Régis Debray,
philosophe et essayiste, débute quant a lui son ouvrage Vie et mort de l'Image par une
définition, non pas en substance mais fonctionnelle de l'image®®, selon une perspective
historico-étymologique. Selon lui, la mort est au fondement de la production d'images par
I'humanité. Le champ lexical de 1'image est étroitement li¢ a celui du funéraire et de ses
pratiques rituelles archaiques : imago vient d'un masque de cire moulé a partir du visage des

défunts ; figura est, avant d'étre la figure, le fantome ; le terme signe viendrait de sema, qui

24 Le parcours de Jean-Michel Bertrand, donné dans l'annuaire de 1'[FM, est a lui seul un modéle
transdisciplinaire : « Normalien, docteur en esthétique et communication, Jean-Michel Bertrand a été
directeur d'études qualitatives et sémiologiques (Sorgem) et poursuit cette activité de conseil aupres
d'entreprises de la mode et du luxe notamment sur des questions de communication et d'analyse d'image.
Professeur d'histoire de 1'art & I'ENSAD, en charge des enseignements sur la marque et la communication a
I'TFM. »

25 Jean-Michel Bertrand, « Ces images qui nous regardent, parfois... », op.cit, p. 5

26 Son ambition dans l'ouvrage n'étant pas de proposer une histoire des images, mais plutot une histoire du
regard, Debray se place donc sur une définition des régimes de 1'image, selon une typologie spécifique, qui
par défaut, permet de cerner ce qu'il entend par « image ».
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désigne la pierre tombale”. Cette remarque de Debray n'est par ailleurs pas totalement
¢trangeére a notre sujet : « Dés qu'elle se détache des parois de la grotte, 1'image primitive a
partie liée avec l'os, l'ivoire, la corne, la peau de 1'animal, tous matériaux qui s'obtiennent par
le meurtre. Plus que support, prétexte ou repoussoir, le cadavre fut substance, la mati¢re
premiére du travail du deuil. » *® Ainsi, il assimile I'émergence des images a celle de l'art — et
du religieux — en notant que la pulsion de figuration trouve son origine dans

l'incompréhension de I'humanité face a sa condition mortelle :

[...] nous opposons a la décomposition de la mort la recomposition par l'image [...] Comme la
religion chez Bergson, la figuration assure un prolongement de l'instinct : “une réaction
défensive de la nature contre la représentation par l'intelligence de 1'inévitabilité de la mort™.
Méme ruse animale. Sauf que la “défense”, ici, ne consiste pas a épouser le mouvant mais a
piéger le temps par l'espace. Si “la vie est l'ensemble des forces qui résistent a la mort”, la
parure, premicre parade contre la mort, est une force vitale. Toute figure joue les
prolongations.”

Loin de l'idée de l'image trompeuse et superficielle, la lecture de ces deux conceptions de
l'image replace cette derniére au coeur de thématiques plus que fondamentales dans I'existence
humaine, individuelle et collective : I'image serait étroitement liée au corps (la perception
comme moyen de compréhension), au temps (la condition mortelle) et, dans une certaine
mesure, au transcendantal (I'image comme premicre marque du religieux). Chez ces deux
auteurs, l'image n'est plus envisagée comme une simple reproduction mais comme
production. Cette dimension productive lui confére un statut relatif a la réalité qui n'est plus
celui d'une simple copie, mais au contraire d'une participation au réel. C'est pour cette raison
que nous avons choisi ici de rapprocher ces deux auteurs, dont les opinions divergent pourtant
parfois — notamment sur la sémiologie. Tous deux défendent l'idée d'une force agissante de
l'image sur le réel. L'image ne raconte pas le réel, elle y participe. Ainsi, quand Debray écrit
que « Représenter, c'est rendre présent l'absent. Ce n'est donc pas seulement évoquer mais
remplacer »*, il s'agit bel et bien d'affirmer un réle effectif de I'image dans la construction de
la réalité. A I'évocation que nous suggére la définition commune de I'image, Debray substitue
le remplacement, une forme plus concréte du réel. Tout comme lorsqu'il ajoute que
« Regarder n'est pas recevoir mais ordonner le visible, organiser 1'expérience »*'. L'image et le

regard participent au réel et l'organisent. Dans cette perspective, le rapport de force, cette

27 Régis Debray, Vie et mort de l'image, Editions Gallimard, Paris, 1992, p- 32
28 Ibidem, p. 35
29 Ibidem, p. 38
30 Ibidem, p. 49
31 Ibidem, p. 56
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hiérarchisation entre un réel « plus réel » que le visuel, s'effondre. Pour Debray, lI'image
posseéde une puissance agissante, et puisque elle fait agir et réagir, elle opére une médiation
effective sur les individus. Ainsi, la sphere du réel et la sphére du visuel ne sont plus
envisagées comme opposées, mais participent toutes deux d'une seule et méme réalité. Idem
lorsque Jean-Michel Bertrand reprend cette célebre maxime de Paul Klee : « L'art ne reproduit
pas le visible, il rend visible ». La encore, on renverse le rapport de force. L'art pictural, le
tableau, la sculpture sont autant de formes qui ne se contentent pas de montrer le monde, tel
qu'il est, mais le font apparaitre pour ce qu'il est, a travers ces modalités spécifiques. La force
de I'image est celle de « cette capacité a saisir le monde dans son apparaitre, c'est-a-dire dans
son écart constitué quotidiennement de nos usages. Non parce que ce monde “originaire”
serait alors plus vrai mais parce qu'il est plus riche : riche de forces qui le traversent, de
l'ambiguité, de la multiplicité du visible. »*

Ces réflexions autour de I'image et de sa « puissance » sur le réel appellent a deux
remarques concernant plus particulierement les images de mode. La premiére tient a la nature
et au registre de ces contenus. Car, en effet, dans la facon dont Debray et Bertrand
appréhendent les images, il apparait clairement qu'une hiérarchie s'opére selon la nature des
images : les images commerciales n'appartiennent pas au méme registre que l'art pictural.
Indirectement, les auteurs portent un jugement de valeur sur des catégories d'images
distinctes, catégorisation qui nous dit en substance que toutes les images ne se valent pas et
toutes n'ont pas la méme « puissance agissante » sur le réel.

Cette hiérarchisation de la valeur des images est expressément nette chez Debray. Son histoire
du regard est synthétisée ici : « L'évolution conjointe des techniques et des croyances va nous
conduire a repérer trois moments dans l'histoire du visible : le regard magique, le regard
esthétique et le regard économique. Le premier a suscité l'idole ; le second l'art ; le troisieme
le visuel. Plus que des visions, ce sont 1a des organisations du monde. »* Or, tout au long de
son développement et de la mise en place du concept de médiologie, force est de constater que
Debray n'accorde que peu de crédit a la derniere et contemporaine phase du visible, le régime
du visuel. Les images relevant de ce régimes seraient pauvres en sens, en capacité
symbolisante (donc dans leur facon de créer de la communion sociale, de rassembler) ou pour
reprendre le terme exact, « dévitalisées ». Debray établit explicitement une hiérarchie de

pouvoir entre les images, donnant le primat a I'image archaique :

32 Jean-Michel Bertrand, « Ces images qui nous regardent, parfois... », op.cit, p. 6
33 Régis Debray, Vie et mort de l'image, op.cit., p. 57
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Ce qui est intemporel, c'est la faculté [au-dela de sa fabrication et de sa réception] qu'elle a d'étre
pergue comme expressive méme par ceux qui n'en n'ont pas le code. Une image du passé n'est
jamais dépassée parce que la mort est notre indépassable et que l'inconscient religieux n'a pas
d'age. C'est donc 4 raison de son archaisme qu'une image peut rester moderne. A l'inverse, parce
qu'elle font abstraction des corps et de la peur, les images automates, exaltées comme
« nouvelles » et qui hélas pour elles, le sont sans doute, auront peut-étre plus de mal a rester. A
consister. A résister (a I'obsolescence de leurs techniques de fabrication). Sans valeur d'émotion,
elles n'auraient bientdt plus que valeur de document. Parlant pour leur temps, mais pour rien
d'autre, et emportées avec le flot audiovisuel, elles échoueraient en quelque sorte a devenir
anachroniques, privilége auquel accédent les images que nous disons d'art parce qu'elles
communiquent I'immémorial tremblement.**

L'image contemporaine est, pour Debray, marquée du sceau d'un désenchantement du monde.
Dans cette perspective, il semble difficile d'envisager comment les images de la mode
contemporaine pourrait faire montre d'une quelconque « puissance agissante ». S'inscrivant
pleinement dans l'ére du « regard économique », I'image a visée commerciale est ¢galement
décriée par Jean-Michel Bertrand : « L'appauvrissement de la pensée de I'image est corrélatif
de la construction d'un sujet assujetti ou placé dans une position d'usager ou de consommateur
face a une image dont la finalité est d'épater pour vendre »”. L'image commerciale
contemporaine se fonde pour eux sur des ressorts bien similaires a ceux de la propagande
politique et idéologique. Sa valeur strictement informative, sa qualité de transmetteur d'un
message, au final, assez pauvre, orientent ses ¢léments constitutifs dans une seule et méme
direction : « cristalliser ou produire admiration et croyance »*. Nul doute que les images de
mode appartiennent a cette catégorie d'images peu valides et dépréciées. Par ailleurs, les
termes d'admiration et de croyance résonnent particulierement avec l'enquéte menée par
Mensitieri sur les travailleurs de la mode et notamment les travailleurs de l'immatériel.
Mannequins, photographes, stylistes, maquilleurs, coiffeurs, entre autres, sont ceux qui
participent pleinement et activement a la fabrication de ces images effectivement formatées
pour produire « admiration et croyance » selon Jean-Michel Bertrand, ou ce que Mensitieri
synthétise sous le terme de « réve » : celui de la transformation ou — pour le dire en termes
bourdieusiens — celui de la transmutation. « L'industrie de la mode fabrique 1'illusion d'une
transformation de la nature et du statut des choses aussi bien que des personnes et la
fabrication de ce réve s'opére par la production des images.»*’” Debray et Bertrand ne sont pas
les seuls a voir dans les images proliférantes une forme de perte de sens et de puissance. La

saturation d'images n'est jamais vue d'un ceil bienveillant par les intellectuels. A I'instar de

34 Ibidem, p. 53-53

35 Jean-Michel Bertrand, « Ces images qui nous regardent, parfois... », op.cit, p. 6
36 Ibidem, p. 10

37 Guilia Mensitieri, Le plus beau métier..., op.cit., p. 41
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Georges Balandier, qui porte un regard critique sur cette « domination du visible » : « Ce réel
en mouvement, dont l'image multiple est devenue une grande artisane de ses manifestations,
fonde la domination du visible. Le caché n'est plus inviolable, depuis le cosmos exposé¢ a
l'indiscrétion des satellites observateurs jusqu'au corps de I'homme dont les derniéres clotures
ont cédé¢ par effet d'inquisition imagiére. Jusqu'aux choses de la nature, exposées aux
nouvelles demandes de visibilité scientifique ou transposées au service de I'imaginaire créatif ;
jusqu'a la construction du social et de soi, soumis a I'obligation qui commande d'exister par et
pour le visible **». Il ajoute plus loin que « le dévoilement du réel (sa part de vérité) peut avoir
pour contraire la construction du réel (ses stratégies d'exploitation)**». Il est intéressant de
voir, dans le propos de Balandier, que malgré le portrait peu flatteur qui est fait des images
contemporaines, celles-ci ne sont pas totalement incompatibles avec la fabrication du réel. Car
s'il n'est pas question ici de débattre de la nature artistique des productions vestimentaires et
iconographiques de la mode, il convient pourtant de s'interroger sur l'efficience des images de
mode sur le social. Leur visée mercantile leur retire-t-elle pour autant ce pouvoir d'action et de
participation au réel ? L'apparente simplicité et facilité a saisir ce qui les fonde, la nature du
message qu'elles portent les réduisent-elles nécessairement a l'inaction et a I’inefficience ? Sur
ce point, nous nous ¢€loignons des propositions de nos deux auteurs : nous suggérons de
penser et d'appréhender les images de mode aussi dans leur « puissance agissante » et ce
malgré leur apparente superficialité orientée par les logiques économiques qui sous-tendent

leur production.

1.2.3 La « puissance agissante » de l'image de mode sur le réel

La force d'agence (au sens de agency en anglais, ou d'agentivité, entendue comme
capacité d'action) des images de mode n'est pas une idée simple a affirmer — ni a assumer —
tant leur caractére mercantile tend a les faire passer pour superficielles, vide de sens,
« dévitalisées ». Le fort déficit pragmatique qui prend partie prenante dans ce qui y est
représenté, c'est-a-dire la dimension factice, irréelle ou irréaliste des situations mises en scéne,
semble les déconnecter et les décorréler totalement du réel vécu et du monde social dans sa
complexité. D'autant plus que la fabrication et la production de ces images, publicitaires mais

aussi éditoriales, fonctionnent en circuit fermé. L'exemple des éditoriaux est particulieérement

38 Georges Balandier, Carnaval des apparences, Editions Fayard, Paris, 2012, p. 178-179
39 Ibidem,p. 185
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¢loquent. Ces images photographiques occupent de nombreuses pages des magazines de mode
et leur statut peut sembler, a priori, assez flou. Dans leurs contenus, les éditoriaux présentent,
a travers un panel illimité de décors — intérieurs ou extérieurs, déterminés ou non
géographiquement ou encore fonds blancs et minimalistes de studio — des mannequins portant
les vétements des saisons contemporaines a la diffusion de 1'éditorial et mis en scéne selon des
situations diverses et variées. L'éditorial est I'image de mode par excellence, le cadre idéal
dans lequel se développe la photographie de mode. Les clichés sont, par ailleurs, dans les
magazines les plus prestigieux, d'une certaine qualité esthétique. Les éditoriaux sont bien
souvent réalisés par des photographes connus et réputés, se distinguant par un univers affirmé
ou par une « patte» photographique reconnaissable. Ils ne sont pas anonymes, mais
identifiables par leur nom, contrairement aux photographes de lookbooks des marques ou
encore a ceux dont la tache est de prendre le vétement en photo sous toutes ses coutures afin
de le mettre en vente sur un site internet. Le passage par 1'éditorial de mode peut aussi
constituer une étape dans la carriere d'un photographe, certains pouvant s'émanciper de la
labellisation de photographes de mode pour devenir photographes, tout court. Certains
clichés, initialement destinés a des contenus éditoriaux, appartiennent désormais a I'histoire de
la photographie : le smoking Yves Saint Laurent photographié¢ par Helmut Newton en est une
belle illustration. Car les éditoriaux s'apparentent tout a fait a l'art photographique. Ils se
présentent parfois comme de véritables reportages, dont certains clichés évincent méme
complétement la présence vestimentaire (les mannequins apparaissant parfois nues). Mais,
leur but commercial, s'il n'est pas affiché, est pour autant bel et bien présent. C'est ce que nous
révele, notamment, 1'enquéte de Giulia Mensitieri. En effet, les vétements présents dans les
¢ditoriaux n'y sont pas par simples choix artistique et esthétique des stylistes ou des
photographes, mais s'y trouvent car les éditoriaux se produisent selon un processus de
commande. Les principaux annonceurs d'un magazine (a savoir, des marques de mode)
demandent a la rédaction de placer les produits de leurs collections en échange de la
contribution financiere qu'ils dispensent pour la diffusion de leur campagne publicitaire. Cette
contribution financi¢re ne doit pas étre négligeable, si I'on regarde la place occupée par la
publicit¢ dans un magazine de mode. Ce fonctionnement en circuit-fermé est clairement
explicité par Mensitieri : « Les marques présentes dans les reportages de mode, qui servent a
montrer les tendances du moment, sont celles qui investissent dans la publicité. Ce processus
engendre une dynamique tautologique : ce qui est vu dans les magazines — non seulement
dans la publicité classique, mais aussi dans les reportages et les rubriques de mode —, ce sont

les marques qui ont payé pour étre vues. Ce qui sera visible, et donc désiré par les
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consommateurs, ce sont les marques qui ont payé pour étre vues, et donc désirées. »* Pour
reprendre les termes de l'un de ses enquétés, ce sont les mémes personnes, au sens de
personnes morales et institutionnelles, qui font a la fois les images et les produits. Au regard
de ce fonctionnement, peut-on encore soutenir la force agissante des images de mode sur le
monde social ? L'image de mode, controlée et déterminée par ses ambitions économiques,
peut-elle encore participer a ce que Jean-Michel Bertrand nommait « I'apparaitre du monde » ?
Cette dynamique marchande qui sous-tend les images de mode fait donc peser sur elles un
ensemble de présupposés négatifs et dépréciatifs, contrairement aux images relevant du
régime de l'art. Si l'on peut aisément admettre que les images cinématographiques et
photographiques prennent part a cette force agissante, cela semble plus difficile pour les
images de mode. Pourtant, nous 1'avons évoqué plus haut, lI'individu urbain y est constamment
exposé, ne serait-ce que par sa circulation dans 1'espace public, son utilisation des transports
en commun ou sa consommation télévisuelle. Si 1'on fait le choix d'aller au cinéma ou de se
rendre dans une exposition picturale ou photographique, on subit, en quelque sorte sans le
vouloir, les images de mode dans notre espace quotidien. En outre, certains exemples tres
concrets laissent a penser que l'iconographie de la mode opére cette médiation effective sur
les individus qu'évoquait Régis Debray. La corrélation entre les images de mode et les
troubles alimentaires n'est-elle pas la preuve que I'image fait non seulement réagir mais aussi
agir*' ?

Les corps des mannequins, systématiquement minces voire maigres, se voient
constamment retouchés par des logiciels informatiques et dessinent un horizon idéalisé¢ et
normatif du corps féminin auquel se retrouvent confrontées femmes et jeunes filles dont une
faible minorité peut se reconnaitre dans ces canons*. Ce fameux « diktat de la mode » n'est
pas uniquement a envisager comme l'injonction a suivre des tendances vestimentaires
ruineuses mais peut aussi s'appréhender dans son incorporation parfois dévastatrice. Régis
Debray nous dit que l'image contemporaine fait « abstraction des corps et de la peur ».
Pourtant, 1'image de mode replace la corporéit¢ au cceur de son fonctionnement. C'est

notamment par son traitement du corps qu'elle fait agir et réagir a différentes échelles,

40 Guilia Mensitieri, Le plus beau métier..., op.cit., p. 39

41 Toutefois, le lien établi entre les images de mode et les troubles alimentaires — plus particuliérement
l'anorexie — n'est ni aussi simple, ni aussi direct que le laissent croire certaines analyses opérées par les
médias. D'abord car le lien de causalité peut étre remis en question par certaines ¢tudes montrant que le
trouble anorexique préexiste a l'apparition des images de mode (et peut se manifester chez des individus qui
n'y sont pas exposés). Voir, par exemple : http://www.slate.fr/story/62599/anorexie-maladie-culture-mode-
mannequins (consulté le 02.03.2018).

42 Les corps de mode sont en effet bien peu représentatifs de la population. Une étude de 2016 établit qu'un
Frangais sur deux est en surpoids. Voir : http://www.lemonde.fr/planete/article/2016/10/25/un-francais-sur-
deux-est-en-surpoids 5019615 3244 .html (consulté le 02.03.2018)
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collective et individuelle, privée et institutionnelle. Si I'on peut convenir de I'« insignifiance »
des images de mode, il convient toutefois de leur accorder ce pouvoir qu'elles ont aussi de
faire agir, dont la conséquence la plus manifeste est celle de la censure. A plusieurs reprises
dans I'histoire contemporaine, des images de mode ont été frappées par la censure, selon
qu'elles heurtaient les sensibilités morales, éthiques ou juridiques de leur contexte de
développement. Les cas de censure sont aussi souvent liés a la la fagon dont les autorités —
morales ou législatives — imputent a la mode le développement de troubles alimentaires, en
lui reprochant la représentation systématique d'un corps féminin normatif, standardis¢ et
défini par sa minceur. En 2015, la campagne de la marque Saint Laurent, diffusée dans le
magazine Elle UK, est censurée en Angleterre par I'Advertising Standards Authority (ASA).
L'autorité de régulation y dénonce une maigreur maladive du mannequin : ses cOtes sont
visibles, la circonférence des jambes est d'une inquiétante faiblesse et sa pose lascive et
sensuelle concourt a une « glamourisation de la maigreur ». Le simple fait de censurer une
image présuppose son action — néfaste — sur le corps social, « corps » étant ici entendu au
propre comme au figuré. Dans ce cas de figure, I'image de mode est vue comme une menace
directe et les autorités craignent une action de I'image jusque dans le corps des individus ; son
incorporation pouvant aller jusqu'a la mise en danger de la santé des corps et de leur intégrité.
Autre registre, autre portée : a la censure succeédent les réactions... épidermiques. En 2017, la
marque de sportswear Adidas fait poser la mannequin et artiste Arvida Bystroom, connue
notamment pour ses prises de position féministes. La jeune femme apparait dans une sorte de
tutu en dentelle et froufrous blanc, ainsi qu'un haut en velours rose bonbon et une paire de
Superstar aux pieds, un modele iconique de la marque. Ses jambes sont mises en évidence et
pour cause : elles sont entierement naturelles, c'est-a-dire ni épilées, ni rasées. Cette publicité
saisissante invite a plusieurs remarques, car ici, les réactions se répartissent sur un mode
binaire et selon deux strates différentes. Du c6té des médias, certains trouvent cette campagne
géniale car elle joue avec certains codes stéréotypés de la féminité (le rose bonbon, la
blondeur solaire, la minceur, les matieéres vaporeuses, le tutu corseté) pour les associer avec
les codes — tout aussi stéréotypés — du féminisme (une pilosité luxuriante et assumée).Ce
faisant, Adidas s'inscrit dans la dynamique de son époque, celle d'une réécriture de la pensée
féministe, dans laquelle le féminin et le masculin ne sont plus envisagés comme des formes de
construction sexuées frontales et opposées ; un féminisme qui n'évince pas, en quelque sorte,
les codes de construction identitaire de la féminité dite « classique », qui se joue des
différentes injonctions portées sur le corps féminin, en bref un féminisme qui n'obéit a aucune

régle et au sein duquel la séduction et ses stratégies ne sont pas dépréciées.

44



A linverse, on peut interpréter cette campagne sous le prisme du feminism washing, qui
permet a Adidas de s'octroyer une image positive et progressiste en instrumentalisant la
démarche féministe du mannequin. Quoi qu'il en soit, on balance entre l'idée d'un buzz
mercantile et la possibilit¢ de I'impact d'une telle campagne sur les représentations de la
féminité et les mentalités. Car il convient de souligner que le poil féminin dérange, encore et
toujours en 2017, et que 1'image de mode en est ici l'un de ses relais médiatiques les plus
importants. Les réactions individuelles qui ont suivi la diffusion de cette campagne ont été
dichotomiques et massives, comme le reporte le mannequin sur les réseaux sociaux. D'un
coté, nombreux sont ceux qui la félicitent pour cette campagne risquée qui bouleverse les

représentations du féminin. De l'autre, l'intrusion féministe chez une marque a l'audience
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massive et mondiale ne va pas sans dommages : Arvida Bystroom déclare sur son fil
Instagram avoir regu pléthore d'insultes, de commentaires haineux et de menaces de viol. Ici
s'exprime également ce « langage du poil », évoqué par Anne Monjaret”, qui impose ou
transgresse une norme sociale en vigueur ; l'image publicitaire se fait le véhicule de cette
transgression.

Les images de mode possédent donc la capacit¢ de faire agir, de faire réagir,
d'influencer longuement les représentations et les comportements sociaux. Si elles permettent
largement de penser les représentations de la féminité, du corps ou des rapports sociaux, si
elles permettent aussi, dans une certaine mesure, de faire bouger les lignes parfois rigides de
ces représentations que paradoxalement, elles participent a construire, alors nous pouvons
transposer ces questions au théme de 'animalité : quelles représentations de 1'animalité et du
rapport que nous entretenons avec les animaux sont véhiculées par la mode ? Peut-on
envisager des formes de bousculement de ces représentations par le secteur de la mode ?
Certes, nos deux derniers exemples s'inscrivent dans une dynamique de polémique et la
grande majorité des images de mode sont diffusées et relayées sans le moindre soubresaut.
Toutefois, ils tentent de démontrer que 'image de mode, au-dela de sa dimension provocatrice
immédiate, peut se révéler performative : ici, l'action (I'anorexie, la pilosité) est réalisée au
moment méme ou elle se dévoile au regard et parce qu'elle est mise en image. L'inscription
dans le réel ne passe que par l'image ; l'action se place dans un mode d'existence qui ne
dépend que de I'image. En ce sens, les images de mode prennent aussi part a la construction
du réel.

Cette prééminence des images sur les vétements dans notre approche se justifie enfin
par cette dimension du visible qui fonde la mode et dans laquelle se déploie son existence. La
mode ne se réduit pas a sa composante de production vestimentaire, elle est surtout
productrice de contenus immatériels et symboliques. Il s'agit donc d'interroger le mode
d'existence de la mode et de ses objets. L'une des campagnes de la marque Balmain de I'année
2017 met en scene trois mannequins dont l'une porte un body en tulle noir. Si l'on regarde sur
le site marchand de Balmain, on peut trouver un body similaire, pour la modique somme de
2250 euros. A son accessibilité économique réduite s'ajoute son inaccessibilité pratique : ce
body, dont la partie supérieure est transparente, ne saurait étre porté en toute circonstance. Il
demande tant la possession d'un capital « mondain » (qui exige, que l'on participe a des

é¢vénements pendant lesquels ce body est socialement acceptable) que celle d'un capital

43 Anne Monjaret, « Le sens du poil, Les figures du corps », Nanterre, Société d’ethnologie, recueil publié par
Marie-Lise Beffa et Roberte Hamayon, 1989, p. 129-144
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corporel spécifique (car ce body est pensé esthétiquement pour étre porté sans soutien-gorge,
ce qui évince d'emblée les femmes ne pouvant assumer, physiquement ou socialement, cela).
La question que nous nous posons est alors celle du mode d'existence de cet objet
vestimentaire. Certes, sa réalité physique est indéniable : il existe et a été confectionné a partir
d'un tissu tangible, par des personnes mettant en ceuvre des compétences et des techniques
spécifiques. Pourtant, il est fort probable que ce body ait été¢ énormément vu, mais considérant
tant le frein que constitue son prix que son design qui l'empéche d'étre porté dans des
situations de la vie courante, on peut supposer qu'il n'a que peu été acheté et donc porté.
D'une certaine maniere, nous pensons que ce body existe davantage dans cette image qui
circule a grands tirages que dans sa réalit¢ matérielle d'objet destiné a la consommation, car
son accessibilit¢ — réduite par son prix et son déficit pragmatique — est fortement réduite.
Certains verront dans cette maniere d'appréhender les objets de mode une interprétation tirée
par les cheveux, voire sophiste. Pourtant, il nous semble que la société et I'ensemble des
individus qui la composent sont davantage touchés par les images d'une mode, par définition
¢lective — dont nous avons vu le déploiement considérable dans les espaces de vie et de
circulation — que par ses productions vestimentaires et leur dimension matérielle. Sans avoir
de chiffres précis a avancer, il y a peu de risque a affirmer qu'une grande majorité de la
population ne peut s'offrir les produits de la mode haut-de-gamme et de luxe présentés sur
papier glacé. A titre de comparaison éloquente, ce fameux body Balmain coiite deux fois le
montant d'un SMIC net en 2017 (environ 1150 euros). Il est important de saisir qu'ici, nous ne
souhaitons pas étudier la mode en soi et pour soi, mais surtout dans ses interactions et ses
influences sur le monde social. En cela, il nous parait davantage pertinent de nous pencher sur
les images de mode que sur les objets vestimentaires. Envisager la mode « vue » comme 1'une
de ses réalités constitutives et fondamentales semble d'autant plus pertinent lorsqu'on se
rappelle un instant du projet sémiologique initié par Roland Barthes dans le Systéeme de la
Mode. Lorsqu'il évoque la construction de sa méthode en avant-propos, il écrit : « alors qu'au
départ on s'était donné pour tache de reconstituer la sémantique de la Mode réelle (saisie dans
les vétements portés ou a la rigueur, photographiés), on s'est trés vite apercu qu'il fallait
choisir entre I'analyse du systéme réel (ou visuel) et celle du systéme écrit ; on a choisit la
seconde voie »*. Pour Barthes, la « Mode réelle » se comprend bel et bien dans sa dimension
visuelle. Modestement, par l'analyse des images de mode, nous chercherons a accéder a cette

mode « réelle ».

44 Roland Barthes, Systéme de la Mode, Editions du Seuil, 1967, Paris, p. 8
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Etudier la mode en passant par ses images plutdt que par ses représentants ou ses
productions matérielles, c'est d'une part juger ces images comme tout autant signifiantes que
les discours des acteurs. D'autre part, il s'agit ne pas limiter la mode a son réle de confection
vestimentaire mais de la considérer essentiellement et avant-tout comme productrice
d'immatériel : productrice de signes et de symboles, de valeurs symboliques, de
représentations. Sans pour autant nier les vétements et leur importance dans le fonctionnement
de la mode, ceux-ci seront étudiés a travers leur présence et leur mode d'apparition au sein de
I'image de mode. En d'autres termes, la mise en place d'une méthode spécifique — ici centrée
sur l'iconographie de la mode — est conditionnée par la définition que 1'on donne de son objet
d'étude — et la mode se préte particulierement a la polysémie. Ici, elle est donc envisagée selon
la définition qu'en a construit Yuniya Kawamura® (2004): en distinguant la mode du
vétement, elle propose d'envisager la mode avant tout comme un produit culturel symbolique,
organis¢ de maniere systémique et institutionnalisée, et dont les éléments constitutifs
s'engagent non pas dans la stricte création de piéces vestimentaires innovantes, mais pour la
perpétuation de la mode en tant que mythe et idéologie. Faire la mode, fabriquer la mode n'est
donc pas réductible a I'action de constituer un vétement et de le vendre ; il s'agit de
transformer une picce vestimentaire en un objet culturel a forte valeur symbolique ajoutée.
Ainsi, si ce qui fait mode existe avant tout dans la sphére du symbolique, notre approche doit
se concentrer sur ce qui véhicule ces valeurs immatérielles : les images, soit 1'un des supports
—ici graphique — au sein desquels le vétement se transforme en vétement de mode.

Par ailleurs, nous appliquerons cette recommandation de Jean-Michel Bertrand :
« Afin d'appréhender la puissance des images, il n'est pas inutile d'élargir son champ de vision
afin de tenter de saisir leur role primordial dans la construction de notre rapport au monde et
de notre identité et de saisir par 1a certaines propriétés de I'imaginaire. »* C'est en effet dans
le vaste cadre de I'imaginaire et de ses théories que notre recherche entend se déployer : tant
dans l'ambition de saisir l'imaginaire que développe la mode quant a 1'animalité, que dans la
volonté de comprendre comment se nouent les paradoxes et les enjeux liés a 1'animal au sein
du secteur de la mode et comment celle-ci pourrait apporter des pistes singuliéres pour penser
l'animalité. L'imaginaire que développent les images de mode vis-a-vis de 1'animalité peut-il
éclairer, compléter, permettre d'appréhender d'autres pans du rapport contemporain a l'animal,
d'accéder a une forme de connaissance de ce rapport, qui ne se verbalise pas mais se montre ?

Par exemple, sur les thématiques suivantes : I'animal hiérarchis¢, l'animalité fantasmé, ou

45 Yuniya Kawamura, Fashion-ology, Berg Publishers, Londres, 2004
46 Jean-Michel Bertrand, « Ces images qui nous regardent, parfois... », op.cit, p. 6
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encore la porosité des fronticres entre 'hnomme et 1'animal. Passer par la médiation de l'image
ne serait-il pas autrement enrichissant et autrement éloquent que par celle des textes, des

phénomenes sociaux ou de la perspective matérialiste ?

1.2.4 Les apports de la sociologie de I'imaginaire

La notion d'imaginaire est primordiale pour tenter d'appréhender les liens qui unissent
la mode a I'animal, et l'ensemble des axes qui forment sa complexe définition répondent a
autant de pistes pour saisir le couple formé par la mode et I'animalité. L'imaginaire se
comprend en complémentarité avec la définition que nous avons tenté de donner de 1'image :
il ne s'oppose pas au réel, mais le compléte et participe a le créer. Nous envisagerons la notion
d'imaginaire selon la définition d'Edgar Morin : non pas une interface, mais « l'acte constitutif
radical et simultané du réel et de l'imaginaire »*. Ainsi, le réel et l'imaginaire doivent étre
appréhendés conjointement, de mani¢re dynamique et dialectique dans leur opposition et leur
complémentarité. Etudier un imaginaire spécifique a un temps donné, a un secteur d'activité
singulier ou a une problématique déterminée permet donc d'accéder a d'autres facettes du réel,
sans amoindrir ou nier celui-ci. C'est bel et bien I'enjeu que vise notre recherche : identifier, a
travers l'imaginaire de la mode, la teneur contemporaine des rapports hommes-animaux. De
plus, I'imaginaire offre la possibilité de se pencher sur les aspects symboliques liés a la
question animale dans la société contemporaine. « Tout ce qui se présente a nous, dans le
monde social-historique, est indissociablement tissé au symbolique. [...] Les actes réels,
individuels ou collectifs — le travail, la consommation, la guerre, I'amour, I'enfantement —, les
innombrables produits matériels sans lesquels aucune société ne saurait vivre un instant, ne
sont pas (pas toujours, pas directement) des symboles. Mais les uns et les autres sont
impossibles en dehors d'un réseau symbolique »*, écrivait Cornélius Castoriadis, soulignant
ainsi comment la société¢ fabrique son symbolisme. En ce qui nous concerne, il s'agit de
regarder comment l'un des secteurs spécifiques de 1'économie produit du symbolique — et s'en
nourrit — a propos de l'animalité. L'imaginaire se préte particulicrement a l'appréhension des
questions relatives a I'animal : d'abord parce qu'il renvoie a la dimension mythique de
l'existence sociale, individuelle et collective ; ensuite parce qu'il permet ainsi de mettre en

lumiere les mythes dominants d'une époque ; enfin parce qu'il se réfere a I'imagination d'une

47 Edgar Morin, Le Cinéma ou l'homme imaginaire, Minuit, Paris, 1982, p. XI
48 Cornelius Castoriadis, L'institution imaginaire de la société, Seuil, 1975, p. 174
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société autre, une idée qui n'est pas étrangére aux mouvements militants écologistes
contemporains ou a la mouvance anti-spéciste.

L'imaginaire serait alors I'une des portes d'entrée efficientes, voire performante, dans
I'étude du social et dans la saisie de sa complexité. Frédéric Monneyron, dans La Frivolité
essentielle, considére que celui spécifique a la mode révele « les larges orientations d'une
société dans ses rapports au monde et a soi d'une part, et dans sa maniére de concevoir les
relations entre les sexes et la sexualité d'autre part. »* Notre ambition est donc de prolonger
ce constat et d'étendre I'¢tude de l'imaginaire de la mode a ce qu'il peut mettre en lumicre a
propos des rapports que la société entretient avec I'animal et 'animalité d'une part et dans la
fagon dont 'humain détermine, dans cette opposition a l'animal, son rapport contemporain au
monde d'autre part. Frédéric Monneyron propose une application de la théorie de I'imaginaire
au secteur de la mode, a travers une méthode concréte consistant a répertorier les images de
mode et a les classer selon leur appartenance aux structures anthropologiques de 1'imaginaire
définies par Gilbert Durand®. Sa recherche repose sur l'exploration iconographique d'un
corpus (le magazine Vogue) et le classement de ses €léments constitutifs selon « les trois
grandes structures [qui] peuvent servir a définir toute formation imaginaire quelle qu'elle soit »
et «de les transposer sur le terrain particulier du vétement et de la mode ». Frédéric
Monneyron invite a distinguer, dans cette approche, les images liées au vétement lui-méme
(sa forme, sa couleur, sa matiere, son orientation esthétique, ses motifs etc.) des images de
mode qui mettent le vétement en scéne selon un contexte photographique déterminé et sur un
corps vivant a travers la médiation du mannequin. Les unes et les autres peuvent étre
appréhendées selon cette classification durandienne. Son étude met en évidence des cycles ou,
au dela de simples tendances de mode, les formes vestimentaires et la fagon dont s'organisent
les images coincident, voire anticipent, des faits sociaux de plus grande envergure. Cette
méthode fournit d'emblée un modéle convaincant pour la poursuite de notre projet. Elle offre
un cadre précis et donne la marche a suivre : il s'agit, dans un corpus limité et représentatif de
la mode, de recenser et compiler les images de mode afin d'en faire ressortir des constellations
symboliques, des phases distinctes, ou I'animal et 'animalité sont plus ou moins mobilisés par
la mode. L'application des structures anthropologiques de l'imaginaire a la mode invite a
revenir a identifier les apports pertinents qu'offre ce cadre conceptuel.

Gilbert Durand, instigateur de la mise en ceuvre d'une théorie de I'imaginaire, propose

d'accorder une place nouvelle aux images, qui ne sont plus appréhendées comme la « vacance

49 Frédéric Monneyron, La frivolité essentielle, Presses Universitaire de France, Paris, 2011 (1ére édition en
2001), p. 105
50 Gilbert Durand, Les structures anthropologiques de l'imaginaire, Dunod, Paris, 1992 (1¢ére édition 1960)
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de la raison »”' mais au contraire comme un moyen d'accés a la connaissance, visant
notamment la complexit¢ du monde social. Pour lui, les images ont cette qualit¢ d'étre
indispensables a la pensée (y compris scientifique) et a toute forme de création humaine.
Durand revendique, a la suite de Bachelard, la nécessité d'une « étude systématique de la
représentation ». A cette fin, il expose une méthode basée sur la mise en place d'une grille
classificatoire permettant d'ordonner l'ensemble des symboles produits par l'imagination
humaine, qui ne reposerait pas sur leurs stricts éléments extérieurs ou constitutifs mais sur une
dynamique. Cette dynamique du symbolique, le « trajet anthropologique », est une dialectique
d'interaction entre le fond commun de la psychologie humaine et les facteurs culturels,
environnementaux et matériels : « l'incessant échange qui existe au niveau de 1'imaginaire
entre les pulsions subjectives et assimilatrices ET les intimations objectives émanant du
milieu cosmique et social. »*> En s'appuyant sur la réflexologie, Durand identifie trois
dominantes universelles, les dominantes posturale, digestive et sexuelle. La grille de
classification s'organise selon « une vaste bipartition entre deux Régimes du symbolisme, 1'un
diurne, l'autre nocturne, et sur la tripartition réflexologique. Le Régime nocturne, dans lequel
s'integrent les dominantes digestives et sexuelles [...]. Le Régime Diurne, intégre la
dominante posturale (technologie des armes, sociologie du souverain et guerrier, rituels de
1'élévation et purification). »** En d'autres termes, il s'agit de comprendre comment la pensée
symbolique oscille entre l'objectif et le subjectif, entre le réflexe physiologique et le
culturellement construit. Ce mouvement incessant du trajet anthropologique est, par ailleurs,
au fondement de l'imaginaire. Il s'exprime dans des schémes qui se matérialisent dans les
archétypes. Ceux-ci orientent les symboles, qui, quant a eux, trouvent leur sens partagé dans
les spécificités culturelles d'un groupe donné. En ce sens, Durand affirme que le symbole
« possede plus qu'un sens artificiellement donné, détient un essentiel et spontané pouvoir de
retentissement »* : le schéme. L'efficacité de cette classification structurale réside dans le fait
qu'elle permet d'organiser les symboles selon le schéme qui les détermine et de repérer ce que
Durand nomme des constellations d'images et de symboles qui ne sont que la variation d'un
seul et méme archétype. C'est cet archétype organisateur qui doit €étre décelé au sein de toute
production imaginaire. L'observation des apparitions, des développements, des saturations ou
des disparitions d'un schéme et de ses formes archétypales, de la répétition ou de 1'abondance

de formes appartenant a la méme catégorie définie par la grille classificatoire (a savoir deux

51 Gilbert Durand, Les structures anthropologiques de l'imaginaire, op.cit., p. 15
52 Ibidem, p. 38
53 Ibidem, p. 59
54 Ibidem, p. 26
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régimes, diurne et nocturne, et trois structures, héroique, mystique, synthétique) permet de
donner des indications sur les orientations souterraines qui agitent une société a un temps
donné.

La pensée de Gilbert Durand est particulierement riche pour nous lorsque celui-ci
évoque le bestiaire et le symbolisme animal. Le bestiaire durandien occupe une place de
choix : pour Durand, toute archétypologie doit commencer par un bestiaire, en raison tant de
sa banalité que de son universalité. En effet, les animaux sont omniprésents dans les contenus
de l'imaginaire, depuis la petite enfance et dans la plupart des cultures. Le symbolisme
thériomorphe est partout : dans le langage, dans les contes, les 1égendes et les mythes, dans les
récits religieux, dans les réves etc. Durand préconise de ne pas se concentrer sur les formes
animales en tant que telles (par especes notamment), mais sur « l'abstrait spontané » de
I'animal, le schéme qui détermine la figure symbolique animale. Durand distingue deux
schemes principaux liés a l'animal : celui de l'animé et celui du dévorant. Le premier se
projéte dans le mouvement, 'agitation et la fuite et est, entre autres, principalement rattaché
aux figures équines et bovines ; le second s'incarne dans la gueule et le cri animal et se fixe
notamment sur les fauves et les grands prédateurs. Ces schémes, a la portée résolument
négative, incarnent pour Durand les visages du Temps : d'un coté 1'expérience du changement,
du temps qui passe ; de l'autre 1'angoisse de la mort. « Terreur devant le changement et devant
la mort dévorante, tels nous apparaissent étre les deux premiers thémes négatifs inspirés par le
symbolisme animal. »* La bestialité semble inévitablement liée aux figures de Kronos et
Thanatos, aux schemes négatifs de I'animation et de la dévoration, ce qui inscrit les formes
thériomorphes majoritairement dans le régime diurne, le régime de l'antithése au sein duquel
les 1mages se divisent selon selon une bipartition dualiste. Dans le régime diurne, le
symbolisme animal appartient a la structure schizomorphe (ou « héroique»), orientée par la
dominante-réflexe posturale et le principe de séparation. Cependant, d'autres figures animales
¢chappent a ce symbolisme négatif mais pour le moins fondamental. Toujours dans le régime
diurne de I'image, l'oiseau, par la médiation de l'aile, est porteur du schéme ascensionnel et de
la volonté d'élévation. A l'inverse, dans le régime nocturne, et plus précisément dans la
structure synthétique (dominante copulative), Durand intégre un « bestiaire lunaire », c'est-a-
dire un bestiaire des symboles cycliques ou le symbolisme animal alterne entre négativité et
positivité. Ce bestiaire lunaire rassemble un ensemble de bétes hétéroclites, puisqu'il ne s'agit
pas, une fois de plus, d'appréhender les figures thériomorphes selon leur espece, leur forme ou

leur matiére, mais selon le symbolisme auquel elles renvoient, en ce cas précis, a celui du

55 Ibidem, p. 95
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cycle, qu'il soit envisagé sous le jour de la renaissance, de la fécondité ou du sacrifice. Ainsi,
le bestiaire lunaire se compose d'escargots, de monstres et dragons, d'ours, d'insectes, de
batraciens, de crustacés et de reptiles, dont I'inévitable serpent, symbole lunaire et cyclique
par excellence. Dans son traitement du bestiaire symbolique, Durand apporte de riches et
nombreux exemples, puisés ca et la dans un ensemble de cultures, aussi diverses qu'éloignées.
La multiplicité¢ du symbolisme animal apparait ainsi dans sa vocation quasi universelle.

La théorie de Gilbert Durand nous invite a regarder la mobilisation de 1'animal par la
mode au prisme des structures anthropologiques de I'imaginaire et nous donne des pistes
d'interprétation dans le traitement que nous pouvons faire des figures animales. S'il ne s'agit
pas, stricto sensu, de répartir les images de mode selon leur appartenance a telle ou telle
structure anthropologique, la grille classificatoire fournie par Durand permet d'abord de
repérer des constellations symboliques, signes de la prégnance, & un instant donné, d'une
forme particuliére (vestimentaire, visuelle, symbolique) dans les représentations. En d'autres
termes, la notion de constellations symboliques, lorsqu'elle s'applique a 1'iconographie de la
mode, permet de dépasser 1'idée — trop ancrée dans sa connotation marketing — de tendance.
La répétition significative de symboles appartenant a la méme détermination archétypale ou a
un schéme commun, permet de voir au-dela des injonctions propres au rythme de la mode et
d'éviter, dans l'interprétation, le piége de l'auto-référentiel propre au secteur. La méthode
proposée par Gilbert Durand dispense d'une analyse « en vase clos » et ouvre vers un horizon
plus large, celui des liens entre la mode, le social et les interactions qui se jouent dans les
représentations, évitant ainsi l'écueil tautologique. Par ailleurs, sa théorie propose des modéeles
d'analyse pour appréhender la facon dont la mode joue, consciemment ou non, du symbolisme
animal. De¢s lors, les bétes qui apparaissent dans les photographies de mode ne sauraient étre
réduites a leur seule appartenance a une espece mais devront tre regardées selon le schéme
ou la détermination archétypale dans laquelle elles s'inscrivent. Si la mode fait réguliérement
appel aux fauves, il conviendra de tenter de dépasser cette détermination par l'espece. Et de
se demander plutot, dans la fagon dont ils sont amenés au regard, si les fauves relévent plus du
schéme du mordicant (identifier le motif de la gueule, par exemple) ou si on peut au contraire
les voir selon un axe visant un renversement de la négativité, c'est-a-dire une euphémisation
de l'angoisse de mort. Trés concrétement, Durand nous invite a la prise de distance dans le
traitement et l'analyse symboliques des figures animales : il ne s'agit pas de mettre sur un
méme plan d'évocation, et toujours dans la perspective d'une image faisant montre d'une
puissance agissante sur les représentations, un tigre rugissant et un lionceau a peine sevré.

Enfin, il semble important de souligner certaines corrélations entre la fagon dont Gilbert
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Durand traite les figures thériomorphes et certaines caractéristiques propres a notre sujet. Le
symbolisme animalier s'inscrit en effet principalement dans le régime diurne de cette
classification isotopique des images, et dans la structure dite « héroique ». De ce fait, la
manifestation des symboles liés a I'animal se place dans une dynamique duale de la pensée
mythique, fonctionnant par opposition antithétique et dans le régime déterminé par le visuel *°
et le lumineux. Par ailleurs, Frédéric Monneyron note que cette structure héroique est celle du
déficit pragmatique, qu'il traduit vestimentairement parlant par le volume et la contrainte ;
c'est au sein de cette dernicre qu'il intégre « tout habit et tout accessoire qui, parce qu'il est fait
en peau de béte comme un manteau de fourrure et des chaussures en crocodile ou parce qu'il
rappelle par ses motifs la peau d'une béte, convoque indirectement une symbolique
thériomorphe, significative des peurs humaines primordiales. »*" Loin d'étre anecdotique, la
question des bétes, dans tout contenu imaginaire, s'avére donc « primordiale ». De plus, la
notion de dualité, qui oriente le symbolisme animalier, est fondamentale : elle touche tant a la
définition du cadre d'étude (la mode) qu'a la problématique qui s'y pose (la question des
relations a l'animalité). Nous I'avons exposé en introduction, tant 1'objet de la mode que celui
de la question animale sont traversés par cette dualité, par une foule de paradoxes qui fondent
la complexité de notre sujet. Le simple fait que les figures thériomorphes soient placées, par
Durand, dans le régime de la dualité et du visuel renforce 'idée que notre traitement de la
question posée en introduction ne saurait trouver meilleur terrain d'enquéte que celui des
images et de leur résonnement symbolique. Penser 'animal dans la mode est inévitablement
lié¢ a la question de l'image — avant celle du vétement dans sa dimension matérielle — et la
dualité qui s'y rattache n'est rien d'autre que le paradigme au sein duquel cette question doit

étre traitée.

56 Le régime diurne étant déterminé par la dominante-réflexe posturale, Durand l'associe aux sensations de
distance et au sens visuel. Les autres structures du régime nocturne, synthétique et mystique, sont
respectivement associées a 'ouie pour la premiére et aux autres sens pour la seconde.
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1.3 De la matérialité du vétement

1.3.1 Les apports de la culture matérielle

Néanmoins, il apparait difficile de penser la mode en soustrayant son objet de
prédilection, le vétement. De sa qualité de plus petit dénominateur commun entre les membres
d'un groupe au parfait outil de la distinction et des luttes symboliques du pouvoir, en passant
par son statut d'embléme du quotidien ou de la présentation de soi, le vétement mérite qu'on
s'y attarde. La dimension matérielle de l'objet de mode, notamment lorsque celui-ci prend
forme grace a une étoffe d'origine animale, ne saurait étre ¢ludée. Elle apparait d'autant plus
fondamentale dans un cadre contemporain, ou les critiques grondent de plus en plus
bruyamment contre l'utilisation des fourrures, des peaux et des cuirs organiques. La
matérialit¢ du vétement peut donc rejoindre l'animalité, par le vecteur de sa matiere de
confection. Par ailleurs, le vétement, objet de lutte et de désir, cristallise des enjeux relatifs
aux ambitions des sciences humaines et sociales et trouve fréquemment une place, qu'elle soit
directe ou non, au sein des grandes ramifications disciplinaires de la sociologie, de
l'anthropologie et de I'ethnologie. Dans une perspective sociologique, le vétement participe a
la fagon dont s'articule I'individu a la société, dans les processus d'imitation, de distinction
(Simmel*’, Barthes®, Bourdieu®, ) et dans les luttes de pouvoir symboliques®. Le vétement
est cet objet spécifique, pouvant largement étre appréhendé comme le marqueur des
différenciations sociales et le support de la présentation de soi sur la scéne du théatre social :
pour Erving Goffman par exemple, le vétement appartient a la « fagade personnelle », cet
appareillage symbolique et pratique de la présentation de soi®. Il peut étre aussi, par exemple,
un dispositif technique ou ¢lément identitaire dans le champ du travail notamment. Ou encore
I'un des produits phares et exemplaires dans les études qui s'intéressent aux logiques de la
consommation. L'approche sémiologique qu'en fait Roland Barthes souligne sa valeur de

signe et l'inscrit dans un vaste systéme de communication®. Pour Jean Baudrillard, ce qui
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importe dans la fagon dont on doit considérer l'objet — et notamment le vétement, dans la
société de consommation — ce sont ses significations et non plus désormais sa fonction
technique®. Baudrillard pointe une idée essentielle : celle de I'expérience vécue de l'objet et
des relations que l'individu peut entretenir avec celui-ci. Car le vé€tement, tant « objet banal
qu'objet social ®» peut se plier et se déplier a loisir dans les différentes approches socio-
anthropologiques qui ont été faites de la culture matérielle. I1 embrasse a merveille les
diverses facettes qui font de l'objet 1'élément central de la culture matérielle. Cette derniere
consiste a appréhender les objets selon deux axes majeurs : celui des relations avec l'individu
et celui du réseau d'actions et d'interactions entre I'individu et les objets. La relation entre un
sujet et un objet n'est pas a sens unique ; elle s'exprime sous la forme d'un échange constant
entre la matérialité de 1'objet et le social. Dans son article Le monde social des objets®(1997),
Jean-Claude Kaufmann met en évidence quatre thématiques relatives a 1'étude des objets :
'objet comme réceptacle de mémoire et d'identité, 1'engagement et les techniques du corps
pour l'incorporation des objets, les circulations, les mutations et les projections du Soi dans
l'objet et enfin, les dynamiques d'échanges et de relations avec 1'objet. Le vétement pourrait
étre le parangon qui éclaire ces quatre axes d'étude. Kaufmann prend d'ailleurs I'exemple de la
circulation du linge dans l'espace domestique afin de mettre en évidence ses statuts successifs
et les relations différentes qu'implique son parcours de l'armoire a la buanderie, en passant par
le panier a linge sale. Si I'on songe un instant aux contorsions qu'effectue une femme pour
enfiler un soutien-gorge, a l'incorporation progressivement inconsciente de ce geste qui
échappe au masculin® ; si l'on réfléchit a ce pouvoir qu'ont les chaussures a talons non
seulement de transformer la démarche et la silhouette mais aussi l'attitude et le regard que I'on
porte sur soi-méme®, force est de constater qu'il y a tant a dire sur le vétement dans la
perspective de la culture matérielle. Le soutien-gorge et le stiletto ont-ils influencé Jean-Pierre
Warnier dans sa conceptualisation des objets comme médiateurs de « conduites motrices » ?
Dans la continuité de Marcel Mauss, Warnier attribue des propriétés d'action aux objets, qui

combinent dans leur utilisation les techniques du corps au social (normes, représentations,

65 Jean Baudrillard, La Société de consommation, Paris, Gallimard, 1996 (premiere édition 1970).

66 Dominique Desjeux et Isabelle Garabuau-Moussaou, Objet Banal Objet Social ; Les Objets Quotidiens
Comme Revelateurs Des Relations Sociales, L'Harmattan, Paris, 2001

67 Jean-Claude Kaufmann, « Le monde social des objets » in Sociétés contemporaines, n° 27, 1997, p. 111-125

68 1l est intéressant ici de noter le documentaire « 24H dans la vie de Diane »réalisé par I'anthropologue Corinne
Fortier, qui suit pour une journée le quotidien de Diane, devenue femme depuis peu. Au début du film, Diane
est filmée dans l'intimité de sa toilette et de sa préparation. On la voit enfiler son soutien-gorge mais le geste
semble, si ce n'est malhabile, du moins peu fluide. Voir aussi sur ce sujet :
http://www.slate.fr/story/147477/soutien-gorge-agrafe-fermeture-dos (consulté le 01.02.2018)

69 Catherine Tourre-Malen, « Des chaussures, des talons et des femmes », Ethnologie francaise 2011/4 (Vol.
41), p. 727-739
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croyances et pratiques). La facon dont « s'articulent les conduites motrices et le rapport a la
culture matérielle incorporée, d'une part, a tout ce qui est de I'ordre du social, d'autre part les
discours, les représentations socialement partagées, les organisations, les groupes »™, est une
proposition que nous devons garder en téte lors de notre recherche, car elle invite a interroger
d'une maniére particuliere le vétement d'origine animale ou le vétement portant la marque de
l'animalité : quelle place est faite au social dans le vétement « organique » ? La matérialité du
vétement animal allie-t-elle a la fois la nature et le social, tout en fagonnant ce dernier ? La
matérialit¢ animale du vétement s'exprime-t-elle, s'incorpore-t-elle et s'expérimente-t-elle
selon des normes qui différent d'un vétement lambda ? Quels sont les présupposés sociaux qui
orientent le choix — ou non — de porter de la fourrure ? Et enfin, le vétement animal invite-t-il

a une autre forme de relation entre I'individu et I'objet qu'il porte ou possede ?

1.3.2 L'animal, un « objet » de mode ?

Par ailleurs, l'apport de la culture matérielle pour la poursuite de notre recherche n'est
pas strictement théorique, il est aussi d'ordre sémantique. En effet, I'objet y est dénommé
«non-humain ». Terme d'autant plus intéressant lorsqu'on le met en paralléle de celui du
« vivant non-humain », désignant les animaux et employé de plus en plus fréquemment par
certains chercheurs et activistes. Ces périphrases, ces variations du langage ne sont pas
anodines. Elles permettent d'appréhender tant les objets que les animaux sous un angle
nouveau. Peut-étre réduisent-elles les difficultés pour l'esprit cartésien a saisir la possibilité
que les uns et les autres ne soient plus des agents passifs dans les mécanismes sociaux ou dans
leurs relations aux individus mais prennent part de maniere active (dans l'action qu'ils
impliquent et non dans une forme de conscience, ce qui semble évident pour les objets mais
devient plus sensible lorsque nous évoquons les animaux). Ce rapprochement, via le langage,
entre notre sujet et la culture matérielle permet d'établir un trio composé de 1'humain, du non-
humain et d'une sous-catégorie du non-humain, le vivant non-humain désignant les animaux
(mais ce terme peut inclure les plantes). On imagine alors la trajectoire du manteau en
fourrure ou du sac en python, passant d'une sous-catégorie a une autre. Par ce terme de « non-
humain », 1'objet — ou I'animal — peut en effet plus aisément €tre pensé comme acteur lors des

interactions avec I'humain qui I'entoure. Non pas au sens d'une volonté d'action, mais de la

70 Jean-Pierre Warnier, Construire la culture matérielle. L'homme qui pensait avec ses doigts, Paris, PUF, 1999,
p. 164
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mise en place d'un réseau de connexions au sein duquel il joue un role tout aussi important
que celui joué par I'humain. Dans un article de synthése, Agathe Schwarz revient sur I'analyse
de Michel Callon a propos de la domestication des coquilles Saint Jacques. Dans ces procédés
de domestication, Callon évoque les coquilles comme des acteurs silencieux, des entités qui
ne disposent pas de langue articulée. On pourrait débattre de la question de la souffrance des
coquilles Saint Jacques, arrachées a leur milieu naturel, mais la question n'est pas la. Elle est
plutét de savoir si les animaux sont des objets comme les autres”. Ce détour par la culture
matérielle ne tend donc pas uniquement vers I'objet de mode mais interroge aussi le statut de
l'animal dans ses relations avec la mode. Indirectement, se pose ainsi la question du spécisme
— et de son corollaire, I'anti-spécisme. Dans un article de vulgarisation intitulé Est-il pertinent
de hiérarchiser les espéces animales ?7, les auteurs tentent de donner une définition
synthétique du spécisme : « Le spéciste, par un biais anthropocentrique dans la définition du
statut moral des especes, accorde plus de considération morale a I’homme, ou par exemple
aux animaux de compagnie qu’aux animaux de rente (ou animaux de production comme les
bovins) ou aux “nuisibles”. Ce terme, a dessein polémique, fait écho au racisme ou au
sexisme et aux combats des minorités contre les inégalités. » Les auteurs tracent
succinctement l'histoire de cette position anthropologique et de ses implications quant a la
fagon dont I'nomme occidental appréhende les animaux tout en l'interrogeant au prisme de la
biologie, de I'é¢thologie et des sciences cognitives. Leur bilan des études récentes les amene a

affirmer que :

[...] la complexité des émotions et les contrastes de personnalités (détectables méme entre
étoiles de mer) montrent la dimension subjective des esprits animaux et la singularité des
individualités. D’objets anonymes, interchangeables au sein d’une espéce, ils deviennent des
sujets singuliers animés d’émotions, d’intentions et d’intéréts. Les sciences du comportement
animal ont contribué a brouiller les limites entre nature et culture, entre instinct et rationalité, ou
entre animaux-objets et humains-sujets.”

S'il s'agit ici d'une synthese, il est intéressant pour nous de noter les translations qui peuvent
étre effectué¢es dans la maniere d'appréhender 1'animal : tantot objet, tantdt sujet, son statut
varie en fonction des regards et des conceptions qui se rattachent a sa présence. De la coquille

Saint Jacques étudiée par Callon aux bétes exposées dans les images de mode, il n'y a qu'un

71 Nous réinterprétons ici la formule d'Anne-Christine Taylor : « Les femmes sont-elles des non-humains
comme les autres ? ». Si le titre de cette communication renvoie a un sujet différent — a savoir la conception
amazonienne de l'altérité sexuelle et offre un paralléle avec les relations entretenues avec les animaux
prédateurs et les proies — il souligne pourtant la problématique, ici occidentale, de la réification. Réifications
des femmes, réification de I'animal, indirectement, nous traitons ici des enjeux de domination.

72 https://theconversation.com/est-il-pertinent-de-hierarchiser-les-especes-animales-90577 (consulté le
06.02.2018)

73 Ibidem
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pas. Nous sommes en mesure de nous demander quelles représentations et conceptions de
I'humanité orientent l'utilisation des animaux par la mode. Doit-il étre, lui aussi, appréhendé
avant-tout comme un objet ? Se pose ainsi la question de la double réification de 1'animal :
son corps ou des parties de son anatomie sont transformés en objet de mode, et son image est
utilisée pour fabriquer des représentations au sein desquelles sa position peut s'apparenter a
celle d'un objet. A partir de ce postulat, considérant que le statut de I'animal dans les images
de mode est comparable et assimilable a celui d'un objet, les ¢tudes sur la culture matérielle
nous invitent a regarder plus attentivement les formes d'actions et de relations qui sont
suggérées par les images qui intégrent la présence animale : I'animal ne serait-il qu'un « objet »

de mode ?

Dans la perspective qui est la notre, le modele méthodologique est celui mis en place
par Frédéric Monneyron dans son application de la théorie durandienne, qui se pose comme
une méthode adéquate a 1'étude de I'imaginaire de la mode contemporaine dans ses relations a
I'animalité. Cette méthode peut étre appuyée d'une ambition transdisciplinaire : il s'agit de
piocher dans des apports conceptuels divers pour se donner les moyens théoriques de
répondre au probléme posé en introduction et établir un protocole de recherche efficient. Il
apparait rapidement que ces filiations théoriques peuvent sembler parfois opposées, voire
quasiment contradictoires. L'enjeu est pourtant 1a : il s'agit, a travers ce montage théorique
ambivalent, de donner corps a la dualité qui traverse constamment nos thématiques d'étude.
La dualité est au cceur de la définition méme de la mode, entre pragmatisme économique et
matériel d'une part, et transmission de valeurs symboliques par le biais de la culture
immatérielle d'autre part; notre approche ne peut que balancer entre les théories de
I'imaginaire et celles de la culture matérielle. Les relations contemporaines a l'animal
apparaissent comme profondément paradoxales et les conflits qui s'attachent a la thématique
animale se posent sur le mode dichotomique : spécistes contre antispécistes, nature contre
culture. Y compris jusque dans la théorie de l'imaginaire développée par Durand, l'animal
s'integre dans un régime dual de la représentation symbolique. Plutét que de tenter de
résoudre et de réduire cette dualité primordiale qui touche aux termes de notre sujet, il
convient de la dépasser. Mieux encore, de voir en elle non seulement un paradigme qui
permet d'appréhender la question animale dans sa relation avec la mode, mais aussi une
dynamique motrice, une dialectique indispensable a notre processus de réflexion. En ce sens,
imaginaire et culture matérielle ne s'opposent pas mais se complétent, I'un enrichissant 1'autre,

offrant par ailleurs une directive d'étude. On suivra, en quelque sorte, le propos développé par
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Jean Baudrillard, lorsqu'il évoque l'articulation entre photographies et objets dans Car
l'illusion ne s'oppose pas a la réalité : « L'intensité de 1'image est a la mesure de sa dénégation
du réel, de l'invention d'une autre scene. Faire d'un objet une image, c'est Oter toutes ses
dimensions unes a unes : le poids, le relief, le parfume, la profondeur, le temps, la continuité,
et bien sir, le sens. C'est au prix de cette désincarnation que lI'image prend cette puissance de
fascination, qu'elle devient medium de 1'objectalité pure, qu'elle devient transparente a une
forme de séduction plus subtile. »” La culture matérielle propose d'analyser les interactions et
les relations que présupposent les objets ; les théories de 1'imaginaire invitent a voir dans
l'image une force agissante sur les comportements sociaux. Notre ambition pourrait se définir
comme une synthése de ces deux approches : comment les objets de mode liés a 1'animal
suggerent des modeles d'interactions et de relations spécifiques avec 1'animalité, ayant valeur
de modeles dans les représentations, car €tant véhiculés par des images et pris ainsi au sein
d'un tissu symbolique. Tissu symbolique dont il s'agit d'interroger l'articulation avec le monde
social : les symboles et les représentations, liés au monde animal et présents dans les images

de mode, influencent-ils le social ou sont-ils déterminés par celui-ci ?

74 Jean Baudrillard, Car l'illusion ne s'oppose pas a la réalité, Editions Descartes & Cie, Paris, 1998,
p. 4
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Chapitre 2
Appréhender et rationaliser
la présence animale dans la mode

Sonder 1'imaginaire de la mode pour y recenser et analyser la présence animale ne
pourrait étre envisageable de maniére exhaustive. La mode produit des images a profusion :
publicités, éditoriaux photographiques, vidéos dont la quantité s'est vu démultipliée par les
technologies numériques et 1'Internet. A ces contenus que l'on qualifiera de traditionnels,
s'ajoutent de nouvelles formes, des vecteurs inédits censés rompre avec le caractere
institutionnel de la mode et casser son aspect verrouillé et inaccessible. Les photographies de
défilés ainsi que celles prises en backstage atténuent le caractére exclusif des événements et
donnent & voir au commun des mortels les coulisses des diverses Fashion Weeks. 1llusion de
démocratisation de l'acces a ce que la mode a d'exceptionnel, simulacres de « fuites » pré-
défilé, tout est bon dans la course a la sacro-sainte visibilité. Les blogs de mode, dont le
décompte précis s'annonce impossible, s'attachent a « quotidionnaliser » la mode auprés de
leurs followers, dont la précieuse accumulation change désormais les mathématiques : on ne
compte plus qu'en « k » (unité de mesure qui signifie mille). Blogueuses, vlogueuses et autres
« it girls » partagent leur sens de I'élégance et leurs styles de tous les jours, dans de savantes
mises en sceéne de I'intimité et dun quotidien idéal, fait de filtres photographiques, de terrasses
parisiennes, de smoothies extravagants, de routines beautés bio et éco-responsables etc. Ces
contenus — ou plutdt devrait-on parler de ces « contenants », tant la vacuité du sens est
évacuée par le simple fait de la publication elle-méme, sortes de prophéties auto-réalisatrices :
je poste donc je suis — se trouvent relayés par des réseaux sociaux, comme Instagram par
exemple, dont le poids joué dans les représentations n'est plus ni a démontrer, ni a nier.
Instagram, justement, ou désormais se joue la mode de demain et ou les marques reperent
leurs nouvelles égéries. Instagram, ou se multiplient les clichés floutant la fronti¢re entre ce
qui reléve de la mode institutionnelle et traditionnelle et le reste. Instagram, qui nous
permettra de conclure ce paragraphe — duquel, nous l'espérons, le lecteur excusera le
sarcasme’” — et d'exprimer cette idée : circonscrire les images de mode est désormais inutile et

impensable, tant la multitude et la cadence incessante empéchent cette ambition.

75 Au dela du regard amusé que 'on peut porter sur ces phénomenes, il faut pourtant les regarder et les traiter
avec distance. Le bouleversement numérique amené par 'apparition de ces réseaux sociaux change la donne
pour la mode et ses logiques, mais modifie également un ensemble de perceptions et de représentations que
I'on se fait du corps, du quotidien, de l'alimentation.

Voir : Valérie Jeanne-Perrier, Internet a aussi changé la mode, Editions Kawa, La Grange Bluffy, 2016
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2.1. Un parti-pris méthodologique : le terrain iconographique

Les influences théoriques, qui orientent ce travail de recherche, pointent vers la
nécessité de se pencher sur les images de mode. Nous avons évoqué la filiation
méthodologique avec le travail de Frédéric Monneyron, dont nous nous sommes appropri¢ le
protocole de recherche. Dans La frivolité essentielle, il démontre que « les images de mode
sont tout a fait déterminantes dans la formulation certes, mais aussi, on le voit dans la
(re)construction et la (re)définition des identités masculine et féminine. Leur role, toutefois,
ne s'arréte pas la. Au-dela d'une construction identitaire, elles livrent aussi un tableau
privilégié des relations d'une époque donnée a la sexualité, mieux peut-&tre, la voie d'acces
par excellence a cette époque. Ce qui se lit en effet dans le vétement, ce sont les aspirations
mais aussi les angoisses de 'homme envers une sexualité ou s'éprouve sa vie »’°. Notre
ambition est d'appliquer ce raisonnement, non pas au domaine de la sexualité (bien que, nous
le verrons, animalité et sexualité sont intrins€quement liées) mais a celui des rapports globaux
qu'entretiennent les sphéres humaines et animales a I'époque contemporaine ; de voir si ce qui
se lit dans les images de mode et les vétements refléte « les aspirations et les angoisses » des
hommes a 1'égard de cet Autre, pour le moins fascinant, qu'est 1'animal. Notre méthode sera
similaire, construite sur 1'é¢tude d'un vaste corpus d'images de mode, depuis 1985 jusqu'en
2015, au sein duquel ont été référencées précisément toutes les formes de manifestation de
l'animal dans la mode.

D'une certaine maniere, cette approche rejoint également celle adoptée par Erving
Goffman pour la rédaction de son article La ritualisation de la féminité (1977), dans lequel le
sociologue analyse un corpus d'images publicitaires rassemblées par théme. Car les images de
mode, méme lorsqu'elles prennent place dans un contexte éditorial, sous forme d'une série
photographique, possédent toujours cette vocation publicitaire. S'il s'attache aux
représentations genrées, le cadre d'analyse fourni est, nous le pensons, adaptable a la question
de l'animalité et des rapports — entre humains et animaux, tout comme entre les humains entre

eux — qu'elle détermine. Goffman note ainsi :

Le fait qu'un ensemble de publicités puisse manifester une structure sous-jacente commune est
donc un artefact entiérement produit par la conception publicitaire elle-méme, et le chercheur ne
fait que découvrir ce qui a été d'emblée agencé de propos délibérés. Mais il reste que la
connaissance des moyens grace auxquels le publicitaire réussit a trouver divers déguisement a

76 Frédéric Monneyron, La frivolité essentielle, op.cit., p. 92-93
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ses stéréotypes nous renseigne sur les manieres possibles de choisir et de modeler des matériaux
tirés de scénes réelles afin de provoquer l'interprétation désirée.”

Outre la méthode de recherche, les conclusions de Goffman sont pour le moins intéressantes

quant a notre démarche :

Certes, dans leur majorité, les photographies commerciales ne sont que des « images » tout au
plus « réalistes », mais il va de soi que la réalité qu'elles sont censées déformer est elle-méme,
par bien des aspects et non des moindres, artificielle. Car la face du réel qui est ici en cause,
c'est la manicre dont les situations sociales nous servent de ressources scéniques pour ¢laborer
dans l'instant le portrait visible de la nature humaine que nous revendiquons. Par la, les
photographies de composition se réveleront peut-étre plus riches en substance qu'on ne le
pensait, équivalent en quelque sorte, pour qui étudie I'idiome rituel d'une communauté, de ce
qu'est un texte écrit pour qui étudie une langue.”™

On retrouve ici ces allers-retours entre l'imaginaire et le réel, comment l'un et l'autre
s'entrecroisent et se construisent mutuellement. De plus, cette approche d'Erving Goffman
ouvre une piste d'analyse sous forme de questionnement : peut-on envisager, dans les images

de mode, une ritualisation de I'animalité ?

2.1.1. Vogue Paris, 1985-2015

Afin de tenter d'évaluer, de quantifier, de rationaliser la présence de I'animal dans la
mode, il faut donc déterminer un cadre plus restreint, mais pouvant toutefois constituer une
sorte d'échantillon valable et fiable de l'iconographie de la mode. Face a la marée de clichés
¢éparpillés sur I'Internet, nous trouvons refuge dans le magazine, sous sa forme papier. Face a
cette mode rendue domestique, quotidienne et personnelle, nous nous tournons vers
l'institution : Vogue Paris”. Face a l'immédiateté et la dictature de l'instant présent dans la
mode, nous optons pour un temps relativement long : 1985-2015, soit trois décennies qui
permettront de voir poindre des évolutions, des transformations et des cycles. Ce choix se

justifie par un ensemble de critéres et de caractéristiques, qu'il convient d'exposer avant de

77 Erving Goffman, La ritualisation de la feminité, in Actes de la recherche en sciences sociales, Vol. 14, Avril
1977, « Présentation et représentations du corps », p. 35

78 Ibidem, p. 38

79 11 s'agit de 1'édition francaise du magazine, fondé en 1920 par Condé Nast, appartenant aujourd'hui a ce
méme groupe de presse. Sur la période qui nous intéresse, cinq rédactrices en chefs se succeédent : Francine
Crescent (1968-1987), Colombe Pringle (1987-1994), Joan Juliet Buck (1994-2001), Carine Roitfeld (2001-
2011) et Emmanuelle Alt (2011-actuellement).
Pour en savoir plus sur l'histoire de I'édition frangaise : Sophie Kurkdjian, Lucien Vogel et Michel de
Brunhoff, parcours croisés de deux éditeurs de presse illustrée au XXe siécle, thése de doctorat d'Histoire,
Université Paris I — Panthéon Sorbonne, 2013. Voir le chapitre : « La publication du magazine Vogue
frangais » (p.215-286)
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prendre le risque d'étre taxé de terrible réactionnaire ou de passer a cot¢ de la mode
contemporaine. Dans la perspective d'une étude statistique, d'un recensement des apparitions de
I'animal dans la mode, le mensuel, par son caractére délimité, autorise une plus grande
faisabilit¢ (sans la mise en ceuvre d'instruments ou d'outils informatiques). Ensuite, cette
sélection tient moins au format magazine qu'aux caractéristiques intrinséques de Vogue : son
inscription pérenne dans le temps, la diversité de son contenu et son caractere intermédiaire
entre statut référentiel et diffusion massive sont les principaux atouts qui ont motivé l'ambition

d'en faire un corpus de référence.

Un corpus représentatif de la mode

Tout d'abord, sa longévité et la régularité de ses publications représentent un avantage
majeur pour un référencement destiné a une étude statistique. Sur la période qui nous
intéresse, on ne note que treés peu de variations dans le rythme des dix sorties mensuelles (les
mois de juin et juillet, puis de décembre et janvier étant rassemblés en un seul numéro),
malgré des modifications de contenus, de nombres de pages et une courte tentative en 1995 de
publier deux numéros en juin et juillet. Cette fréquence rend possible des comparaisons sur
différentes époques et d'établir des proportions qui seront utiles pour la suite de notre étude.
Nous devons en revanche déplorer trois numéros faisant défaut et dont l'accés nous a été
impossible®. Si cela fausse certaines variables trés précises, ce manque n'influe cependant pas
sur les tendances générales. Ensuite, ce magazine est constitué¢ d'une grande diversité dans la
nature de ses images, qui semblent donner un panel assez complet des formes que prend
l'iconographie de la mode. Il contient un nombre important des deux formes principales de
l'image de mode : les sujets éditoriaux, dont les mises en scéne et stylismes dépendent des
photographes et des rédactrices en chef, et les publicités — ces derniéres, nous le verrons,
raffolent des animaux. Mais on y trouve aussi des rubriques dont les images se concentrent
sur le vétement lui-méme (par exemple, des encarts sont destinés a une seule et méme picce
vestimentaire) ainsi que des articles au contenu extérieur a la mode elle-méme, mais relatifs
aux tendances culturelles. Toutefois, le critére prépondérant qui désigne Vogue comme le
candidat idéal pour cette étude est celui de son caractére ambivalent entre d'une part, une
diffusion importante et une place de choix dans I'imaginaire collectif, et d'autre part, son statut

de magazine « pointu » et sa valeur de référence pour le secteur du luxe et de la mode. Les

80 Les numéros suivants : n° 807 (Mai 2000), n°808 (Juin/Juillet 2000) et n°929 (Aot 2012)
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chiffres fournis par I'ACPM® permettent d'attester de cette diffusion, somme toute,
conséquente®>. A titre d'exemple, la diffusion totale (payée et non-payée, en France et a
I'étranger) s'élevait a 1 515 618 exemplaires pour 2013 et 1 159 835 exemplaires pour 2017.
S'il est indéniable que sa diffusion en version papier accuse depuis quelques années une forte
baisse de régime (- 5,3% de 2012 4 2013 ; -12,40% de 2016 a 2017), le magazine Vogue reste
néanmoins bien ¢loigné d'un statut confidentiel. Par ailleurs, au-dela de sa stricte diffusion
payée, ses images et ses couvertures s'affichent aussi « hors les murs » de 1'exemplaire papier.
Il apparait en téte de gondole des kiosques, et son contenu publicitaire ne lui étant pas
exclusif, se déploie également dans l'espace urbain. En effet, 1'audience de Vogue, la
pénétration de ses images dépassent le cadre strict de son édition. Ses images se retrouvent
jusque dans les musées et galeries, lorsque certaines de ses photographies « iconiques » se
frayent un chemin vers d'autres modes d'exposition que le magazine de mode. On songera, a
titre d'exemples fédérateurs, aux photographies de Guy Bourdin, d'Helmut Newton ou encore
d'Irving Penn. Méme si rien ne permet de l'attester ni de le prouver concrétement, nous ne
prenons pas trop de risque en faisant ce constat : Vogue est le magazine de mode, par
excellence, dans 1'imaginaire collectif. Pour autant, il ne se définit pas comme un magazine a
vocation universelle et encore moins populaire. Vogue se place sur le régime de la
prescription haut-de-gamme, comme le référentiel absolu du monde de la mode. Dans cet
article du Monde consacré aux quatre-vingt-dix ans du magazine®, la rédactrice en chef de

'époque, Carine Roitfeld, évoque ce positionnement du magazine :

Le Vogue américain est plus commercial, grand public et consensuel. Il est plus proche de Elle.
Vogue Paris est plus pointu et a davantage d'influence auprées des créateurs. Il est marqué par un
esprit frangais, volontiers plus provocateur. [...] Nous sommes un magazine de mode haut de
gamme, qui mise sur les signatures. [...] Un magazine comme Ell/e montre la mode. Nous, nous
réagissons, nous donnons des impulsions. Face a des tendances qui se succeédent de plus en plus
vite, nous interprétons et faisons des choix subjectifs.

On voit bien, dans le choix des termes et des comparaisons, comment la rédactrice
détermine et dessine une place a part pour Vogue, le singularise et établit, non sans pirouettes
rhétoriques, une hiérarchie dans les publications consacrées a la mode. Elle nous dit, en

substance, que « Vogue, c'est I'¢lection ». Si nous nous gardons de prendre ces commentaires

81 L'ACPM se définit ainsi « 1’ Alliance pour les Chiffres de la Presse et des Médias, est née, en décembre 2015,
de la fusion entre I’OJD et la SAS AudiPresse. L’ACPM a pour mission la mesure de 1’audience de la presse
et la certification du dénombrement des médias. » Son action se concentre sur l'audience et la diffusion.
Les résultats pour Vogue : http://www.acpm.fr/Support/vogue-paris (consultés le 08.08.18)

82 Voir Annexe 1

83 https://www.lemonde.fr/actualite-medias/article/2010/09/28/a-90-ans-vogue-magazine-francais-de-mode-

haut-de-gamme-se-veut-toujours-aussi-chic-et-glamour 1417026 _3236.html (consulté le 12.10.17)
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au pied de la lettre, force est de constater que Vogue réunit un ensemble de critéres qui en font
un corpus de référence pertinent pour notre étude, nous offrant, sur une longue parenthese,
une sorte d'arrét sur image de la mode. Non pas la mode dans son sens le plus large, celle du
quotidien, de 1'habillement, des mouvements temporaires et des définitions de silhouette qui
influent sur la maniére de se vétir des individus a une période donnée ou encore celle qu'on
trouve dans les boutiques. Ce que nous offre Vogue, c'est la mode dans son caractére
institutionnel. C'est la mode comprise comme un systéme, ou création vestimentaire et
création d'image vont de pair. C'est également le déficit pragmatique, de vétements
importables présentés dans des situations improbables, mais par lequel se crée la valeur
ajoutée, le réve et la dimension inaccessible qui constituent le socle inébranlable sur lequel
repose l'empire de la mode. Ce sont enfin les représentations du quotidien et des illusions de
«scenes de vie», qu'elles soient fantasmagoriques ou idéalisées, au sein desquelles le

vétement de mode occupe une place centrale et focalise le sens de ces saynetes.

Les limites de Vogue : élitisme et format papier

Des critiques peuvent néanmoins étre émises quant a ce choix de corpus. Il nous
semble préférable de les admettre immédiatement, en rappelant que les tristement
pragmatiques contraintes de la faisabilité¢, du temps et des moyens a disposition entrent
¢galement en ligne de compte et ont pu évincer d'autres options. D'abord, nous 1'avons évoqué
plus haut, on ne peut nier que sur la période contemporaine et trés récente, le magazine sous
sa forme papier tend a perdre de l'influence, et la diffusion d'images de mode passe de plus en
plus par des vecteurs numériques et/ou des contenus audiovisuels. En ce qui concerne Vogue,
cette concurrence du numérique se fait ressentir sur ses ventes. Se concentrer sur la forme
papier évince d'emblée toute une partie de la mode actuelle. Mais rappelons deux choses.
Premierement, le magazine papier n'étant pas totalement mort, il offre I'avantage de bel et
bien exister a I'heure de notre étude. On ne pourrait pas en dire autant pour les contenus
destinés a circuler sur Internet, si I'on souhaite établir des comparaisons entre, par exemple, la
période 2005-2015 et la période 1985-1995, a laquelle ces contenus n'existent tout
simplement pas. Le raisonnement peut sembler sophiste, mais il nous permet de rappeler la
volont¢ de projeter cette étude sur une temporalit¢ antérieure a I'apparition et a la
prépondérance du numérique et d'Internet dans la circulation des images de mode.

Deuxiémement, les campagnes publicitaires actuelles sont désormais pensées et congues pour
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s'adapter aux deux formes de médias; on les retrouve ainsi dans l'une et l'autre des
dimensions. Se concentrer sur le magazine, dans sa forme archaique, n'invite pas pour autant a
se couper de l'iconographie de la mode contemporaine. Idem pour les grands sujets éditoriaux,
pour lesquels le magazine reste la voie de diffusion normative, si ce n'est la plus prestigieuse.
Quoi qu'il en soit, le magazine reste le moyen le plus efficace de circonscrire un corpus limité
et précis. Pour autant, d'autres réserves vis-a-vis de ce choix sont envisageables. Le caractere
institutionnel de Vogue aurait peut-€tre tendance a évincer des marques plus confidentielles
ou de jeunes designers dont la visibilité et le succes sont pourtant forts sur d'autres médias non
traditionnels. La encore, nous répondrons que dans le cadre d'un travail de recherche, des
choix doivent étre faits et que traiter de la mode de maniére exhaustive reléve de la gageure.
Ensuite, des objections d'ordre méthodologique sont probables. N'aurait-il pas été plus
pertinent de repérer et de recenser les apparitions de I'animal au sein des strictes collections,
plutot que dans l'ensemble des images ? En outre, nous aurions pu inclure dans notre étude les
marges de la mode, comme par exemple le merchandising et les mises en scénes de vitrines,
qui font parfois la part belle a 1'animal. On pensera, par exemple, a l'installation réalisée en
septembre 2006 aux Galeries Lafayette, par le duo frangais Helmo (Thomas Couderc et
Clément Vauchez) intitulée Bétes de mode™. Tout ceci représente des pistes, des alternatives
qui pourraient se révéler judicieuses dans le cadre d'une étude plus globale. Mais notre travail
porte avant tout sur 1'image et les représentations : le format du magazine nous a semblé¢ le
plus pertinent, dans le sens ou il reste, selon nous, le médiateur et le vecteur le plus puissant
de la mode, de ses images et de ses formes vestimentaires. D'une certaine maniere, il a
l'avantage de ménager la chévre et le chou, de rassembler, si ce n'est toute la mode
occidentale, au moins un échantillon représentatif de celle-ci. Enfin, pour terminer ce détour
par une sorte d'auto-flagellation réflexive, une derniére remarque s'impose. Dans le but d'une
vision plus compléte de la place réservée a 1'animal dans la mode, une approche comparative,
entre deux magazines distincts, aurait pu étre d'une aide précieuse. Non seulement pour
déterminer si les données fournies par Vogue se croisent, se confirment ou s'infirment dans un
autre magazine (révélant ainsi une tendance plus profonde, plus significative encore) mais
aussi parce que les candidats a cette mise en parallele ne manquent pas : les concurrents
directs de Vogue, a savoir L'Officiel et Numéro, mais aussi des magazines plus avant-gardistes

et destinés a un lectorat plus jeune comme par exemple WAD et I-D et enfin, des magazines a

84 Cette série photographique est composée de treize portraits doubles, représentant chacun un humain (en
rouge) et son double animal superposé (en bleu). Exposée en vitrine et sous la coupole des Galeries
Lafayette, elle fonctionne selon un dispositif lumineux binaire, permettant aux passants du boulevard
Haussmann de voir tant6t la photographie de mode, tantot 'animal.
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vocation de presse dite « féminine » mais dont la mode occupe une part importante des
contenus (Elle, Marie-Claire etc.). Voila pour le bref tour d'anticipation des critiques qui
peuvent étre faites sur ce choix méthodologique. Nous y répondrons par une justification
d'ordre général, celle de la nécessaire délimitation, de l'impératif d'établir des bornes pour
notre recherche. Sans quoi, il est aisé de se perdre dans le flux continu de la mode, de ses
images, de ses collections au rythme incessant, allant de saisons en capsules. Malgré la
définition d'un corpus strict comme base de données, il n'a pas non plus été exclu de puiser

des exemples significatifs pour notre sujet en dehors de ce cadre.

La nécessité d'une étude sur un temps long

En ce qui concerne le cadre temporel déterminé pour notre recherche (1985-2015),
quelques éclairages ont été donnés plus haut et nous ne développerons que trés bri¢vement.
L'ambition étant de se concentrer sur une période la plus contemporaine possible, le choix de
2015 comme borne temporelle s'explique par le fait que le début de ce travail date de 2014.
Nous aurions pu l'envisager comme évolutif et poursuivre notre recensement jusqu'au dernier
instant de la rédaction du présent travail, mais il semblait davantage pertinent de marquer un
point final afin de traiter et d'interpréter les données de manicre définitive. Cela étant dit, et au
regard de la supposée versatilité¢ de la mode, des exemples plus récents ont pu étre mobilisés.
Par ailleurs, 1'é¢tude porte sur une période de trois décennies, ce qui permet, nous l'avions
souligné plus haut, de projeter notre comptage sur un temps relativement long. Ou du moins,
long par rapport au rythme de la mode. Le choix de cette fenétre temporelle se justifie par la
volonté d'établir de la distance et de la nuance, d'apporter un recul nécessaire a notre regard
contemporain. Une période étendue permet, nous semble-t-il, de rationaliser la mode, d'en
identifier les retours et les sursauts esthétiques. Mais surtout, il s'agit d'une position
méthodologique qui se voudrait presque en opposition frontale avec notre objet d'étude. A
« I'empire de I'éphémere » et de I'immédiateté répondent ici le temps long de la recherche et la
volonté de regarder notre sujet aussi selon une perspective historique. Et si ces trente années
ne représentent, finalement, que peu a 1'échelle de l'histoire générale de la mode, elles
s'étendent pourtant sur une période qui nous intéresse particulierement. D'abord, au tournant
du siecle, la mode est marquée par une nette accélération de sa saisonnalité ; elle connait une
période foisonnante en mouvements esthétiques aux influences marquées, offrant ainsi une

grande richesse iconographique. Mais on peut aussi voir le choix d'un moment charniére,

68



celui du basculement vers ce que certains appellent la postmodernité, d'autres
I'hypermodernité (Lipovestky, 2004). Ces considérations temporelles seront a prendre en

compte dans notre interprétation.

2.1.2. Référencement typologique

Le corpus étant fixé, les balises temporelles étant définies, passons désormais au
protocole de recherche. L'ambition est la suivante : déterminer, le plus précisément et le plus
objectivement possible, la place occupée par 1'animal dans la mode, a savoir dans ses images
et dans ses objets. Comment peut-on quantifier, rationaliser et évaluer justement cette
présence animale dans la mode ? Deux difficultés sont ici a souligner. La premicre est celle de
l'extréme productivité de la mode ; nous avons tenté de la contourner en nous concentrant sur
un corpus restreint que nous avons jugé représentatif. La seconde tient a la dimension
protéiforme de la présence animale dans la mode. Cette derniére se manifeste selon un large
spectre de modalités. Afin d'appréhender les apparitions de 1'animal dans 1l'iconographie de la
mode, le choix a été fait de construire une typologie spécifique a 1'objet étudié : nous avons
choisi de regrouper par catégories les différentes formes d'apparition de l'animal et de

'animalité dans la mode, organisées selon cinq grands ensembles et comme suit :

A. Fourrures (vraies et fausses), peaux lainées
1. L'animal matériau B. Cuirs reptiliens

C. Plumes
2. L'animal intégré dans | A- Animaux vivants . .

) B. Dessins représentant I'animal dans une image
la photographie de mode | C Anjmaux sous forme naturalisée ou de cadavre
3. L'animal imité A. Motifs 1éopard et peaux fauves

) ) B. Motifs z&bre
graphiquement (motifs) ||c Motifs reptile
A. Sur les vétements
4. L'animal représenté ||B. Sur les accessoires
C. Sur les bijoux
A. Attitudes, postures, vétements zoomorphes
5. Les projections de B. Les figures de I'hybride et du monstre, 'animal
S fantastique
I'animalité C. Mises en scéne et suggestions du caractére
« sauvage »de 'humain
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L'ambition de I’exhaustivité et les difficultés de la typologie :
exclusions et cas particuliers

Plusieurs remarques sont a ajouter sur cette typologie et quelques précisions doivent
étre données quant aux sous-catégories. Celles-ci ne sont évidemment pas exhaustives, mais
rassemblent les modalités les plus représentées. Par exemple, dans la premicre catégorie,
n'apparaissent pas des matériaux mineurs ou rarement utilisés mais pourtant présents
sporadiquement comme l'ivoire, les dents ou les os, les écailles de tortues ou le crin de cheval.
La troisiéme catégorie est subdivisé€e en trois sous-catégories qui englobent les formes les plus
récurrentes de l'imitation, plus ou moins naturalistes, des robes, pelages et motifs animaliers.
Bien que nous ayons répertorié¢ des imitations des robes d'autres grands herbivores (vache,
girafe), ces formes n'apparaissent pas dans une typologie plus générale, car trop anecdotiques.
Dans le but de rassembler et de créer des pdles de similitudes, certaines sous-catégories
peuvent paraitre assez vastes ou peu explicites par rapport a leur contenu. Un exemple pour
illustrer cela : la sous-catégorie « Animaux sous forme naturalisée ou de cadavre » englobe en
réalité une trés grande variété de déclinaisons de I'animal sans vie. On songera ainsi a sa
forme... alimentaire. Aussi surprenant que cela puisse paraitre, notre corpus inclut aussi des
dindes rdties et des crustacés préts a étre engloutis. La liste des cas particuliers est encore
longue — certains seront traités plus précisément dans notre analyse — car elle tient aussi aux
impératifs liés a la mode : surprendre, provoquer, se jouer des conventions...

Le cuir classique est le grand absent de cette typologie. Son éviction peut surprendre,
d'autant plus qu'il est I'un des matériaux hautement privilégiés de la mode. Pourquoi donc ce
refus d'inclure le cuir, matiére animale par excellence, dans notre décompte ? D'abord car,
d'un point de vue pratique, intégrer la sous-catégorie « cuir » rend le recensement quasiment
impensable. Le cuir est inévitable dans les images de mode ; le moindre sac ou soulier en fait
son matériau de prédilection. Il ne nous semblait donc que peu pertinent de nous y attarder.
Par ailleurs, du point de vue de l'analyse, nous avons fait le choix de ne garder que les
manifestations significatives visuellement de la présence animale : nous nous plagons avant
tout dans la dimension du visible, de l'imaginaire et non d'un point de vue strictement
technique. Le cuir apparait comme un matériau trop travaillé, trop transformé pour que son
caractére animal ne soit significatif ; la dimension animale n'est que peu visible et saisissable
immédiatement par l'observateur. A l'inverse, les vétements, les chaussures, les sacs a base de
cuirs reptiliens sont dénombrés dans notre étude, car les spécificités de ces peaux viennent

justement de leur caractére animal. L'effet esthétique souhaité est valorisé par la présence et la
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visibilité des écailles et des motifs propres aux crocodiliens, aux ophidiens ou aux sauriens.
Au méme titre, aucune distinction n'a été établie entre la fourrure réelle et la fausse fourrure,
car il s'agit ici de se placer du point de vue de 1'image et de porter notre attention sur ce qui
fait référence a l'animal, le représente et renvoie l'objet de mode vers une portée signifiante et
symbolique. Les peaux lainées, comme le mouton retourné, les poils de chévres ou l'agneau
de Mongolie s'inscrivent également dans cette dynamique. Par ailleurs, les logos ayant des
formes animales ont été¢ exclus, en raison de leur trop forte connotation marketing et
patrimoniale. Ces logos ayant une histoire parfois longue — on songera a la caleche Hermés ou
au crocodile Lacoste — et relative a l'histoire d'une marque, ils ne sont peut-étre pas a méme
d'étre représentatifs d'une époque®.

Certains contenus iconographiques trouvent difficilement leur place dans notre
typologie. Si la référence animaliere est indiscutable, la facon dont elle s'exprime est peu
réductible a notre catégorisation, a l'instar de ces deux publicités datées de 2008, extraites des
campagnes promouvant la marque éponyme de Stella McCartney. Une marque qui mérite
toute notre attention lors de la poursuite de notre étude car, se définissant comme végane, elle
entretient un rapport singulier avec l'animal, refusant de I'utiliser a des fins vestimentaires. En

revanche, l'animal est loin d'étre définitivement exclu de la communication de la marque.

Fig.6

85 Voir a ce sujet cette rapide étude de Christophe Pradeére :

http://www.influencia.net/fr/actualites/in,tendances,animal-est-il-meilleur-ami-marque,3735.html (consulté le
18.10.17)

71



Fig.7

Sur ces deux publicités, I'animal est utilisé tel un pochoir qui permet de multiplier les mises
en scéne des mannequins et des vétements. Sur la premi¢re image, les contours de deux
requins sont formellement identifiables. Au cceur de ces silhouettes, c'est une femme alanguie
qui s'étend dans l'eau de la plage. La seconde publicité est davantage évocatrice. Non
seulement, la silhouette « animale » qui recouvre une partie des corps des mannequins,
n'appartient pas a la taxinomie naturaliste, mais plutot a celle de I'imaginaire : il s'agit en effet
d'une licorne, animal fantastique symboliquement chargé. Depuis le bestiaire imaginaire
médiéval, la licorne est associée tant a la pureté qu'a la virginité — par les pouvoirs que sa
corne confere et dans la facon dont on peut la capturer — et par extension, elle touche
principalement au féminin. Non contente de s'arréter a une référence mythologique et
fantastique, la présence animale est ici redoublée par la sceéne présentée au sein des silhouettes
de licornes. En effet, les deux mannequins, Frankie Rayder et Kate Moss, y apparaissent, au
sein du méme décor, dans des vétements en tous points similaires. La seule différence entre la
scéne « extra-licorne » et la « scéne intra-licorne », est qu'au sein de cette derniére, on note la
présence de chats tigrés dans les bras des top-modeles. Nous ne nous attarderons pas ici sur
l'interprétation que 1'on peut donner de ce choix graphique, photographique et métaphorique,
qui associe dans une sorte de mise en abime l'animal fantastique, une vision de la féminité

protectrice et l'animalité. Car notre propos ici est tout autre. Il s'agit de souligner la difficulté,
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pour de telles images, a s'intégrer dans notre typologie. Pour la premiére, nous choisissons
l'onglet 2.B (« Animal intégré dans une photographie » — « Dessins représentant l'animal
dans une image »). La seconde donne plus de fil a retordre. Elle est inévitablement a inclure
dans la catégorie 2.A (« Animal intégré dans une photographie » — « Animal vivant ») en
raison de la présence de ces chats. Mais comment doit-on traiter ces suggestions de licornes ?
Cette image doit-elle étre placée dans celles relevant des « Dessins représentant 1'animal dans
une image » (catégorie 2) ou bien dans « Les figures de lI'hybride et du monstre, 1'animal
fantastique » (catégorie 5, tenant aux formes suggérées de 1'animalité) ? Par ailleurs, la sous-
catégorie la plus ambigiie reste la toute derniere (« C. Mises en scénes et suggestions du
caractére sauvage de I'humain »). D'abord car elle repose sur une vision subjective. Ensuite
car le « caracteére sauvage » reste une notion ici peu explicite. Qu'est-ce qui, dans une image
de mode, renvoie a la dimension sauvage ? Quels sont les attributs visuels qui matérialisent le
sauvage ? Nous avons englobé ce qui, effectivement de prés ou de loin, nous semblait
s'inscrire dans une animalité suggérée, dans les représentations du sauvage ou renvoyant
volontairement a un stade « primitif » (ou pré-néolithique pourrait-on préciser) de I'humanite.
Que ce soit dans la mise en avant de caractéres corporels (canines mises en valeur, jeux des
pilosités etc.), d'attributs vestimentaires (voire non-vestimentaires dans la nudité¢ mobilisée
afin de représenter un état originel de 1'humain) ou d'éléments de contextualisation, cette
catégorie s'impose comme le grand fourre-tout du sauvage, notion sur laquelle il faudra
revenir plus loin. Mais au fond, la part de flou que détient ce terme est parfaitement
représentative de la rhétorique et des abus sémantiques dont use la mode. Pour elle, les termes
sont interchangeables au gré des saisons et des tendances : dans les magazines, on parlera
tantot de « sauvage », tantot d' « animal », parfois d'« ethnique » ou de « paléo », afin de faire
référence a des vétements et plus largement des esthétiques qui dépassent ou entrent en
opposition avec le cadre occidental et ses normes en vigueur. Enfin, pour terminer, il convient
de préciser que les contenus relatifs au parfum, a la cosmétique et a la joaillerie ont également
¢té inclus dans notre référencement, car nous estimons que, méme s'il n'ont pas de lien direct
avec le vétement, ils appartiennent plus généralement au systeme de la mode et sont soumis
aux méme injonctions et aux mémes mouvements. Le fait que de nombreuses maisons de
couture développent parfums et cosmétiques, en paralleéle de leurs lignes de vétements et de

maroquinerie, vient conforter cet argument.
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Un taux « décuplé » d'animalité : le cumul des modalités

L'objectif de cette typologie, que nous espérons la plus complete possible, vise a
organiser le recensement précis des apparitions de 1'animal et des formes d'animalité dans la
mode. Elle permet de dénombrer, pour chacune des pages de Vogue, sur une période de trente
ans, quelles sont les modalités les plus représentées, d'établir des rapports de force et des
proportions, d'observer sous quelle forme la mode plus ou moins appelle a I'animal. En
d'autres termes, a partir de cette base de travail, les images du magazine ont été décortiquées,
peu importe leur nature : publicité, éditorial, rubrique, article, portrait, image d'archives etc.
Seuls les suppléments et la rubrique mondaine « L'Oeil » n'ont pas été traités. Les premiers
apportent une irrégularité et une variabilité trop forte pour tre inclus dans notre étude. Quant
a la rubrique mondaine, elle nous a tout simplement semblé étre dénuée d'un quelconque
intérét pour traiter notre sujet. Certaines images étudiées intégrent en leur sein plusieurs types
de modalités. Une photographie peut a la fois présenter un animal quelconque, un manteau en
fourrure et une pose zoomorphe du mannequin. Ou encore, deux sous-catégories de notre
typologie peuvent apparaitre au sein d'un seul et méme vétement. C'est le cas dans 1'éditorial
de Mario Testino, [Leg¢on de mode, n°869, Aout 2006, p. 172-173] ou l'une des mannequins
porte une robe signée Dolce & Gabbana, confectionnée de plumes imprimées léopard :
matériau animal et motif animal sont conjointement associés dans une seule picce
vestimentaire. Nous avons défini ces images comme des « images cumulatives a fort taux

d'animalité ». Prenons deux exemples pour illustrer cette définition.
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Fig.§

Sur la photographie de gauche® , des chouettes reposent en arriére-plan [Un conte d'hiver,
Mark Segal, n°871, Octobre 2006, p.285]. L'une des mannequins est vétue d'une veste en
plumes de coq; quant a l'autre, elle est nue, enroulée dans une couverture en renard de
Patagonie. L'image cumule trois modalités d'apparition de l'animal : les plumes, la fourrure
(catégorie matiere) et 1'animal intégré dans la photographie. Le cliché de Patrick Demarchelier
représente, quant a lui, une mannequin appuyée sur une vache [La couture est dans le pré,
n°881, Octobre 2007, p. 341]. Elle porte un jodhpurs et une ceinture en crocodile, ainsi qu'un
calot imprimé 1éopard. La encore, pas moins de trois références sont faites a I'animal dans une
seule et méme image. Dans le cadre de notre référencement, il est donc important de souligner
qu'au sein de ces images cumulatives, toutes les références animales ont été dénombrées, afin

de garantir la plus grande exhaustivité possible de ce protocole de recherche.

86 Une précision quant a la nature des exemples iconographiques présentés ici, et plus largement dans le reste de
ce travail. Si toutes ces images ont pour origine et source leur présence dans les pages de Vogue, celles que
nous présentons ici sont parfois directement téléchargées depuis 1'Internet. En effet, et lorsque cela est
possible, il nous a paru davantage pertinent de sourcer ces « reproductions numériques » des images
originales, pour des questions de visibilité, de netteté et de résolution, qu'empéche un cliché pris du magazine
lui-méme (le papier glacé réfléchissant la lumiere, le résultat n'étant non seulement pas du plus bel effet mais
gommant aussi des détails que nous souhaitions souligner...). Nous précisons toutefois, pour chaque élément
iconographique, son lieu exact d'origine (numéro et page du magazine) dans la liste des figures
iconographiques.
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2.1.3 Entretiens complémentaires

Les entretiens n'appartiennent pas directement au protocole de recherche, mais
viennent en support et complément de l'enquéte iconographique, afin d'éclairer certaines
positions pratiques ou idéologiques. Leur nombre a en effet été considérablement réduit par
rapport aux prévisions initiales, afin de concentrer le propos et I'é¢tude sur I'image et de le faire
correspondre a notre positionnement méthodologique. Leur faiblesse numérique est également
le fait de certains écueils pragmatiques, significatifs du monde de la mode. Malgré de
nombreuses tentatives, bon nombre d'interlocuteurs n'ont jamais souhaité ni parfois méme
daigné répondre a nos demandes d'entretiens. Le milieu de la mode est relativement difficile
d'accés. Ainsi, le nombre d'entretiens se réduit a deux, mais nous insistons sur la position de
complément au terrain iconographique qu'ils occupent.

Néanmoins, nos deux entretiens ne sont pas négligeables car il apportent deux propos
opposés concernant la question cruciale de l'utilisation contemporaine de la fourrure. Nous
avons en effet interrogé Alain Michel Schochet, vice-président de la Fédération Francaise des
Métiers de la Fourrure, qui défend fermement la pérennité d'utilisation des fourrures dans la
mode. A l'inverse, notre second entretien, avec le photographe Marcel Partouche-Sebban,
porte sur le refus et la condamnation de cette mati¢re. Le photographe refuse en effet de voir
apparaitre des fourrures dans ses clichés (en méme temps que les armes). Deux points de vue
opposés donc, dans lesquels se condensent des argumentaires virulents et significatifs de
lignes de fractures contemporaines de la question animale. Ces deux prises de position se font
I'écho, indirectement, des mutations et des permanences que connait la mode dans son rapport
a l'animal. Cette dynamique constitue la premieére manicre d'aborder les données récoltées par

notre enquéte iconographique.
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2.2 Evolutions et permanences notables au sein du corpus

Malgré les difficultés propres a la méthode et a cette typologie expérimentale, le
recensement organisé selon celle-ci vise ensuite a un traitement double : une approche
statistique d'une part, et d'autre part, une étude plus qualitative du contenu des images
référencées. Cette derniere est un nécessaire complément, car les données chiffrées offertes
par le référencement demandent a étre évaluées avec distance. Nous donnent-elles une vision
globale de la place accordée a l'animalité ? Quels facteurs et variables permettent de les
nuancer ? Si le référencement précis des apparitions animales donne la possibilit¢ d'une
approche statistique, il ouvre également sur la constitution d'un formidable répertoire d'images
appelant une analyse qualitative. Les modalités typologiques permettent de classer les
références animales ; cependant, elles échappent a la nuance et ne permettent que d'établir des
tendances générales, laissant de coté les dynamiques symboliques qui se jouent dans les
images de mode. On ne traitera pas selon la méme approche, dans les éditoriaux, la récurrence
des larges manteaux en fourrure et l'apparition du bijou de sac en fourrure (notamment celui
commercialisé par Fendi); au méme titre qu'il parait difficile d'interpréter de manicre
unilatérale les photographies qui intégrent soit un lion, soit un lionceau. Cela dit, compte tenu
du nombre d'images référencées, le traitement et l'interprétation ne saurait porter
singulierement sur chaque photographie. Il s'agira plutdt d'apporter des éclairages a nos
résultats quantitatifs grace a la saisie de certains cas de figure plus approfondis. Par exemple,
il convient de se demander si au sein d'une image, la matiere animale est utilisée totalement
ou partiellement sur un vétement et quels sont les impacts visuels qui en découlent. Ou
encore, quel emploi spécifique est fait de tel ou tel motif animalier ? Quelles sont les bétes
choisies dans les photographies de mode ? Comment sont-elles mises en scéne ? Derriére ces
questions se cachent des ¢léments qualitatifs indispensables a l'interprétation du corpus. Afin
de cerner efficacement les usages et les représentations liées a 1'animalité, il faut donc aussi se
pencher sur la variété, les dissemblances ou les répétitions qui ont lieu au sein méme d'une
catégorie et de ses sous-catégories.

Le croisement de ces deux méthodes vise a « mettre a plat » la présence de 'animal
dans la mode ; d'avoir une idée objective de ses manifestations et de sa répartition. D'emblée,
le référencement typologique confirme le sentiment présent lors de la geneése de ce travail de
recherche : la présence animale est avérée dans la mode et ne constitue pas uniquement une
tendance forte et notable sur ces dernicres années. Elle se déploie de maniere réguliére, selon

des phases plus ou moins importantes. Au total, plus de 7020 occurrences animales ont été
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répertoriées, sur une période de trente ans, soit environ trois-cents magazines. Ce qui laisse a
penser que l'animal s'invite fréquemment dans la mode et nous offre un matériau
iconographique dense et riche a traiter. Par ailleurs, des résultats chiffrés généraux donnent les
grandes lignes et les orientations les plus significatives. Ces données seront analysées tout au
long de notre développement et constituent la base de notre enquéte. Mais nous pouvons dés
lors établir des axes de lecture transversaux a ces deux approches. En effet, dans l'ensemble et
de prime abord, les données tracent une ligne de partage entre des continuités et des ruptures
dans la facon dont la mode traite avec l'animalité. Ces deux poles offrent un cadre de
questionnement pour notre corpus. Par extension, I'opposition entre permanences et mutations
semble apte a devenir le paradigme de notre réflexion, car elle fait écho a notre problématique
et invite a considérer l'idée d'un changement opéré dans les relations entre les mondes
humains et les mondes animaux. Tout au long de la période étudiée, quelles sont donc les
transformations significatives ? A l'inverse, quels sont les éléments qui font preuve de
stabilité¢ ? Il convient de regarder, dans le détail et grace a notre référencement, les réponses

préliminaires que 1'on peut apporter a cette double interrogation.

2.2.1 Des indicateurs de rupture : « zoomanies » actuelles

Les données du référencement pointent du doigt trois évolutions majeures. Les deux
premieres sont d'ordre statistique : il s'agit d'un mouvement conjoint d'augmentation et
d'intensification de la présence animale dans les images de mode sur la période la plus récente
(2004-2015). La troisieme transformation est d'ordre qualitatif et nécessite de creuser dans les
subdivisions de notre typologie. Elle concerne les mutations propres au bestiaire de Vogue et

au choix des animaux insérés dans les photographies.

Augmentation générale de la présence animale

Le référencement général laisse apparaitre des variations et des modulations dans les
occurrences animales. La tendance générale est & la hausse sur l'ensemble de la période. A
partir des années 2004-2005, la hausse se confirme et semble se stabiliser, laissant entrevoir
une décennie 2005-2015 particuliérement friande d'animalité, ce qui nous intéressera par la
suite. Par ailleurs, grace a l'approche typologique, le constat est celui d'une hausse générale :

toutes les modalités d'apparition, sans exception, connaissent un essor a partir de ce moment.
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Total d'images contenant une forme de référence a I'animal

Vogue Paris (1985-2015)
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En revanche, entre 1990 et 1995, I'animal est boud¢. La distance temporelle qui nous sépare
de cette période nous permet de nous risquer a une explication qui serait d'ordre conjoncturel,
liée au contexte général dans lequel se trouvait la mode, a des facteurs externes tout comme a
ses orientations internes. Deux faits nous semblent majeurs pour la compréhension de ce net
recul dans la premiére moiti¢ de la décennie 1990 : la forte médiatisation des mouvements
anti-fourrure et I'empreinte et les répercussions du minimalisme sur la mode.

Les mouvements de protestation envers l'utilisation de la fourrure trouvent des
origines bien antérieures aux années 1990. Un bref apergu de leurs évolutions permet de
comprendre leur retentissement sur la mode a la période qui nous intéresse. Si les prémices de
ces courants se font ressentir dés la fin du XIX°® siécle, ils se matérialisent dans les années
1920 aux Etats-Unis notamment. Ce n'est pas la fourrure en tant que telle qui est pointée du
doigt, mais plutot les méthodes utilisées par le secteur qui choquent 1'opinion publique et
heurtent les sensibilités. Les techniques de piégeage apparaissent comme particulierement
cruelles pour les animaux. Dans la continuité de l'apparition des associations de protection
animale, des personnalités s'engagent contre ces pratiques : c'est le cas par exemple de
l'actrice Minnie Maddern Fiske, qui soutint publiquement 1'American Society for the
Prevention of Cruelty to Animals a la fin des années 1920*". Les années 1960-1970 marquent

ensuite un tournant dans l'activisme anti-fourrure. La prise de conscience des menaces pesant

87 Voir notamment sur ce sujet : Jennifer Farley & Colleen Hill, Sustainable fashion. Past, Present and
Future., Bloomsbury, 2015, (chapitre 6)
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sur certaines especes (plus particulierement les grands félins) et la signature de la Convention
de Washington en 1973 entérinent les revendications s'opposant a la fourrure et dessinent
I'horizon d'une nécessaire protection des especes animales. En mars 1980, la PETA, « People
for the Ethical Treatment of Animals » est créée, toujours aux Etats-Unis. Cette association
non gouvernementale de défense des droits des animaux, dont le nombre d'adhérents et les
diverses antennes nationales ne cessent de croitre, joue un rdle capital dans le débat sur la
fourrure et dans sa médiatisation. Elle proscrit I'exploitation de 1'animal sous toutes ses
formes : vestimentaire, alimentaire — promouvant le végétarisme puis le véganisme — les
divertissements comme les combats de cogs, de chiens, la tauromachie ou les parcs marins et
enfin les expérimentations. La PETA est, sans surprise, radicalement opposée a I'utilisation de
la fourrure, considérant que 1'ensemble des méthodes — allant du piege aux fermes d'¢levage —
permettant d'obtenir ce matériau repose sur des pratiques de la cruauté. La dynamique de
dénonciation de la PETA se construit autour de plusieurs pdles d'action : constitution de
rapports qui révelent des situations de maltraitance animale, actions « coup-de-poing » et mise
en place de campagnes de promotion dont le principal ressort est celui de la provocation,
auquel s'ajoutent parfois la nudité et la présence de célébrités... et bien souvent l'une alliée aux
autres ! Ainsi, au début des années 1990, ces campagnes aux slogans iconiques s'intensifient.
Les membres du groupe Go-Go's ouvrent le bal de la campagne « I'd rather go naked than
wear fur » en 1991, Mais il semblerait que le cliché mettant en scéne la top-model Christy
Turlington, daté de 1992%, reste la pierre angulaire d'une longue série a venir, incluant des
célébrités de divers horizons, mais surtout de la mode. Dont les mannequins phares du
tournant de la décennie : Naomi Campbell, Cindy Crawford, Claudia Schiffer et Elle
Macpherson. Outre sa dimension que certains ont jugé scandaleuse, la nudité des mannequins
inverse ici les codes : il s'agit de ne pas porter de vétement, quand leur activité professionnelle
vise a priori 'inverse. Le corps parfait et sculptural des supermodels de 1'époque, réceptacle
de toutes les envies et de tous les désirs, devient le médiateur de 1'éthique. La campagne « Id’
rather go naked... » se poursuit actuellement et se préte a de nombreux commentaires que
nous ne détaillerons pas ici, pas plus que les interprétations qui en ont été faites, ni les

revirements de position des mannequins lui ayant prété leur image™.

88 Selon le site de la PETA : https://www.peta.org/blog/go-go-s-naked-ad-started/ (consulté le 20.11.17)

89 Ou de 1993. Les différentes informations que nous avons pu recueillir divergent.

90 Notons toutefois que Naomi Campbell sera, une quinzaine d'année plus tard, I'égérie du fourreur Denis Basso
pour la collection Automne/Hiver 2009-2010
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"I'd rather go naked than wear fur.

—Christy Turlington

—
PROPLE FOR THE [THICAL TREATMERT Of AMIMALS Pljr‘ 51 Froed 54, Recoll, WA T3510 » PRF-A2TFETA

Fig.10

L'important reste de noter une chose : pendant la premiére moiti¢ de la décennie 1990, la
fourrure est infréquentable. D'autant plus que d'éminents membres du monde de la mode, ses
visages les plus connus mais aussi ses créateurs, semblent valider ce constat. A cette
campagne s'ajoute en effet 'occupation des bureaux de Calvin Klein, a New-York, par les
militants de la PETA. En 1994, le designer annonce I'abandon de la fourrure. Les membres de
la PETA poursuivent leurs actions de dénonciation durant la décennie, parfois de maniére
isolée. L'une nous concerne particulierement, car elle vise la rédactrice en chef du Vogue
américain, Anna Wintour. En décembre 1996, alors qu'elle se trouvait attablée au restaurant
du Four Seasons de New-York, la rédactrice s'est vue déposer dans son assiette rien de moins
que le cadavre d'un raton-laveur. Suite a cette péripétie, un article du New-York Times®
relaie les paroles de Paul Wilmot, vice-président des relations publiques de Condé Nast a
I'époque : « Au sein de nos magazines, nous promouvons la fourrure tant a travers nos
¢ditoriaux que par le biais de la publicité. Il n'est aucunement question que ce type d'action
affecte nos positions a ce sujet. » Pourtant, a cette date, de 1'autre coté de 1'Atlantique, s'il est
vrai qu'elle semble reprendre du poil de la béte dans la seconde moiti¢ des années 1990, on
constate que la fourrure n'a plus vraiment la cote dans les pages de Vogue Paris, comme ce
put étre le cas dix ans auparavant. Il faudra revenir plus loin sur le poids joué par la fourrure

dans notre référencement et dans les conclusions statistiques.

91 http://www.nytimes.com/1996/12/20/nyregion/chronicle-829048.html (consulté le 21.10.17)
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Pour I'heure, la mention rapide de Calvin Klein et de 1'épisode d'intrusion de la PETA
dans ses locaux, nous permet de faire le lien avec, selon nous, le second facteur de cette chute
de la présence animale dans l'iconographie de la mode. A l'inverse du militantisme anti-
fourrure, fait d'ordre contextuel, il s'agit ici d'une orientation esthétique propre a la mode, qui
pourrait s'ajouter au faisceau d'explications de cette baisse. La mode des années 1980 et 1990
se voit divisée entre d'un c6té, un courant institutionnel et flamboyant, issu des grandes
maisons de couture anciennes ou renaissantes et de l'autre, 1'émergence d'avant-gardes et de
nouveaux créateurs, dont les propositions esthétiques se matérialisent dans les divers courants
minimalistes. Dans son ouvrage Less is More, Harriet Walker® retrace I'historique de ces
courants autrement qualifiés d' « anti-fashion ». Elle souligne que la mode minimaliste doit
avant tout étre saisie comme une réaction, son existence ne se comprenant qu'a travers sa
relativité. Si le minimalisme débute avec l'avant-garde japonaise a lI'aube des années 1980, il
se poursuit sur les décennies suivantes, prenant des formes différentes et selon des écoles aux
principes divergents. La période qui nous intéresse ici (1990-1995) est marquée par la
transition depuis ce que Walker nomme 1'Understatement Purism vers la Minimalism
deconstruction, représentée par un groupe de créateurs connus sous le nom des Six d'Anvers.
Fond¢ autour de 1'idée d'articulation entre la forme et la fonction, le minimalisme se décline
autour d'une recherche des maticres et des textures, d'une gamme de couleurs neutres et d'une
attention toute particuliere portée sur la coupe, sur le corps et sur le refus d'une silhouette
sexuellement marquée. L'ambition, orientée avant tout par une visée conceptuelle, est donc de
réduire le vétement a son minimum, de dépouiller la tenue et le corps de tous ses ornements
superflus afin de s'extraire d'une forme de tendance. Anti-fashion donc, puisqu'il s'agit de
court-circuiter le systéme de la mode et l'injonction de nouveauté qui le régule. Pourtant, le
minimalisme, en refusant les régles de la mode, ne peut se soustraire au fait de créer celle-ci !
Une autre dimension apparait importante si l'on tente de relier la forte baisse des occurrences
animales dans 1'iconographie de la mode avec la vogue minimaliste. L'androgynie et le refus
du genre, d'un vétement sexuellement orienté, sont les corollaires du minimalisme. Il ne s'agit
donc pas, pour cette mode-la, de chercher a créer une féminité. Ainsi, les principes directeurs
de ce mouvement esthétique ne laissent alors que peu de place a l'animal : les motifs
animaliers apparaissent trop chargés et trop colorés, la fourrure et les matiéres animales se
prétent relativement mal aux jeux de coupes et de volumes®, et enfin, l'idée est exclue de se

servir des figures animales pour relayer un symbolisme associé au féminin.

92 Harriet Walker, Less is more. Minimalism in Fashion, Merrell Publishers, Londres, 2011
93 Sans toutefois étre totalement exclues, elles ne restent que trés rarement présentes. On notera, par exemple,
l'usage répétée de la plume par Ann Demeulemeester.
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Conjointement et spontanément, les mouvements anti-fourrure et les ramifications du
courant minimaliste nous apparaissent donc comme deux pistes solides pour expliquer ce
creux, cette baisse d'intérét visible pour I'animal au début des années 1990. Quant a la période
contemporaine et sa déferlante animale, qui nous interroge d'autant plus, elle fera I'objet d'un
plus long développement car elle constitue le point central de notre recherche. Ce premier
résultat statistique nous permet désormais d'établir qu'il y a des phases plus ou moins fortes
d'apparition de l'animal dans l'iconographie de la mode et dans ses objets. La présence
animale est soumise a des variables qui dépassent le cadre de la mode. Une stabilité trop
¢vidente laisserait a penser a un recours codifié a I'animal, une dose savante d'animalité dont
la mode userait de maniére réguliére. La chute des occurrences animales, que nous avons
tenté d'éclairer, est a mettre en parallele avec une seconde forme de résultats statistiques dont
nous traiterons plus loin : celui de la prédominance de la fourrure dans les occurrences

animales.

Intensification des apparitions animales sur la seconde moitié de la période

Le second indicateur de rupture recoupe temporellement celui de 1'augmentation des
références animales et permet de constater une seconde évolution a partir du milieu des

années 2000.

Différenciation image/occurrence : augmentation des images cumulatives

Vogue Paris (1985-2015)
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Les plus fins observateurs auront peut-étre noté une « anomalie » entre les deux
graphiques présentés, notamment lors des pics d'occurrences animales. Prenons 1'année 2011,
par exemple, la plus significative a ce sujet. Dans le graphique général, la colonne s'éleve aux
alentours des quatre-cents références ; alors que dans le graphique ci-dessus, celle-ci atteint
presque la barre des cing-cents. Il ne s'agit pourtant pas d'une erreur dans le comptage, mais
d'une différenciation qui s'opére entre le nombre d'images incluant une ou plusieurs références
a I'animal, et le nombre total de ces occurrences. Autrement dit, il s'agit ici de I'écart entre les
images ne contenant qu'une référence a I'animal et celles qui en contiennent plusieurs. Cette
différenciation pourrait paraitre de l'ordre du détail. Pourtant, elle nous renseigne sur un
phénomeéne bien spécifique : plus on avance dans la période, plus les images se chargent en
références animales. Il y a donc non seulement une augmentation des images renvoyant a
l'animal, mais une intensification, un redoublement dans la facon dont la mode fait appel a lui.
Le graphique ci-dessous illustre cet écart et la multiplication des images que nous avions
définies comme « cumulatives » sur la fin de notre période. A partir de l'année 2005 environ,
la mode raffole de l'animal et n'hésite pas a démultiplier sa présence dans ses contenus
iconographiques.

Ces deux indicateurs statistiques offrent le point de départ capital de notre réflexion.
Ils permettent d'abord, d'une manic¢re générale, de quantifier et d'observer, objectivement et
concrétement, comment I'animal et 1'animalité se manifestent dans la mode. Ils mettent en
lumiére un point de rupture, a partir du milieu des années 2000. Ces résultats confirment 1'idée
d'un engouement contemporain marqué pour les formes animales. Grace a la « crise de la
fourrure », ils suggerent également 1'influence d'un contexte général — social, moral, éthique

ou idéologique — sur la fagon dont la mode use de I'animalité.

2.2.2 Le Bestiaire de Vogue :

entre constance des usages et diversification contemporaine

Protocole de référencement des bétes de mode

Le bestiaire surgit dans notre catégorie typologique intitulée « L'animal intégré dans la
photographie de mode ». A travers ses représentants, se jouent les enjeux symboliques liés &
la figure animale. Il détient une place capitale car rien ne pourrait mieux évoquer l'animalité

que l'animal lui-méme ! D'ou I'importance de cette catégorie et de ses subdivisions. Force est

84



de constater la pléthore d'animaux qui se déploie dans les pages de Vogue sur notre période.
Au total, plus d'un millier de bétes ont été¢ visualisées au sein du corpus. Certaines sont
comptabilisées plusieurs fois, puisqu'une publicité¢ incluant un animal peut se répéter sur
plusieurs magazines. On constate ¢galement un Iéger écart entre les images incluant un animal
et le nombre total d'individus représentant une espece animale : 1007 pour la premicre
catégorie et 1032 pour la seconde. Une légere précision mérite toutefois d'étre donnée quant a
cet écart. Nous n'avons pas compté le nombre absolument total de bétes ; elles sont parfois
trés nombreuses au sein d'une seule image. Ainsi, lorsqu'une photographie met en scéne
plusieurs chats, nous l'avons répertoriée comme comptant pour « 1» dans le décompte
attribué aux chats. En revanche, I'écart que nous évoquons repose sur le fait que parfois, au
sein d'une image, on rencontre deux ou plusieurs espéces animales significativement
¢loignées les unes des autres. D'une manicre générale donc, rares sont les images qui tendent
a mélanger différentes espeéces a poils, a plumes et a écailles. Si l'on peut difficilement
construire un modele pour ces images-1a, on peut sans risque souligner que lorsque ce cas de
figure intervient, il releve de la contextualisation. Ainsi, les scenes pastorales ou de ferme
mélent les volailles et les animaux de rente ; les champs de courses et autres garden-parties
voient la présence conjointe de chiens racés et de chevaux ; les animaux sylvestres viennent
ensembles contextualiser le sous-bois et enfin, les bétes circassiennes se partagent la piste ou
les coulisses du chapiteau. Parfois cependant, une image peut représenter deux especes
animales qui ne seront pas liées par leur contexte, mais par leurs états, leurs caractéristiques
ou leur valeur symbolique.

Si cette catégorie typologique mérite toute notre attention, elle n'est cependant pas
aisée a cerner, a classifier, a analyser. D'abord, la multitude des figures a traiter interroge sur
la facon de trier et de regrouper les animaux représentés. Le choix d'une classification
scientifique et zoologique selon les taxinomies traditionnelles, en catégorisant les animaux
selon leur embranchement, leur classe, leur ordre et leur famille, a été écarté. La question de
savoir quelle place est attribuée, dans les images de mode, aux invertébrés ou aux
crocodiliens, ou quelle est la part donnée aux carnivores et aux arachnides ne nous parait que
peu pertinente dans le but de notre étude ! Notre choix penche plus vers une classification
davantage vernaculaire des espéces, bien que celle-ci ne semble pas non plus totalement
satisfaisante. Et rappelons-le, particulicrement lorsqu'il s'agit d'animaux, « l'acte de classer

classe le classeur »”. Comme le souligne Sergio Dalla Bernardina, toute ambition

94 Sergio Dalla Bernardina, « Les joies du taxinomiste : classer, reclasser, déclasser » in Annick Dubied et. al.,
Aux frontieres de l'animal, Librairie Droz « Travaux de sciences sociales, 2012, n° 218, p. 73
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classificatoire des espéces animales reléve « des composantes d’ordre sentimental, des
mobiles subjectifs, partisans, intéressés »”, intégrant inévitablement une certaine vision du
monde et des divisions ontologiques. Comment donc établir une grille de référencement qui
permettrait de saisir globalement quelles sont les espeéces animales les plus représentées, en
évitant au maximum toute implication subjective mais en permettant toutefois de rentrer dans
le détail et de souligner les variations du bestiaire ?

Bien souvent, mais non systématiquement, les animaux participent de la
contextualisation d'une image. Cette donnée a €té prise en compte dans la constitution de la
grille de lecture, tout comme ont été séparées les espéces qui apparaissent en masse : le
cheval, le chien, le chat. La grille de référencement, dans un but de clarté, est donc un
mélange de plusieurs angles d'approche, prenant en compte le role de contextualisation, la
mise en exergue de certaines especes, suivant parfois une taxonomie proche de la
classification biologique et scientifique et contenant bon nombre de catégories d'exception.
On pourrait reprocher a cette grille son manque de rigueur méthodologique et scientifique.
Mais cet agencement quelque peu iconoclaste permet d'englober l'ensemble des formes
animales présentes dans notre corpus sans pour autant démultiplier les subdivisions ou au
contraire, rassembler des ¢léments peu comparables du point de vue de notre approche. Cette

grille se présente donc comme suit :

Chiens

Chats

Chevaux

Grands félins - Panthére, Lion, Tigre, Autres

Reptiles - Serpent, Crocodile/Alligator, Autres

Oiseaux - Colombe, Corbeau/Pie, Paon, Rapace, Perroquet, Autruche, Mouette, Autres
Poissons / animaux - Poisson rouge, Requin, Dauphin, Crustacés, Mollusques, Poissons divers
marins

Insectes / araignées - Papillon, Araignée, Coccinelle, Abeille, Autres

Animaux - Singe, Eléphant, Girafe, Chameau/Dromadaire, Zébre/Gnou/Gazelle/Antilope, Autres
« exotiques »*

Animaux de rente - Vache/Boeuf, Chévre, Mouton, Volailles, Cochon, Taureau, Ane

95 Ibidem, p. 74

96 Précisons I'emploi du terme « exotique » : ici, il renvoie a des animaux exogénes au cadre occidental. Dans
cette catégorie, il est vrai que le terme se confond avec l'acception commune d'exotique, renvoyant trés
largement a I'hémisphére sud de la plancte. Dans la catégorie relative aux oiseaux, la subdivision « exotique »
renvoie donc aux oiseaux exogeénes au cadre occidental, quand la subdivision « Autres » renvoie a des
espéces endogénes, comme les moineaux par exemple.
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Divers - Escargot, Lapin/Liévre, Cerf/Faon/Renne, Rongeurs, Crapaud/Grenouille
- Ours, Renard, Loup, Phoque, Autres (Vers, Chenilles, Tortues etc.)

Animaux - Hybride, Animaux ou « monstre » imaginaire
fantastiques

Animaux réifiés / - Objet / taxidermie, Peluche, Forme alimentaire
cadavres

Cette classification permet donc, peu ou prou, de répertorier I'ensemble des bétes que nous
avons croisées dans les pages de Vogue et d'établir quelles sont celles majoritairement
représentées et quelles sont celles qui apparaissent de maniére treés épisodique. Cette division
de la typologie est ici significative, car elle oscille entre des formes de permanences et des
mutations propres a la période récente.

Une derniére remarque s'impose a propos de la difficulté a saisir et a organiser le
traitement de la faune présentée par Vogue. Nous avons effectivement classé les bétes selon
leur appartenance a telle ou telle espéce. Or, il semblerait que des caractéristiques intrinséques
dépassent le role joué par l'espéce dans l'analyse et la classification imaginaire. Ainsi, pour
une seule et méme espece, différents états de 1'animal viennent influencer la perception que
l'on a de ce dernier : son « age » ou son stade de maturité (petit ou de taille adulte), son degré
de familiarité et d'interaction avec la présence humaine (sauvage, prédateur, familier), son
attitude et ses postures lors de la prise de vue (menagant, apaisé, endormi) ou enfin, tout
simplement son appartenance ou non au monde des vivants (animal en vie ou naturalisé).
Autant de parametres qui viennent flouter un référencement strictement basé sur un
regroupement par espece. La seule appartenance a une espéce animale apparait insuffisante
pour saisir les enjeux liés aux représentations de l'animal. Cela est particulierement visible
pour les especes sauvages et prédatrices. Tantot, 1'aspect carnassier de la béte est mis en avant,
tantot cette dimension est réduite par son assimilation a un animal de compagnie (notamment
identifiable par la présence d'une laisse, qui indique la soumission de 1'animal sauvage a son
maitre humain). Parfois méme, le caractére dangereux de I'animal est souligné afin de
renforcer la puissance de la domination : plus la béte est redoutable, plus celui qui la soumet a
son autorité apparait comme invulnérable”. Dompter le prédateur ultime, comme le lion ou le
tigre, en l'asservissant au port d'une laisse ou d'un collier, représenter la gueule béante d'un
ours menagant en pointant le fait que, malgré cette attitude d'attaque, la béte n'est désormais
qu'une simple descente de lit, sont autant d’inflexions qui transcendent l'espéce dans la

perspective d'une analyse des représentations.

97 Ce phénomene dépasse a bien des égards l'image de mode. L'animal utilis¢é comme marqueur d'une
supériorité revendiquée est chose courante. On songera, entre autres, a la mode des chiens d'attaques (Pitbull,
Rottweiler).
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Récurrences animales : traditions photographiques, héritages publicitaires

Tout d'abord, on note que la présence d'un animal dans une photographie de mode tend
vers trois objectifs distincts. Le premier, celui de la contextualisation, est relativement aisé a
saisir. L'animal devient un élément du décor général. Sa présence peut déterminer un cadre
géographique, plus ou moins précisément, et parfois faisant largement place a des
représentations stéréotypées. Ainsi, on ne s'étonnera pas de voir des lamas dans le numéro
consacré... au Pérou [Inca, Mario Testino, n° 936, Avril 2013, p.187]. Le role de
contextualisation ne s'arréte pas a la stricte détermination géographique. Bien souvent,
l'animal renvoie a un cercle d'activités spécifiques (la ferme, le cirque, I'environnement
urbain, par exemple), a des endroits génériques (la campagne, la forét, la plage) ou encore a
des lieux renvoyant a un statut particulier (un salon cossu, un intérieur design). Dans le choix
précis qui est fait d'insérer telle ou telle espéce, on trouve en filigrane 1'utilisation de 1'animal
comme marqueur social des personnages présentés dans les narrations photographiques et
imaginaires que génere la mode. Le second objectif li¢ a la présence animale reléve de 1'image
de marque. La béte est alors I'outil identitaire d'une entreprise, li¢ a son histoire et ses valeurs.
Bien plus q'un simple élément narratif, il ancre la marque dans une historicité et dans une
dimension patrimoniale. Ce n'est pas en tant qu'individu qu'il compte, mais en tant que
représentant de son espéce qu'il porte la charge symbolique et identitaire que lui attribue la
marque de mode. Cela est particulierement visible chez les marques plutot anciennes dont, a
l'origine, le commerce était dirigé vers la maroquinerie avant de prendre le virage du prét-a-
porter. Trussardi, une marque italienne, place de maniére récurrente un chien dans ses
publicités (bien souvent un lévrier, mais parfois d'autres chiens traditionnellement utilisé€s
pour la chasse). Chez Longchamp, dont le nom fait référence au champ de courses hippiques
éponyme, le chien et le cheval se partagent aussi l'affiche. Idem chez Hermes, dont la
proximité avec l'univers équestre fait écho aux origines de 'entreprise, initialement spécialisée
dans les harnais et selles pour chevaux. Aux équidés et canidés s'ajoutent aussi chez Hermes,
sur une période plus contemporaine, l'intrusion d'animaux exotiques, synonymes de contrées
lointaines et d'aventures, dont la marque se revendique a coup de slogan et d'« invitation au
voyage ». Chez Ralph Lauren, le cheval monté, que ce soit pour la course ou le polo — 1a
encore, le rapprochement entre le sport hippique et le vétement du méme nom, picce
« iconique » représentative de la marque, est évident — est fréquemment présent. Le chien,
mais toujours de race et souvent li¢ a la chasse, comme le basset, est également 1a, fidéle au

poste. Enfin, le méme schéma se retrouve chez Burberry. Si des marques traditionnelles
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tentent, par le prisme de la présence animale, de véhiculer des valeurs qui le sont tout autant
(les champs de courses et les chiens racés, surtout s'ils se préparent a la chasse, ne renvoient a
rien d'autre qu'a une volonté de distinction et d'assimilation esthétique des codes de conduites
des ¢lites nobiliaires), d'autres voient dans la récurrence des bétes dans leurs campagnes un
bon moyen d'afficher une position supposée transgressive, libertaire ou humaniste. Dans les
années 1990, la marque de prét-a-porter NafNaf fait du cochon son égérie, associé au « bon
mot » de son slogan (« Qui a peur du Grand Méchant Look ? ») et a des mannequins tantot
mutines, tantot rebelles, mais se voulant définitivement hors normes et iconoclastes. Plus
tardivement les marques Mulberry et Edun intégreront régulierement des animaux comme
¢éléments phares de leurs campagnes, bercées par des visions de retour aux sources”™ ou la
volonté de véhiculer un message de respect envers l'ensemble du vivant, sous-tendu par le
projet d'une mode durable (pour Edun seulement). Enfin, si 'animal est tant6t élément de
contextualisation, tantdt instrument identitaire (principalement pour la publicité donc), la
troisieme et derniére ambition que sert sa présence est d'ordre symbolique. 11 cristallise les
valeurs — symboliques et allégoriques — que l'imaginaire collectif et le sens commun lui
attribuent. L'animal est alors utilis¢é comme support métaphorique. En ce sens, il représente «
autre chose » que lui-méme. Les trois principaux podles de mobilisation de l'animal,
directement inséré dans une image de mode, ne relévent pas de trois directions séparées. Ces
trois visées peuvent se chevaucher dans un seul contenu iconographique. La portée
symbolique d'une figure animale peut se joindre a sa valeur patrimoniale, dans un but
commun : sublimer une partie du réel li¢ & une marque ou a un vétement.

Les exemples ne manquent pas quand il s'agit de relever les apparitions récurrentes de
telle ou telle espece chez telle ou telle marque. Nous pouvons aussi procéder inversement et
regarder d'un peu plus prés les photographes toqués d'animaux. Cela concerne donc
principalement les sujets éditoriaux ou les rubriques spécifiques du magazine, plus que les
publicités. Le grand champion en la matiére est certainement le photographe Thomas
Lagrange. De 2002 a 2015, pas moins de vingt-deux de ses clichés intégrent un animal, sous
des formes variées. Parfois, au sein d'un seul magazine, plusieurs photographies font appel a
la présence animale. Lagrange se distingue particuliérement ici par ses « natures mortes », des
tableaux photographiques qui présentent divers objets de mode, dans un contexte spécifique
mais excluant la plupart du temps la présence de mannequins (ou n'incluant qu'une partie du

corps de celles-ci, le reste se trouvant hors-champ). Dans ses natures mortes, Lagrange

98 Dans les campagnes publicitaires de Mulberry, lors des années 2011-2012, l'intérieur cossu et bourgeois qui
sert de cadre est continuellement envahi par une nature galopante, signifiée par une abondance végétale et
I'insertion d'animaux surdimensionnés.
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multiplie l'insertion d'animaux, qu'ils soient vivants, naturalisés, factices ou bien selon une
présentation destinée a l'alimentation. Vient ensuite Terry Richardson dans notre palmargs.
Dans ses sujets éditoriaux, le photographe américain fait également poser bon nombre
d'animaux aux cotés — ou non — des mannequins. Des singes, des chiens, des chats mais aussi
un poulpe peuplent le bestiaire de son ceuvre tumultueuse et tapageuse”. D'autres
photographes ont recours, de manic¢re plus ou moins anecdotique, a la présence d'animaux
dans leurs mises en scéne : Patrick Demarchelier, Mario Testino, ou Bruce Weber'® par
exemple. Certains se prennent de passion ponctuellement pour une espece particuliére. C'est
le cas de Mark Segal, en 2007. Dans le courant d'une seule année, il réalise deux éditoriaux,
l'un avec la participation de Lara Stone [Sacs de jour, n°875, Mars 2007, p. 344-353], l'autre
avec Sasha Pivovarova [Pyjama Parties, n°883, Décembre 2007, p. 280-287]. Chacune des
top-mod¢les partage 1'affiche avec d'adorables fauves dont les qualités n'ont rien a envier aux
mannequins stars lorsqu'il s'agit de s'attirer les faveurs du spectateur : un petit ocelot dans le
premier éditorial, un lionceau dans le second, tous deux mis en scéne comme s'il s'agissait
d'animaux de compagnie, inoffensives boules de poils que lI'on peut manipuler telles des
peluches. Daniel Jouanneau fait également participer des animaux a ses photographies, bien
que son travail dans Vogue porte plus fréquemment sur des éditoriaux consacrés aux bijoux et
notamment a ceux prenant des formes animali¢res. Du pain béni, en quelque sorte, pour les
photographes de mode, car bon nombre de bijoux reprennent des formes d'insectes. Sur toute
la période, on retrouve régulierement des clichés jouant sur le mélange entre des insectes réels
et leurs copies rutilantes en pierres précieuses. Si nous évoquons justement ici Daniel
Jouanneau, afin de conclure sur les photographes férus d'animaux, c'est avant tout pour
souligner la capacité de la mode a perpétuellement retomber sur ses — quatre — pattes, a
reproduire et a réactualiser en permanence ce qui a déja été. Le poncif de la mode comme un
éternel renouvellement n'a peut-étre pas sa place ici, nous en conviendrons. Pourtant, en ce
qui concerne le sujet qui nous préoccupe, il est des exemples particulierement frappants. En
1987, Daniel Jouanneau propose un éditorial photographique intitulé Chers Trésors [n° 679,
Septembre 1987, p. 286-319], une série de portraits de chiens habillés par des pieces de

créateurs réalisées pour l'occasion. On y trouve, entre autres, un chiot Huskies portant un

99 La pratique photographique de Richardson est du reste, controversée et polémique en raison de ses allusions
sexuelles crues et sans détour. En octobre 2017, suite a l'affaire Harvey Weinstein, de nombreuses
accusations d'agressions sexuelles font surface et éclaboussent le photographe a la réputation déja sulfureuse.
Le groupe Condé Nast décide alors de cesser tout partenariat avec lui pour l'ensemble de ses publications.

100Afin d'étre exhaustif, nous précisons que ces deux derniers, Testino et Weber, ont également été accusés de

harcélement sexuel: https://www.lemonde.fr/culture/article/2018/01/13/deux-celebres-photographes-de-
mode-americains-accuses-de-harcelement-sexuel 5241412 3246.html
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anorak Mugler, un Jack Russel dans une cape écossaise signée Lagerfeld, un Bulldog cintré
dans un fourreau en taffetas de Lacroix ou encore des Griffons affublés de gilets aux rayures
aisément repérables, celles de Sonia Rykiel. Exactement trente ans plus tard, en 2017, Vogue
récidive. D'abord sur son format papier, avec 1'éditorial de William Weigman dans son
numéro titré Bétes de mode d'aoit, que nous évoquions en introduction'. Ici, les Braques de
Weimar achévent définitivement d'étre anthropomorphisés en portant des vétements a taille
humaine, dans des postures qui le sont tout autant. Ensuite étonnament, le support numérique
du magazine publie en octobre de la méme année un bref article dont l'intitulé reléve presque
de l'amnésie : Bétes de mode : la collab Moncler x Poldo Dog Couture'™. Photos a l'appui,
cette courte « news » informe sur la sortie d'une ligne de doudounes pour chiens réalisée par
la marque Moncler, spécialiste en la maticre. Affubler nos amis les bétes de nos « iconiques »
accoutrements semble donc étre une pratique qui ne prend pas la poussiere ! Rappelons
également qu'en 2009, Moncler réalise une publicité avec 1'aide du photographe Bruce Weber
sur laquelle une troupe de labradors portent eux aussi des doudounes... Aux limites les plus
extrémes de notre balisage temporel'”, on trouve donc des clichés mettant en scéne les
animaux et reposant sur des mécanismes parfaitement identiques. Ici, 1'anthropomorphisme,
par le biais du vétement, semble un éternel classique de l'image de mode, renforcant ce

sentiment d'une certaine continuité dans I'usage des bétes par la photographie de mode.

Mutations récentes : vers un bestiaire plus hétéroclite

Parallelement a ces usages historiques et permanents de I'emploi des animaux dans la
photographie de mode, en observant strictement les especes animales mises en scéne dans
notre corpus iconographique, on constate également des variations significatives entre la
premicere et la seconde partie de la période donnée. Un détour par les données chiffrées est de
rigueur. Tout d'abord, commencons par nommer les animaux les plus abondants dans nos
images. Incontestablement, ni sans surprise réelle, le chien et le cheval occupent

respectivement la premicre et la seconde place. Le plus fidele ami de I'homme est présent

101 L'un de ces clichés de William Wiegman sera, par ailleurs, choisi pour illustrer I'affiche des Rencontres
photographiques d'Arles 2018. L'animal, comme source d'inspiration artistique, dépasse le cadre de la
photographle de mode.

h

mode-collab- moncler—x—poldo dog couture-5_imagel (consulte le 01 11.2017)
103 Certes, nous débordons un peu quant aux bornes temporelles en prenant un exemple daté de 2017 quand

notre étude s'arréte en 2015, mais le corpus de référence reste le méme.
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dans plus de deux cents quatre-vingts trois images ; quant aux équidés, on les trouve dans cent
vingt-trois photographies.'™ Ces deux espéces trouvent un point commun dans leur
familiarité, leur proximité avec les activités humaines (notamment les loisirs) mais aussi dans
leur nature endogéne au contexte occidental. Viennent ensuite, sur la troisieme marche de ce
podium improvisé, les oiseaux, toutes plumes confondues (exotiques et communs). Au sein de
ce groupe, le corbeau, la colombe et le perroquet se démarquent. Ensuite, les autres catégories
se répartissent a parts relativement égales sur l'ensemble de la période. On peut cependant
noter une légére avance pour les animaux dits « exotiques » ainsi qu'une trés faible apparition
des représentations d'animaux fantastiques ou hybrides.

Toutefois, si I'on organise nos données selon un axe comparatif entre la période A
(1985-2000) et la période B (2000-2015), il est possible de rendre compte des mutations du
bestiaire qui prend place dans les pages de Vogue. D'une part, suivant la tendance de hausse
générale des références, les contenus iconographiques ayant recours aux bétes augmentent
nettement, étant presque multipliés par deux d'une période a l'autre. Ensuite, si le chien
domine I'ensemble des représentations sur les deux périodes, il n'en est pas de méme pour le
cheval, dont la position recule sur la période B. Ce dernier se voit détroné de la seconde place
par les volatiles (mais de trés peu, car ces derniers occupent tout juste 12% des contenus).
D'une maniére générale, la place des deux espéces majoritaires sur la période A tend a étre
bousculée par I'augmentation des autres catégories sur la période B. On constate, en effet, une
diversification significative du bestiaire sur la période la plus contemporaine. Au cours de la
premiere période, qui totalise 360 insertions animales dans les photographies, le chien et le
cheval occupent, a eux seuls, 50% de ces contenus (37% pour le chien, 13% pour le cheval).
Au cours de la seconde période, en revanche, les « insertions animales » explosent : sur un
laps de temps similaire, les photographies intégrant une ou plusieurs espéces animales
atteignent le nombre de 672, soit presque le double de la période précédente. Le chien et le
cheval perdent du terrain, n'occupant plus que 22% et 11,5% des représentations, soit un total
cumulé pour ces deux especes ne s'élevant qu'a 33%.

En proportion, cette diversification des figures animales peut apparaitre relative et peu
parlante, car les autres catégories de notre classement, hors du trio de téte
chien/cheval/oiseaux n'augmentent chacune que de quelques points (entre trois et huit points
environ). Mais n'oublions pas que les valeurs absolues quant a elles, doublent quasiment, donc

ces animaux, autrefois assez effacés n'en deviennent que plus visibles. Quelques remarques

104 Rappelons ici qu'il ne s'agit pas du nombre d'individus comptés mais du nombre d'images mettant en scene
un ou plusieurs représentants de ces espéces. Une image peut contenir, par exemple, plusieurs chevaux, mais
ne sera dénombrée qu'une seule fois.
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peuvent étre ajoutées afin de dessiner les contours de cette variété plus forte dans le choix des
animaux qui s'opére pour la construction du bestiaire de Vogue. D'abord, les catégories
suivantes augmentent en des proportions similaires : les grands félins, les animaux de rente et
le serpent. Toutes trois occupaient chacune autour de 3,5% des contenus sur la période A
quand elle se hissent a 7,5% pour la période B. Leur hausse et leur part semblent obéir a la
méme répartition. D'autres catégories restent stables. C'est le cas des chats (autour de 5%), des
animaux marins et des animaux hybrides et fantastiques, malgré une 1égere augmentation. En
dehors des trois catégories dominantes, deux autres accusent une baisse sur la période récente.
Les animaux exotiques reculent discrétement ainsi que les insectes et autres animaux
rampants. Ceux-ci, absents des représentations jusqu'en 1995, connaissent une période faste
de 1995 a 1997, ou ils sont surreprésentés. Toutefois, sur la période B, ils apparaissent de
maniere réguliere. Ce petit détour par les insectes nous invite a relativiser les données
proportionnelles, car elles peuvent parfois masquer des réalités ponctuelles. Enfin, il parait
intéressant de noter que la plus forte hausse, en proportion, est celle de la place occupée par
les animaux-objets, par 1'animal réifi¢ (naturalisé, objet peluche, cadavre, forme alimentaire
etc.). Quasiment absent lors des années 1980 et 1990, il apparait de maniere bien plus forte
sur la fin de la période d'étude, ou il occupe plus de 8% des représentations. Ce détail, qui
pourra nous intéresser plus tard, pointe effectivement un changement dans les perceptions,
dans la fagon dont la mode orchestre ce qui est donné a voir dans ses images. Toujours est-il
que si l'on compare le début a la fin de notre période de référence, il est clair que les
représentations liées a la figure animale vont dans le sens d'une plus grande variété d'especes,
d'une palette plus large d'animaux a laquelle la mode fait appel.

I1 est également possible d'adopter une focale différente pour évaluer de maniere plus
précise la répartition des figures animales dans notre corpus iconographique, afin de montrer
ces variations de la présence animale sous un autre angle. Si l'on découpe la période totale en
trois décennies, d'autres données émergent. Outre l'aspect pratique et symétrique de ce
découpage, il fait €également sens du point de vue de 'analyse. En effet, la troisieme décennie
(2005-2015) correspond, sur notre référencement général, a une période de hausse
significative, d'une présence plus accrue de 1'animal dans la mode. Y compris au sein de cette
catégorie spécifique de notre typologie, l'augmentation se fait nettement ressentir. En effet,
lors des deux premicres décennies, les bétes se font relativement rares dans les images de
mode : elles n'apparaissent que 237 fois pour la premiere (1985-1995), et 293 fois pour la
seconde (1995-2005). A I'opposé, I'animal fait intrusion plus de 502 fois uniquement pour la

derniére décennie (2005-2015), soit quasiment une variation du simple au double par rapport
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a une moyenne établie pour les deux premicres. En ce qui concerne les parts occupées par
chacune des entités animales préalablement définies, nous n'allons pas entrer dans le détail
mais uniquement évoquer les grandes lignes, ou du moins, les mutations les plus ¢loquentes.
Sans surprise, on constate toujours que le chien et le cheval dominent et le méme scénario se
produit pour la période la plus récente : le cheval est supplanté par les oiseaux. Si les
proportions et les évolutions restent bien évidemment similaires a celle du découpage
précédent (comparaison sur deux périodes distinctes), notons toutefois que pour la premiere
décennie, canidés et équidés occupent presque 60% des représentations, laissant peu de place
aux autres formes animales. Ensuite, la décennie centrale semble étre la plus hétérogene, celle
qui s'éloigne le plus du modele dessiné par la premicere comparaison. Les insectes sont a
I'honneur et rampent vers la troisiéme place en monopolisant presque 12% des contenus
incluant un animal. Si chiens et chevaux dominent toujours de 1995 a 2005, les premiers
n'occupent que 19% de la scéne laissée aux animaux, soit une baisse drastique par rapport a la
décennie précédente (46%). Les chiens ne sont pas les seuls a étre délaissés lors de cette
période. Les grands félins ne sont présents qu'a 1% tandis que la décennie récente sonne leur
heure de gloire avec une explosion vers les 10% qui leur confére la place de quatriéme figure
animale la plus représentée dans l'iconographie de Vogue. Quant a leur version miniature et
familiére, le chat, s'il se maintient autour des honorables 6,5% lors des deux premicres
décennies, sa présence se relativise pour la période contemporaine (4%). Pourrait-on d'ores et
déja en conclure au recul du familier, au désaveu pour 1'animal de compagnie, trop commun,
convenu et anodin, au profit du sauvage, de la puissance et de I'exceptionnel ? Ou bien, a un
retour vers la nature — ou du moins ses représentations fantasmées — que confirmerait le
soudain engouement pour les animaux de rente ? Si ceux-ci stagnent aux alentours de 4%
durant les deux premiéres périodes, la période contemporaine leur laisse une place
doublement plus grande (8%). Pourtant, conjointement, les animaux exotiques reculent. Sont-
ils trop évocateurs d'une nature coloni(ali)sée, délimitée en parcelles de réserves naturelles,
soumise au regard intrusif des touristes amateurs de safaris organisés? Sont-ils frappés de
désamour car trop associés a des pratiques désuetes, si ce n'est ringardes voire totalement
« beaufs », d'une nature controlée et fagonnée a l'image de ceux qui l'observent et
l'asservissent a des fins de divertissement ? Préfére-t-on désormais la vache, symbole du
terroir, de l'authentique et d'un supposé retour aux sources, a 1'éléphant, souvenir éphémeére de
vacances « découverte » en Inde, ou l'on s'est senti dépaysé mais dont on a tout de méme
apprécié le retour au confort moderne occidental ? Et que dire de la progression réguliére, sur

trente ans, de la place occupée par les animaux-objets ? Ils comblent moins d'1% lors de la
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premiére décennie, occupent ensuite 4% des représentations pour la période centrale et enfin
sont présents dans plus de 8% des contenus intégrants l'animal sur la période récente. Le
trophée de chasse semble redevenir a la mode, objet luxueux cristallisant de profonds désirs :
« C'est peut-€tre cette sacralisation du sauvage qui explique — mais il y a aussi d'autres raisons
— le regain d'intérét pour les trophées et leur popularisation », souligne Sergio Dalla

5> L'animal réifié¢ devient alors l'une des formes de matérialisation du

Bernardina."
« syncrétisme post-moderne » : « il n'y a plus d'incompatibilité : on peut tout a la fois militer
pour la protection des animaux et afficher au murs la téte d'un cervidé ». Sans oublier que le
trophée, la peau de béte ou encore l'animal naturalisé sont également autant de « signes
millénaires du prestige aristocratique ». Ces animaux-objets, formes de la distinction,
participant de ce que Sergio Dalla Bernardina nomme la « polysémie du sauvage », prennent-
ils alors la place des chiens racés et des chevaux de courses dans le bestiaire de Vogue ? Sont-
ils les nouvelles formes animales qui cristallisent la distinction nobiliaire, du luxe et du bon
gott ? N'allons pas trop vite, et revenons a ce constat initial. Cette mise en scéne d'une
animalité plus hétérogeéne ne peut que nous intéresser. Lors de notre introduction, nous avions
fait notre le propos de l'historien Michel Pastoureau : celui d'affirmer que la sélection des
animaux représentés dans des contenus iconographiques procéde avant tout d'un choix
idéologique : « Réduire les animaux de la ferme a la portion congrue, valoriser le tigre ou le
jaguar, faire entrer dans 1'arche la baleine ou le dauphin, donner priorité a la faune de tel ou tel
continent, tout cela contribue a forger une certaine image pédagogique et culturelle du monde
animal et de ses relations économiques, oniriques ou symboliques avec I'homme »'® Le choix
des animaux mis en scéne dans 1'iconographie de la mode refléte bel et bien un systéme de
valeurs tout comme l'affirmation d'un certain type de rapports avec les bétes.
Schématiquement, on passe de la mise en scéne de valeurs familiales ou amoureuses, teintée
de distinction élitiste et de réseaux de sociabilités nobiliaires — chiens et chats de race ou
chevaux dans des scénes de jardins a la frangaise, d'excursions, de champs de courses et de
garden parties — a une faune bien plus disparate, renvoyant a des contextes et des scénes plus
diversifiés. Le bestiaire de la mode s'étoffe sur la période contemporaine et la vision proposée
de I'animalité ne se réduit plus a un panel familier de bétes. Cette diversification du bestiaire
correspond aussi a ce net moment d'engouement pour les formes animales dans 1l'iconographie

de la mode.

105 Sergio Dalla Bernardina, Le retour du prédateur. Mises en scéne du sauvage dans la société post-rurale,
Presses Universitaire de Rennes, Rennes, 2011, p. 72
106 Michel Pastoureau, Les animaux célébres, op.cit., p. 28
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2.2.3 Continuités de la relation mode/animal

Pour autant, 1'¢tude du corpus met en évidence des formes pérennes dans la fagon dont
la mode orchestre son rapport a I'animalité, qui viennent nuancer 1'idée d'un bouleversement
total li¢ a la période contemporaine. Malgré un engouement prononcé pour l'animalité, et
malgré la volonté d'un bestiaire plus varié et reflétant la diversité du monde animal, il n'en
reste pas moins que le rapport privilégié entre la mode et l'animal est celui de

l'instrumentalisation du second par la premiére.

La prédominance de la fourrure, modalité principale d'apparition

Au regard de nos données, il apparait clairement que l'une des catégories définies pour
le référencement domine les autres : c'est avant tout par son statut de matériau que I'animal se
manifeste dans l'image de mode. Donc, par extension, c'est par sa présence au sein du

vétement qu'il est davantage mobilisé et par le biais de son instrumentalisation pragmatique.

La présence animale dans les images de mode : référencement typologique

Vogue Paris (1985-2015)
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Référencement typologique : nette domination de la catégorie "animal matériau"

Vogue FParis (1985-2015)

W Matiére (61% )

B Animal intégré 4 la photo ( 14% )
Motifs / Imitation graphique (13%)

B Animal représenté (8 %)

B Projections / zoomorphie (4 %)

Il faut cependant rappeler ici que les résultats statistiques ne distinguent pas les nuances.
Ainsi, une image contenant une discréte paire de souliers en lézard aura le méme poids
statistique qu'une image sur la quasi-totalit¢ de laquelle apparait une gueule de lion en plan
rapproché. L'idée d'animalité véhiculée par 1'une et I'autre de ces images n'est pourtant pas de
la méme valeur — valeur visuelle, valeur imaginaire. Cela étant dit, on ne peut nier
I'importance et la prépondérance du matériau animal dans les références faites aux bétes par la
mode. Cette modalité s'impose dans plus de 61% des représentations. Vient ensuite la
catégorie relative aux figures animales insérées dans les photographies (14%), talonnée de
prés par les motifs animaliers en tous genres (13%). Les vétements, les bijoux ou accessoires
auxquels les animaux prétent leurs formes ou leurs silhouettes se font discrets (8%). Quant a
'animalité au sens large et la zoomorphie, elles restent, du moins sur la période compléte,
relativement anecdotiques (4%).

Ce calcul des proportions occupées par chacune des modalités nous offre une
information capitale. C'est par la médiation du vé€tement qu'avant tout I'animal apparait dans
la mode ; c'est d'abord pour leur qualité de matériau de confection que la mode fait appel aux
bétes. Si l'on resserre davantage la focale, nous pouvons aller plus loin en soulignant, qu'au
sein de cette catégorie, la fourrure occupe plus de 62,5% des images mobilisant et mettant en
sceéne un vétement issu, totalement ou partiellement, d'un matériau d'origine animale (contre

23% pour les cuirs reptiliens et 14,5% pour les plumes) :
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Répartition des apparitions de I'animal sous la
forme de matériau de confection

Vogue Paris (1985-2015)
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Si la catégorie « Animal Matériau » occupe 61% des manifestations de I'animal dans la
mode, et qu'au sein de cette catégorie, plus de 62,5% des occurrences sont liées a la fourrure,
cela correspond a dire que la fourrure occupe 38% des occurrences générales. A lui seul, ce
matériau monopolise plus d'un large tiers de la fagon dont se manifeste I'animal dans la mode.
Cette prépondérance, qui nous laisse penser que la fourrure serait le vecteur le plus important
d'animalité¢ au sein de la mode et qu'elle mérite un traitement a part, corrobore é¢galement
notre interprétation de la baisse de la présence animale dans les années 1990-1995 : on a a
faire avant toute chose, non pas a une désaffection pour lI'animal en général, mais surtout a
une « crise de la fourrure ». Ce désaveu est d'autant plus visible dans notre décompte qu'il

touche a la forme de manifestation de I'animal la plus importante.

Stabilité proportionnelle des modalités d'apparition animale

Ensuite, une autre forme de permanence est la constance, sur toute la période, de ce
rapport entre les différentes modalités d'apparition. En effet, si I'on constate une hausse et une
intensification des apparitions animales tout au long de la période, il convient aussi de se
demander si ces modifications numériques s'accompagnent de transformations structurelles

dans l'usage qui est fait de I'animalité : la répartition des modalités connait-elle également des
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modifications entre le début et la fin de la période étudiée ? Sur la période complete, nous
l'avons vu, le matériau animal occupe la majeure partie des références faites a l'animal.
Celles-ci ont tendance a augmenter sur la période contemporaine : si 1'on divise notre période
de référence en deux moments distincts, on s'apergoit que les occurrences ont plus que doublé.
On passe en effet de 2306 occurrences pour la période 1985-2000, a 4715 références a
l'animal pour la période 2000-2015. Toutefois, malgré cette augmentation générale, le rapport
entre les différentes modalités ne subit que peu de variations substantielles. Ainsi, a
I'augmentation numérique répond une certaine forme de stabilité, d'équilibre dans la fagon
dont la mode, sur une période de trente ans, organise la facon dont l'animal est évoqué a
travers ses images. Le primat est donné a la matiere, plus particulierement la fourrure, et les

autres modalités connaissent ponctuellement leur heures de gloire éphémeres.

Répartition proportionnelle des différentes modalités de
la présence de I'animal dans les images de mode
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Source : Vogue Paris ( 1985-2015 )

Tant6t ce sont les motifs animaliers qui tentent une percée, tantdt, pour un laps de temps court
et défini, I'animal n'a de cesse de pointer le bout de sa gueule ou de son bec sur les pulls, sur
les chemises, sur les sacs etc. Suivant parfois un rythme aléatoire et erratique, la part des
images occupée par telle ou telle catégorie ne pourrait €tre plus représentative... de la mode
elle-méme ! Bien sir, cette remarque ne saurait étre ni suffisante, ni satisfaisante. Il faut donc

entrer dans le détail.
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Il est intéressant de noter, si l'on regarde plus attentivement, que ce rapport des
modalités tend a étre légerement bouleversé ponctuellement, offrant un équilibre tout relatif
entre les différentes catégories définies. Or, on s'apercoit que ces modifications du ratio
n'interviennent qu'a des moments cruciaux de notre étude. L'année la plus « faible » est 1993
(n), qui ne rassemble que soixante-dix-huit références a 1'animal sur ses dix magazines réunis.
En revanche, l'année 2011 (N) culmine, avec pas moins de quatre cent quatre-vingts
occurrences référencées. Les années ou la catégorie « Matériau» occupe la place
proportionnelle la plus modérée sont les années 1992 et 2010 (ou cette catégorie n'occupe
respectivement que 47,5% et 50,5% des occurrences, pour une moyenne située a 61% et un
maximum de 71,5% pour I'année 2003), soit les années précédant le creux et le pic les plus
marqués. En d'autres termes, on constate une légere diversification des manifestations
animales les années n-1 et N-1. En 1992, c'est par le biais des motifs que I'animal se manifeste
davantage : plus de 30,5% des occurrences sont le fait du motif animalier, méme si celui-ci
reste toujours minoritaire par rapport aux matiéres animales. Mais sachant que sa moyenne,
sur la période globale, se situe autour des 13%, on ne peut que constater une hausse
significative pour cette année 1a. En 2010, pres de 20% des références répertoriées concernent
l'intrusion d'un animal dans la photographie de mode, tandis que pour la période totale, il n'en
occupe que 14%. Quant a la catégorie relevant de « l'animalité » au sens large, elle atteint
presque 8% des occurrences pour cette année, soit le double de la place occupée sur la période
complete (4%). Pour ces deux années exemplaires, on constate donc que, si l'animal se
manifeste toujours principalement par sa qualité de matériau de confection, les formes de sa
présence sont ici plus diversifiées. En parall¢le de la matiére, la référence animale met en
avant des modalités d'apparition moins habituelles, en comparaison avec l'ensemble de la
période. Toutefois, dans les deux cas, cette relative diversification est suivie d'une forme de
réaction immédiate et remarquable : 1'année suivante, le rapport des modalités revient a une
« normalisation », s'approchant de la moyenne générale pour l'ensemble de notre période.
L'équilibre — ou le déséquilibre — dominant et traditionnel est rétabli ; le matériau animal
retrouve sa place prépondérante, occupant largement plus de la moitié des références.
Normalisation dans la facon dont nos différentes modalités d'apparition de l'animal
s'organisent les unes par rapport aux autres. En revanche, si I'on regarde les valeurs absolues,
il s'agit ensuite d'années hors normes par rapport au reste de la période. Il semblerait donc
que, lorsque la présence animale tend a se diversifier, les images de mode tendent, I'année
suivante, a une réaction de l'ordre de la rupture : en 1993, c'est une baisse significative qui

marque cette rupture ; en 2011, la mode redouble d'animalité. On se prend a imaginer une
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forme de réponse exacerbée de la mode lorsque I'animal s'impose chez elle d'une maniére peu
attendue ! Il s'agit de rétablir I'équilibre, certes, mais de maniére spectaculaire et
hyperbolique. Car ces deux années marquent des points de rupture dans la période globale :
chacune entérine la fin d'une tendance ponctuelle mais nette — a la baisse pour 1993, a la
hausse pour 2011. Suite a cette courte analyse, des questionnements surgissent. Peut-on voir
un lien de cause a effet entre une tentative de diversification (soit d'un équilibre entre les
modalités de présence animale) et une réaction disproportionnée vis-a-vis de celle-ci (au sens
d'un retour drastique a la prédominance de la fourrure) ? S'agit-il ici d'une coincidence dans
nos données ou bien se dessine-t-il un mod¢le, une forme d'auto-régulation qu'opere la mode
dans la fagon dont elle orchestre la présence animale dans ses images et ses objets grace a un
fonctionnement cyclique ? Ou encore, peut-on voir ici le mécanisme d'une tendance, qui
aurait pour théme central 'animal, ses dynamiques d'évolution, de normalisation, de saturation
puis d'essoufflement ? Pour I'heure, on ne peut que constater une véritable régularité entre les
modalités d'apparition, un équilibre constant qui persiste malgré la nette augmentation des
données sur la période la plus récente. Ces premiers résultats suggérent un agencement parfois
presque mécanique, bien que certainement non sciemment calculé, dans la fagon dont I'animal
fait intrusion dans la mode. Nous ne pouvons qu'avoir recours a l'image d'une main invisible
de la mode, décidant du bon dosage d'animalité a consacrer et a distribuer dans ses images et
ses objets. Ce panachage maitris€¢ supposerait de facto le role et la fonctionnalité des bétes

dans le systéme de la mode.

Animalité du corps, animalité du vétement

Puisque I'animal se manifeste avant-tout par la matiére ; et puisque I'équilibre entre les
modalités est relativement constant tout au long de la période étudiée, le constat est clair.
L'animalité transite dans les images de mode d'abord par la médiation du vétement, et non par
la corporéité. Jusqu'ici, rien d'étonnant. La mode se donne le vétement pour objet principal et
il parait logique que, lorsqu'on tente de mettre en lumiere son rapport a l'animal, ce soit
principalement a travers le prisme du vétement que celui-ci s'exprime. Nous avons donc opéré

le découpage suivant :

— Références animales par le biais du vétement
Soit les catégories 1, 3 et 4 (l'animal matériau ; imité ; représenté)
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— Références animales par le biais du corps, humain ou animal
Soit les catégories 2 et 5 (I'animalité dans la photographie ; l'animalité)

Distinction selon les deux principaux vecteurs de la référence animale :
le corps et le vétement

Période totale ( 1985-2015 )
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Y compris lors de la décennie la plus riche en manifestations animales (2005-2015), cette
primauté donnée au vétement, au bijou ou a l'accessoire, en tant que médiateur d'animalité,
persiste. Néanmoins, nous souhaitons nuancer cette idée, au moyen d'un commentaire d'ordre
réflexif et qualitatif. En effet, du point de vue de l'expérience, lors de notre recherche,
I'impression ressentie au fil des pages de Vogue a été celle d'une présence plus forte et plus
marquée de I'animal sur la période contemporaine. L'impression d'une déferlante animale a été
amplement confirmé par nos résultats chiffrés. Cependant, nous faisons le postulat que cette
impression de « déferlante » ne repose pas simplement sur une augmentation quantitative,
mais qu'il y a bel et bien quelque chose qui change dans la fagon dont I'animalité se met en
scene. Celle-ci devient davantage visible, davantage soulignée et mise en avant au regard du
spectateur. Et ce « quelque chose qui change », qui échappe a cette distinction chiffrée entre
la médiation du corps et la médiation du vétement, ne pourra tre per¢u qu'a travers une
analyse qualitative du contenu des images. Il s'agira donc d'étudier comment I'animalité
apparait au cceur d'un réseau complexe d'éléments visuels signifiants, dont la trame oriente la
signification générale d'une image. La vocation de ces ¢léments a diriger vers l'animalité

dépasserait le strict vétement.
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Ainsi, malgré les mutations numériques vues plus haut, des permanences structurelles
se dessinent pour la période globale. D'abord car les modalités d'apparition se répartissent
(hors les exceptions évoquées plus haut), selon des proportions stables ; et ce que 1'on soit au
début ou a la fin de notre corpus et peu importe leur quantit¢ numérique. Ensuite car, au sein
de cet équilibre, la primauté est donnée a la matiere animale, et plus particulierement a la
fourrure, lorsqu'il s'agit d'évoquer l'animalité. Ces premiers résultats statistiques rejoignent
notre interrogation sur le paradoxe de la mode : malgré un engouement récent pour les formes
animales, les bétes n'en restent pas moins instrumentalisées pour leur statut de matériau de
confection privilégié. Cependant, au regard de la crise de la fourrure dans années 1990, il est
aussi possible d'observer l'influence des ¢léments de contexte extérieurs et sociaux sur la
facon dont la mode se saisit de l'animalité. Enfin, si nous avons la confirmation que la
présence animale se trouve démultipliée dans l'iconographie contemporaine, il n'en reste pas
moins qu'une interrogation de taille subsiste : cette augmentation, ressentie et visible, n'est-
elle liée qu'a une stricte hausse numérique des occurrences ? Ne peut-on pas postuler d'autres
formes de changements dans la fagon dont la mode orchestre la présence des bétes dans ces
images ?

L'étude préliminaire de notre corpus, a la fois de manicre quantitative et qualitative,
révele donc non seulement des poles de continuités sur toute la période, mais aussi des
indicateurs de rupture plus récents dans la facon dont la mode organise et orchestre les
références a I'animal. Des logiques externes et contextuelles influencent cette répartition, tout
comme des mécanismes internes au systeme lui-méme, laissent présager d'une potentielle
fonctionnalité de l'animal dans le mécanisme de la mode. Par ailleurs, le vecteur le plus
important, celui du matériau animal, avant toutes les autres modalités, invite a ce que I'on se
penche plus nettement sur son cas et sur le rapport qu'il instaure entre les deux entités de notre
sujet d'étude. La relation privilégiée entre la mode et les animaux se matérialiserait-elle avant
tout par un rapport de domination et de soumission — mortelle, rappelons-le — des uns par
l'autre ? Enfin, le constat d'une augmentation et d'une densification des apparitions animales
dans la mode se dessine de maniére tranchée : une croissance numérique d'abord qui se voit
doublée sur la période contemporaine par rapport a la période antérieure, et une intensification
des références au sein des contenus iconographiques, a savoir la prolifération d'images dites
cumulatives, donc plus « chargées » en références animales. Ce a quoi s'ajoute l'impression
subjective d'un impact plus marqué des représentations faisant appel a l'animal sur ladite
période. Cette recrudescence de I'animalité dans la mode invite a s'interroger sur la

pénétration plus forte de ces références dans l'imaginaire d'une époque donnée, sur les
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stratégies visuelles qui concourent & accentuer la prégnance animale, comme par exemple un
engagement plus décisif et davantage significatif des corps ou des décors vers des signifiants
de l'animalité¢, un bestiaire plus hétérogene, tant disparate qu'insolite, qui inviterait le
spectateur a une attention plus aigiie sur les formes animales ou encore une symétrie plus
évidente dans les choix esthétiques, stylistiques et photographiques entre 1'origine animale du
vétement et les mises en scéne du corps. Autrement dit, il convient de regarder en détail les
termes de cette « zoophilie » nouvelle, afin de se demander si celle-ci bouleverse
fondamentalement les relations entre la mode et I'animalité. L'équilibre entre les permanences
et les mutations nous renvoie a notre questionnement initial. La mode se fait-elle le reflet d'un
changement de paradigme quant a la question animale ? Participe-t-elle davantage a entretenir
des rapports de domination et d'instrumentalisation, dissimulés sous une mise en avant des
bétes et de leur attributs ? Cet engouement contemporain pour les formes animales dans
l'iconographie de la mode ne serait-il que I'expression d'une « vieille histoire dans des habits
neufs »'”7, pour reprendre le titre — de circonstance — de I'article d'Annik Dubied, de Juliet Fall
et de David Gerber, lorsque ceux-ci s'interrogent sur les frontieres entre hommes et animaux,

sur leurs négociations, leurs contestations et leurs réaffirmations ?

107 Annik Dubied et al., « Le rapport humain-animal, une vieille histoire dans des habits neufs », in Annik
Dubied et al., Aux frontieres de l'animal, Librairie Droz « Travaux de Sciences Sociales », 2012 (n° 218), p.
9-17.
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PARTIE 11
L’ ANIMAL EST A LA MODE CETTE ANNEE

L'animalité, instrument du réve de la mode

Les résultats généraux de l'enquéte, tout au long de la période cernée, pointent du doigt
une certaine « contamination » animale de 1'iconographie de la mode. L'animal, sous toutes
ses formes, apparait sans cesse. L'enquéte montre, entre autres, des récurrences, identifiées
autour de deux thémes principaux. Le premier est donc celui de la prédominance du matériau
dans la fagon dont I'animalité se manifeste dans la mode ; le second est constitué par les
stabilités d'un bestiaire ou chaque figure animale semble étre constamment associée a des
narrations fixes et peu renouvelées. Ces formes de continuit¢ ne nous semblent étre ni
anodines, ni le produit d'une coincidence. Le premier mouvement de notre réflexion se penche
spécifiquement sur ces régularités car celles-ci laissent a croire a une certaine fonctionnalité
de l'animal. En effet, si certains usages se retrouvent, de maniere similaire et constante, a
'échelle de trois décennies, il est possible d'y voir des modéles normés de référence a
I'animalité. En d'autres termes, la répétition de tel ou tel emprunt animalier, & des époques
relativement éloignées, implique en filigrane tant l'utilit¢ que l'efficience des références
animales pour le systéme de la mode. La mode, si elle est fille de 1'Inconstance, sait, en
revanche, transformer les espéces animales en espéces sonnantes et trébuchantes, mettant a
profit les fascinations et les fantasmes li¢s a I'animalité.

L'exploration du corpus, le croisement de données quantitatives et qualitatives laissent
a penser que cette fonction animaliére est bien loin de se réduire a une stricte visée esthétique.
L'animal, outre la beauté qu'on peut lui préter, est avant tout porteur de sens. Il joue un role de
faire-valoir symbolique et participe a alimenter les mythes sur lesquels la mode construit son
édifice, mythes indispensables a son bon fonctionnement. Depuis les caractéristiques de sa
peau jusqu'au pouvoir d'évocation symbolique attaché aux bétes dans 1'inconscient collectif;,
'animal occupe un role indirect dans ce qui fait l'essence méme du secteur et de son
iconographie : il se fait l'artisan involontaire du réve de la mode. Avant de détailler quels sont
les ressorts de la participation animale a ce réve singulier, il convient d'abord d'en tracer les

contours théoriques.
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Chapitre 1

Le réve de la mode
et ses mécanismes contemporains

La présence accrue de I'animal dans la mode laisse a penser sa fonctionnalité dans le
systéme. Quels bénéfices tire la mode de l'instrumentalisation animale ? Par la pluralité des
formes sous lesquelles il se manifeste, I'animal devient le candidat idéal du « réve » de la
mode : il cumule des fonctions techniques, esthétiques, économiques et symboliques. Dans
cet équilibre constant entre ces quatre dimensions, la mode utilise l'animal dans le but
d'assurer le succes de sa communication. Si I'on s'en réfere a I'analyse durandienne, les formes
animales, lorsqu'elles sont mobilisées par 1'imagination humaine, sont l'expression de ce qu'il
nomme les Visages du Temps. En d'autres termes, mobiliser I'animal renvoie a l'angoisse de
mort — angoisse communément partagée par chacun — mais aussi a un processus de réduction
de cette angoisse. Les formes de l'animalité permettent a la mode de s'inscrire dans un
imaginaire a vocation universalisante et lui assurent un pouvoir de fascination, tout en

'autorisant a se renouveler indéfiniment.

1.1 Les ramifications du réve

Un simple regard jeté aux résultats de l'enquéte permet de comprendre la présence
régulicre, répétée et massive de l'animal dans l'iconographie de la mode et dans ses objets.
L'animal sert la mode ; sa présence invite a penser un réle précis et déterminé. Mais pour
tenter de cerner les contours de la fonctionnalité animale, il faut avant tout comprendre ce qui
fait la spécificité de ce secteur économique singulier qu'est la mode et tenter ensuite de voir
comment 'animal s'inseére dans ses mécanismes. L'hypothése est la suivante : I'animal permet,
grace a des qualités protéiformes, d'entretenir le « réve » de la mode. Nous empruntons le
terme de réve a Giulia Mensitieri. Le réve que propose la mode est un réve de transformation,

que l'anthropologue résume avec clarté :
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L'industrie de la mode fabrique l'illusion d'une transformation de la nature et du statut des
choses aussi bien que des personnes, et la fabrication de ce réve s'opére par la production des
images. Dans un de ses écrits sur la mode, Pierre Bourdieu appelle ce processus « le pouvoir de
la transmutation ». Le réve de la mode consiste dans l'artifice de la « transformation de la nature
sociale des objets » et des individus. L'industrie produit et vend son pouvoir de transformation
de la valeur d'un objet (par le biais de la griffe et des labels), du statut social des individus (par
le biais de la détention de biens de luxe) ainsi que des corps (par le biais du maquillage et des
vétements). Toutefois, ce réve de transformation, représenté comme étant fixe dans les images,
est en pratique inatteignable ou éphémere. [...] Par le méme mouvement, mais a une autre
échelle, les consommateurs auxquels les images produites par la mode s'adressent, fantasment
leur propre transformation en achetant les produits du réve qui sont a leur portée. Mais le réve
n'est pas atteint grace aux objets achetés, car il est ailleurs : dans le monde d'ou les objets
proviennent et qu'il symbolisent.'
Ce monde-la, celui de la production, celui des coulisses de la mode, trouve son interface
efficiente dans les images de mode. Si le terme de réve est spécifique a Mensitieri, cette idée
de transformation par les images se retrouve chez d'autres théoriciens de la mode qui en
développent des aspects semblables, par la médiation d'un vocable différent. Qu'il soit
croyance?, narration®, sacralisation, magie*, pouvoir de fascination ou encore figure de l'excés’,
le réve de la mode consiste a ajouter, par un ensemble de processus de communication, une
valeur symbolique percue comme supérieure a des objets de consommation. Par ailleurs, ce
«réve de transformation » repose, entres autres, sur trois mécanismes puissants qui
contribuent a sa perpétuation : la dimension émotionnelle liée a la consommation des produits
de mode, la marque et ses récits et enfin, la mise en place d'un rapport spécifique au temps
pour le consommateur. Ces trois dispositifs, qui se font les ressorts corollaires du réve,
peuvent étre détaillés au prisme d'études tant sociologiques que mercatiques. Car les notions
de réve et de magie sont bel et bien présentes dans les théories qui se penchent sur la mode,
mais aussi dans les études du luxe, de sa communication — donc sur la facon dont se
matérialise, se construit et se met en scéne ce réve — et de sa consommation. En effet, il ne
faut pas oublier que la mode traitée par notre étude se fond et se confond dans le luxe®: se

pencher sur les apports des théories du luxe permet aussi de mieux cerner les contours du

« réve ».

1 Giulia Mensitieri, « Le plus beau métier du monde », Dans les coulisses de l'industrie de la mode, Editions
La Découverte, Paris, 2018, p. 42

2 Yuniya Kawamura, Fashion-ology, Berg Publishers, Londres, 2004

3 Bruno Remaury, Marques et récits, La marque face a l'imaginaire culturel contemporain, IFM-Regard,
Paris, 2004

4 Bourdieu Pierre, Delsaut Yvette. « Le couturier et sa griffe : contribution a une théorie de la magie », in
Actes de la recherche en sciences sociales, Vol. 1, n°1, janvier 1975, p. 7-36

5 Marc Abéles, Un ethnologue au pays du luxe, Odile Jacob, Paris, 2018

6 Le luxe n'est bien entendu pas réductible au seul secteur de la mode. Transversal, il touche tout autant les
secteurs de I'automobile, de la joaillerie, du loisir et du divertissement, de la restauration, de 1’hétellerie, des
nouvelles technologies, de 1'équipement etc. Toutefois, la mode y occupe une place importante, notamment
car c'est sur ses logiques (distinction, imitation, valeur symbolique et ostentatoire) et son rythme (le désir de
nouveauté) que se calque le fonctionnement du luxe.
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1.2 L'émotion et I'expérience

Parler du réve de la mode implique d'inscrire un systeme industriel et économique,
ainsi que les biens qu'il produit, dans la sphére de 'émotionnel. Dans un ouvrage hybride, Le
luxe éternel (2003), Gilles Lipovetsky et Elyette Roux envisagent le luxe selon deux
approches distinctes. L'une est historico-sociale, 1'autre est davantage d'ordre mercatique et
sémiotique, mais tous deux s'accordent sur deux notions indispensables qui permettent de
définir le luxe contemporain : 1'émotion et le rapport au temps. Pour Gilles Lipovetsky, le
luxe, un secteur désormais hyper-médiatis¢ et reconfiguré par les grands groupes depuis les
années 1980, se définit par une tension structurelle qui voit deux tendances cohabiter : « 1'une
banalise l'accés au luxe, l'autre en reproduit la puissance de réve et d'attraction par les
politiques de prix et d'image. »” Plus loin, le terme de réve apparait encore sous la plume de
Lipovetsky. En citant Shakespeare — “Le dernier des mendiants a toujours une bricole de
superflu ! Réduisez la nature aux besoin de nature et I'homme est une béte” — il insiste sur ce
besoin de luxe comme I'un des caractéres quasiment universels de 'humanité : « Mais si, au
travers du luxe, s'exprime bien I'humanité de 'homme, c'est de tout I'homme dont il s'agit,
I'homme dans ce qu'il a de grand et de petit, de noble et de dérisoire. Le luxe, c'est le réve qui
embellit le décor de la vie. »®

Selon Gilles Lipovetsky, le luxe contemporain engage davantage l'affect des
consommateurs plutot que leur volonté ostentatoire de marquage social ou d'affrontements
symboliques. Cette « seconde modernit¢ » du luxe repose sur une modification de la
demande : « Individualisation, émotionalisation et démocratisation sont les processus qui
réaménagent la culture contemporaine du luxe. »’. Sa valeur émotionnelle réside dans le
désir : désir des bien rares, désir de la consommation de marque mais surtout désir de « jouir
de soi-méme ». La dynamique post-moderne du « vivre pour soi » supplante la traditionnelle
logique de distinction sociale et s'entend dans un contexte d'individualisme exacerbé. Il s'agit
de matérialiser le sentiment de différenciation par rapport aux autres, de se sentir privilégié a
travers une forme, méme ponctuelle, de consommation luxueuse, de faire la promotion d'une
image personnelle plus que d'une image de classe. Selon le philosophe, les signes se sont
déplacés : les symboles honorifiques reculent au profit d'un vécu immédiat qui se manifeste
via la santé, la recherche de bien-étre et de plaisir ; si l'importance du paraitre n'a pas disparu,

elle se lit au coeur méme de 1'individu, par le maintien d'un corps constamment jeune et svelte.

7 Gilles Lipovetsky & Elyette Roux, Le luxe éternel, Editions Gallimard, Paris, 2003, p- 19
8 Ibidem,p. 23
9 Ibidem, p. 64
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L'émotion est placée au centre des préoccupations et se traduit, dans la communication du
luxe, par la théatralit¢ des sensations : vivre, ressentir des émotions fortes ne doit pas
seulement advenir, mais cela doit étre montré et vu. En ce sens, Gilles Lipovetsky note que la
transgression, le défi face aux risques se révelent étre d'efficaces médiateurs de cette
hyperbole des sensations. « Lorsque la mode n'est plus le théatre des grandes ruptures
stylistiques, lorsque le vétir n'est plus signe honorifique et cesse d'étre animé par les
compétitions pour le prestige, le luxe s'attache a recréer, d'une autre maniere, un spectacle
d'exces, une nouvelle « débauche » de signes. [...] Quand la mode se détache des ruptures
avant-gardistes et des rivalités agonistiques, il reste le défi comme simulacre et show
médiatique. »'® Ainsi, le réve de transformation n'est pas circonscrit a la sphére des objets ; il
s'immisce au coeur des individus et entend aussi transformer les maniéres de vivre, de
ressentir, de sentir, d'aimer, de craindre. A la suite de Gilles Lipovetsky, dans le méme
ouvrage mais selon une approche mercatique, Elyette Roux confirme le poids de 1'émotion
dans le luxe contemporain, qui passe progressivement « de 'ostentation a 1'émotion ». Selon
elle, le luxe se base désormais sur une palette d'impératifs liés a la post-modernité : I'émotion,
la sensorialisation, I'esthétisation de la vie quotidienne, le désir d'expression de soi, de
recherche d'authenticité et d'exacerbation de l'unicité. Elle note une rupture avec la phase
précédente de surconsommation, soulignant au passage, elle aussi, que le corps succeéde au
vétement dans son role de support de la distinction sociale. « On passe ainsi du luxe a
n'importe quel prix dans les années 1980, a la justification du prix par la valeur de la création,
par la valeur de l'univers imaginaire, ou encore par les valeurs partagées avec la marque. »''
En revenant sur les résultats d'études menées auprés de consommateurs'?, Elyette Roux insiste
sur le fait que le luxe repose dans le désir et dans 1'aura immatérielle qui entourent ses objets
et dans la propension qu'ils possedent a dépasser l'ordinaire. Comprendre le luxe, et par
extension la portion mode qui lui appartient, ne se réduit donc pas a une approche socio-
¢conomique mais nécessite de s'inscrire dans la perspective des expériences et le registre du
vécu individuel : « Le luxe est ¢galement ressenti comme la vitalité a 1'état brut, I'animalité, la
sensation de vie autour de soi, l'ampleur du mouvement, de l'espace, du potentiel qu'on
libére. »** Cette idée est également partagée par Benoit Heilbrunn, dans son histoire des
sociologies de la consommation, qui suggére d'envisager la consommation selon un angle

hédonique plutot que strictement économique : la société de consommation extrait les objets

10 Ibidem, p. 81

11 Ibidem, p. 159

12 Notamment celle menée par le RISC « Etude Image, sur les représentations et les consommateurs du luxe »
en 1993, 1995, 2000, 2001

13 Ibidem, p. 166
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et les pratiques d'une logique de besoin et d'usage pour les faire entrer dans une logique de
plaisir et de désir, systtme au sein duquel « le sujet dépend d'une constellation de
marchandises et d'expériences qui contribuent a donner sens, cohérence et émotion a son
existence personnelle et sociale. »". Ainsi, la valeur d'usage et la valeur fonctionnelle des
objets sont dépassées par la manieére dont ceux-ci sont investis de significations sociales et
symboliques qui transforment I'expérience du vécu. Les attentes émotionnelles et hédoniques
sont déterminantes dans les processus de consommation, et ces attentes sont démultipliées
lorsqu'il s'agit du secteur de la mode et du luxe. Les dimensions affectives et les
représentations imaginaires que véhiculent les objets de mode fondent le fonctionnement du

réve de la mode.

1.3 La marque et son identité

Dans cette spheére immatérielle, au sein de laquelle se construit le réve de la mode, la
marque joue un role fondamental : dans son image, dans les récits qu'elle développe, la
marque se positionne sur le registre de 1'émotion, de l'imaginaire et de l'identitaire. Elle
accentue le processus de transfiguration des objets en produits de mode, comme le note
Benoit Heilbrunn, usant d'un exemple qui n'est pas étranger a notre sujet : « En effet, qu'est-
ce qu'un produit si ce n'est un objet culturel et marketé qui résulte d'un processus industriel
permettant de transformer des ingrédients divers et épars en un artefact culturel, c'est-a-dire
assimilable a des catégories perceptuelles compréhensibles parce que construites
culturellement ? Ainsi, qu'il s'agisse de la transformation de lait en yaourt par Nestlé [...], de
la transformation de peaux animales en bagages Hermes ou Vuitton, le marquage s'apparente
a un mécanisme magique de transformation du naturel en culturel. »'> La marque transforme
l'objet en un produit chargé de magie pour l'inscrire dans le circuit du réve. Les études sur les
mécanismes d'image de marque sont trés nombreuses et nous nous intéresserons plus
particuliérement a celle de Bruno Remaury, qui propose une lecture anthropologique des
récits de marques, a savoir ces discours, visuels ou €crits, qui accompagnent 1'objet de mode.
En effet, ils sont indispensables pour comprendre comment une marque de mode s'implante
dans l'imaginaire collectif et culturel d'une époque, c'est-a-dire un répertoire partagé de récits.

Ainsi, il s'agit, par le développement d'une narration qui accompagne la marque de mode, de

14 Benoit Heilbrunn, La consommation et ses sociologies, Armand Colin, Paris, 2010 (2e édition), p. 8
15 Ibidem, p. 57
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déplacer les objets d'un systéme qui serait auto-référencé pour le placer au cceur d'un systéme
de représentations communes, au cceur d'un ensemble culturel. Il convient donc, pour les
marques, de déplacer 'aura de I'objet « vers le dispositif narratif qui l'environne, la marque
induit des lors différentes formes de désirs liées a la reconnaissance d'un récit qui la dépasse
et la transcende, rendant possible 1'expression de toutes les croyances, le développement de
toutes les mythologies. »'® En empruntant aux grands récits culturels qui la dépassent, en
s'appropriant des ¢léments narratifs qui lui sont extérieurs, la marque de mode déborde de son
existence strictement économique pour se placer dans la sphére de I'imaginaire culturel et
développer a l'envi les facettes du réve. Bruno Remaury distingue par ailleurs deux formes
narratives utilisées par la marque : une forme majeure, qui se référe aux légendes, aux
épopées, aux mythes en mettant en scéne des figures de référence et archétypales ; et les
formes mineures qui relévent davantage du folklore, de 'anecdote ou de récits temporellement
délimités. Il poursuit sa catégorisation en identifiant deux types de récits, précisant que ces
deux sortes peuvent s'imbriquer 1'une dans l'autre : ceux qui renvoient au contexte (de temps,
de lieux, d'états ou d'étapes d'une vie) et ceux qui renvoient a un sujet (un personnage, un
savoir-faire ou une maticre spécifique). Ces parametres narratifs nous intéressent
particulierement car c'est grace a eux que se cristallise le réve : il s'agit de proposer une
version sublimée, idéalisée et fantasmée — y compris par le biais de la transgression — des

¢léments qui composent cette trame narrative.

1.4 Le temps éternel

Au sein de ces récits de marques, qui accompagnent les objets de mode dans leur
transformation, la temporalit¢é est un parametre essentiel. Soit parce que ces narrations
évoquent le réle des marques dans l'invention et la fondation d'un produit dont elles
s'attribuent 1'origine, soit lorsque qu'elles renvoient a un passé mythique, a un age d'or dont la
marque se propose d'étre la garante (dépositaire d'une nostalgie ou d'une authenticité). Benoit
Heilbrunn note la tension temporelle inhérente a 1'identit¢ de marque, qui doit étre a la fois
stable, gardienne d'un certain nombre de référents qui lui sont propres, tout en proposant a ses
consommateurs de la nouveauté a travers ses objets. « Il s'agit de conserver une certaine

perdurance tout en restant a 1'écoute d'une demande sociale en constante évolution. Tel est le

16 Bruno Remaury, Marques et récits, La marque face a l'imaginaire culturel contemporain, IFM-Regard,
Paris, 2004, p. 19
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principal défi de la mode (en cela la mode et le marketing sont synonymes) — a savoir la
déclinaison d'une temporalité particuliere qui se situe entre l'identification d'une attente pré-
existante et I'anticipation d'une tendance ; il s'agit en permanence de gérer un équilibre entre
ce qui « est» et ce qui est « a venir » et qu'il convient d'informer et de former (par exemple
lui donner une forme notamment a travers de nouveaux produits). »'” L'identité d'une marque
repose donc sur I'équilibre et la gestion de cette tension, entre ruptures et continuités, plagant
ainsi la mode dans une temporalité dissonante. La dimension temporelle est fondamentale
pour la dynamique de transformation, de transfiguration qui crée le réve de la mode. A titre
d'anecdote, notons qu'Ingrid Loschek'®, qui définit la mode comme une construction sociale
percue par la médiation formelle qu'est le vétement, intitule bel et bien son ouvrage Wann ist
die Mode ? (Quand est la mode ?, pour une traduction littérale) et non Was ist die Mode ?
(Qu'est-ce que la mode ?). La temporalité contenue dans le terme wann (quand) indique bien
un mouvement, une transformation, un passage d'un statut & un autre pour les objets
vestimentaires. La traduction anglaise de cet essai, When clothes become fashion, marque, un
peu plus encore, ce processus de transfiguration. Cette dynamique du réve mise en place par
la mode et le luxe joue aussi sur le rapport qu'entretient le consommateur avec le temps.
Gilles Lipovetsky rappelle, grace a un lointain retour sur les origines du luxe, que ce dernier
est également relatif au sacré, a la mort et a 1'au-dela. Le luxe s'est, en effet, construit comme
une « guerre contre les limites temporelles », tout autant qu'il peut €tre l'instrument d'une
guerre des positions sociales. Le luxe impose un rapport avec le temps éternel, avec la
permanence. Actuellement, son temps privilégié est celui du présent : immédiateté de la
consommation, immédiateté de la sensation. Pourtant, il trouve son équilibre entre la tradition
et l'ilnnovation. Une fois de plus s'exprime cette tension bipolaire qui structure le luxe, entre
soif de nouveauté et valorisation du passé, du patrimoine, de I'héritage, de l'intemporel, qui
sont par ailleurs des valeurs refuges pour la communication des marques. « Le luxe est donc
un renfort contre I’obsolescence accélérée, une exigence d'intemporalité, répond a un besoin
de référentiel durable. Il s'agit plus d'une pulsion de conjuration que de destruction dans la
passion du luxe »"” ajoute Gilles Lipovetsky. Depuis la fin des grands récits et le
désenchantement qu'elle entraine, avec I'entrée dans la postmodernité et la reconfiguration des
champs symboliques, le luxe apparait comme l'un des vecteurs contemporains du sacré et de

sa dimension intemporelle.

17 Benoit Heilbrunn, « Marquéthique ou mercatique ? La marque de mode face a la question éthique », in
Michel Dion et Mariette Julien (dir.), Ethique de la mode féminine, PUF, Paris, 2010, p. 83

18 Ingrid Loschek, When Clothes Become Fashion, Berg, New-York, 2009

19 Gilles Lipovetsky et Elyette Roux, op. cit., p. 110
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Le réve de la mode se construit donc en regard avec I'émotion, les récits culturels
proposés par les marques et un rapport au temps qui vise l'intemporalité, emportant avec lui
une certaine forme de sacralité. Il s'agit de chercher a comprendre comment les maticres
animales, les motifs animaliers, les représentations de I'animalité et toutes les autres formes
sous lesquelles se manifeste la présence animale participent a ce réve de la transformation ;
comment ces apparitions concourent a accentuer le passage d'un objet vestimentaire vers celui
d'un objet de mode, c'est-a-dire en un objet a forte valeur symbolique ajoutée qui accentue
lI'expérience du vécu. Pour saisir comment l'animal devient I'un des artisans du réve de la
mode, il convient de se pencher sur les continuités qui traversent notre corpus. Dans les
stabilités et les récurrences liées a des emplois précis des modalités animales apparait ce role

fonctionnel déterminant des bétes dans la mode.
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Chapitre 2

Le matériau animal :
outil efficient de représentations normées

Les résultats fournis par l'analyse statistique sont ¢loquents. C'est majoritairement par
le biais du matériau que se manifestent les liens entre la mode et I'animal. Dans la
classification typologique, sur toute la période, 1'évocation de I'animal par le matériau
représente environ 61% des occurrences. Le matériau organique semble donc trouver une
place déterminante dans le fonctionnement de la mode et la perpétuation de son imaginaire.
Au sein de cette catégorie des matériaux, divisée en trois modalités majeures (la fourrure, les
cuirs reptiliens et les plumes), la fourrure domine largement ; elle rassemble a elle seule 38%
des occurrences totales, toutes modalités confondues. Nos résultats confirment une présence
constante de la fourrure dans l'iconographie de la mode, ce qui invite a se pencher plus

particuliérement sur son cas.

2.1 La fourrure, une donnée incontournable

11 serait difficile, pour I'ensemble du corpus, de dresser un panorama exhaustif de tous
les types de fourrure qui y sont présentes. Aux variations de formes s'ajoutent les multiples
« sources » animales. Manteau, étole, veste, manchon, col, empiécement, chéle, chapka,
bonnet et divers couvres-chefs, accessoires, boléro, cape et bien d'autres sont les formes
vestimentaires sur lesquelles s'adjoint de la fourrure, qu'elle soit issue de vison, de renard,
d'astrakan, d'agneau de Mongolie, de racoon ou de castor. Parfois, elle se fait synthétique,
d'autres fois elle se colore de teintes vives et artificielles. On la trouve aussi travaillée en
divers volumes ; le traitement du poil s'étend sur une large gamme, depuis une fourrure rase
et lustrée jusqu'a une mati¢re hirsute, touffue et désordonnée. Les manipulations et les
transformations de la fourrure tantdt accentuent son origine naturelle, tantot 1'¢loignent le plus

possible de son caractére animal. Cette profusion de formes, de couleurs et de manicres
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d'utiliser la fourrure rendent particulierement ardue la constitution de modéeles ou de cadres
déterminés pour penser son utilisation systématique par la mode. En revanche, sa présence
¢crasante et démultipliée lui laisse supposer un réle important jou¢ dans la mode, dans son
¢conomie et dans son imaginaire : elle serait un atout indéniable dans la construction du réve
véhiculé par la mode. La fourrure concourt a accentuer les contours des représentations
idéalisées et normatives du féminin, de la sexualité et du pouvoir. Par son statut de bien

précieux et rare, elle trouve également une place de choix dans I'imaginaire du luxe.

2.1.1 Un matériau signifiant du pouvoir et de I'érotisme

Peu importe 1'angle sous lequel on l'aborde — politique, économique, sociologique ou
technique — la fourrure semble détenir un étrange pouvoir de fascination sur ceux qui en
parlent, sur ceux qui I'étudient ou sur ceux qui la travaillent. Sous le poil, se nouent des enjeux
tortueux, tant autour des luttes symboliques de pouvoir d’antan que dans les luttes morales et
éthiques actuelles. Julia Emberley, dans son ouvrage consacré a la fourrure®, suggére par
ailleurs que l'étude de cette matiére ne doit pas se faire uniquement selon l'angle de sa
production matérielle (I'industrie de la mode, le piégeage ou 1'¢levage des bétes destinées a
devenir des peaux, le commerce etc.) mais aussi selon I'angle de sa production symbolique :
ses valeurs immatérielles et ses significations sociales. Qu'elle soit I'apanage du pouvoir ou
qu'on la condamne violemment, la fourrure ne laisse pas indifférent. Difficile, en effet, de
trouver un matériau a visée vestimentaire qui fasse tant parler de lui: un Eloge de la
Fourrure’ existe ; en revanche, nous n'avons pas, a ce jour, trouvé un Eloge du Polyester.
Plaisanterie a part, la fourrure est un matériau de confection vestimentaire qui se caractérise,
au-dela de ses propriétés techniques et de sa nature animale, par une capacité clivante. Cette
affirmation, qui résonne particuliérement pour les lecteurs contemporains, ne se limite pas aux
combats éthiques récents — luttes qui trouvent par ailleurs leurs origines dés le XIX¢ siécle” —
mais est valable pour toute une longue période de I'histoire occidentale. La fourrure sépare,
distingue et pointe, par sa seule présence sur le vétement, les hiérarchies, que celle-ci soient
institutionnelles, symboliques ou socio-économiques. Au-dela de sa qualité de strict marqueur
social, comme elle a pu I'étre particulierement pendant la seconde moiti¢ du XX° siécle, la

fourrure trace une ligne vestimentaire de démarcation entre les riches et les pauvres, entre le

20 Julia Emberley, The Cultural Politics of Fur, Cornwell University Press, New York, 1997
21 Guy Konopnicki, Eloge de la Fourrure. Petit traité du poil lustré, Editions du Seuil, Paris, 1995, p. 139
22 Voir : Jennifer Farley & Colleen Hill, Sustainable fashion, op.cit.
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sacré et le profane, entre la noblesse et la roture, entre le militaire et le civil, entre le masculin
et le féminin, entre la mére et la putain. Notons d'ailleurs que ces oppositions ont pu étre
renversées au cours de l'histoire ; I'exemple le plus marquant étant sans doute la translation
opérée par la fourrure du vestiaire mixte et largement masculin vers une garde-robe presque
exclusivement féminine, comme le rappelle Marie-Christine Pouchelle : « si aujourd'hui le
manteau de fourrure est presque exclusivement associé a la féminité, a 1'époque médiévale il
semble bien que les pelleteries aient particuliérement emporté 1'adhésion du sexe fort. »*
L'anthropologue livre une analyse des usages de la fourrure au Moyen Age, dans le
prolongement de la thése de Robert Delort.”* Mais son approche insiste sur les diverses
significations dont la fourrure se revét. La simple lecture des titres de son article permet de
saisir les enjeux attachés a la fourrure médiévale : Ontologie de [’ambiguité, Dans le miroir,
notre part animale, Séductions du sauvage, Une célébration du masculin, Question
d'étiquette etc.”. Oscillant entre 1'expression de la part animale et I’extraction de la condition
sauvage, entre la mise en valeur de la virilité¢ et la symbolisation de la virginité féminine
(comme ce fut le cas pour la fourrure d'hermine), ce matériau se caractérise tant par sa
duplicité que par sa polysémie fluctuante. « La circulation de la fourrure dans les économies
symboliques du désir et du pouvoir suggere un mode d'action symbolique dans lequel les
sujets négocient, reconnaissent et transforment activement et stratégiquement 1'appropriation
de la valeur de la fourrure, individuellement ou collectivement. »* nous dit Julia Emberley,
notant ainsi les différentes symboliques dont la fourrure se pare. Si, « de tous temps », les
humains ont porté¢ de la fourrure, force est de constater que ses propriétés thermiques ont
largement été supplantées par ses propriétés sociales, méme s'il est difficile de dater
précisément le passage de la valeur pratique a la valeur symbolique, les deux pouvant
¢galement se superposer. L'animalité n'est pas pour autant exclue de cette dynamique duale
propre a la fourrure, comme le souligne Odile Blanc, reprenant le propos de Marie-Christine
Pouchelle, dans le petit chapitre « Fourrure et doublure: le vétement est-il un agent
double »”’, dans lequel elle revient sur son statut ambigu au Moyen-Age, vue comme des
« dépouilles d'animaux morts qui conférent a celui qui les porte une charge de sauvagerie

latente [...]. J'en retiens que la fourrure, poil d'un co6té cuir lisse de l'autre, est emblématique

23 Marie-Christine Pouchelle, « Des peaux de bétes et des fourrures. Histoire médiévale d'une fascination », Le
Temps de la réflexion, 11, 1981, p. 419

24 Robert Delort, Le Commerce des fourrures en Occident a la fin du Moyen Age, Editions de Boccard, Paris,
1978

25 Marie-Christine Pouchelle, « Des peaux de bétes et des fourrures », op.cit., pages : 409, 412, 416, 419, 424

26 Julia Emberley, op.cit., p. 6

27 Odile Blanc, Vivre habillé, Klincksieck, Paris, 2009, p. 108-112
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de la dualit¢ qui n'a cessé¢ d'obséder les médiévaux : animalité/humanité, prolifération/
contention, tromperie/vérité. La fourrure, c'est I'empire du factice.»*® En effet, ne parle-t-on
pas d'un « coup fourré » pour évoquer un acte malhonnéte dissimulé ? Et de la fourrure au
poil, il n'y a qu'un pas. En 1989, Anne Monjaret s'intéresse au poil a travers le prisme des
expressions idiomatiques et du langage métaphorique autour de cette notion”. Son ambition
est de montrer en quoi « les métaphores dont le systéme pileux est 1'objet révelent une certaine
vision de 1'étre humain, de son comportement et de ses €tats psychiques, de son rapport a
l'animal et des normes en vigueur dans la société. »*° Elle met notamment en évidence
comment s'élaborent des assimilations entre 'homme et 1'animal dans le langage li¢ a la
pilosité. Si le poil peut étre un médiateur d'une sauvagerie inhérente a I'homme, il peut aussi
devenir celui de la socialisation par son dressage, sa domestication, sa coupe ou méme son
¢radication. Anne Monjaret reléve également la dimension sexuelle des poils et des cheveux
et de toutes les pratiques d'entretien qui découlent directement de cette vocation a la
séduction. L'ethnologue évoque 1a le systéme pileux humain (pilosité corporelle, chevelure,
cils et sourcils etc.). Mais il est intéressant de noter que cette analyse du poil — qui n'est d'autre
que la plus petite unité qui compose la fourrure — pointe des thématiques qui se projétent aussi
dans la fourrure, dans les objets qu'elle compose et les significations qu'elle adopte.

Car la fourrure, dans les réactions qu'elle suscite au fil du temps tout comme dans sa
circulation a travers des vestiaires spécifiques, s'inscrit bel et bien dans une dynamique de
dualité. « De nos jours encore, on peut entendre bien des avis défavorables, quant au port du
manteau de fourrure, qui mélent curieusement la bourgeoise, la vieille peau, la cruelle, la
cocotte et la parvenue. Coté masculin, a part un sursaut dans les années 1970 chez quelques
dandies ou caids, la fourrure semble avoir baissé le pavillon. Non seulement elle n'est plus un
signe de virilit¢ comme elle 1'é¢tait chez les hommes de la fin du Moyen-Age, mais elle a
regagné l'intérieur du vétement, équivalent de la doublure.»*' Lorsque Odile Blanc publie ces
lignes en 2009, rien ne laisse présager du retour de la fourrure dans le vestiaire masculin ; les
tendances de I'hiver 2017 semblent la contredire et rappellent la possibilité du port masculin
de la fourrure. En mati¢re de mode, il ne faut jamais dire jamais ! Car en effet, la fourrure a
longtemps été, si ce n'est l'apanage, du moins largement portée au masculin ; ne serait-ce que
par sa présence dans les costumes distinctifs de fonctions réservées aux hommes. Pierre

Lierneux, dans son article « Champs de bataille ou basse-cours : quand les armées se jaugent »

28 Ibidem, p. 109

29 Monjaret Anne, « Le sens du poil, Les figures du corps », Nanterre, Société d’ethnologie, recueil publié par
Marie-Lise Beffa et Roberte Hamayon, 1989, p. 129-144

30 Ibidem, p. 144

31 Ibidem, p. 110
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observe l'utilisation des mati¢res animales dans le jeu des apparences guerriéres : « L'usage
des plumes ou des fourrures a toujours été apprécié par le monde guerrier dés avant la
création d'armées organis€es, le choix de la plume ou du poil étant établi en fonction du
sentiment de terreur ou d'admiration qu'inspire 'animal. »** Ensuite, cette habitude résiste a la
création d'armées permanentes : cuirasses en peaux de léopard pour les hussards polonais au
XVI¢ siecle, couronnes de fourrure en loup ou renard noir pour les dragons francais au XVIII®
siecle, hauts bonnets en poils d'oursons pour les grenadiers autrichiens etc. Le vestiaire
militaire, donc masculin pour ces périodes, se pare sans cesse de fourrures, quitte a ce que
celles-ci s'averent parfois peu fonctionnelles, lourdes et inadaptées pour le combat. Plus loin,
dans le méme ouvrage, c'est au tour du vétement ecclésiastique d'étre scruté sous l'angle de
ses ornements animaux. « Vers le milieu du XIV® siécle, la fourrure devient un élément du
costume choral et un signe distinctif et honorifique »*, nous dit Bertrand Berthod. Une fois de
plus, la fourrure s'impose dans des vétements destinés a n'étre portés que par des hommes.
Plus récemment, au cours du XX° siécle, la fourrure trouve encore largement sa place dans le
vétement masculin, allant jusqu'a devenir un élément identitaire chez les ¢tudiants américains
(dans les années 1920-1940), les proxénctes (dans les années 1970) ou les rappeurs (des
années 1990 au début des années 2000). Pour reprendre les termes d'Andrew Bolton, « le
manteau de fourrure comme symbole, non pas uniquement de richesse et statut social, mais
aussi de virilité¢, de machisme et en fin de compte, de domination masculine est peut-&tre le
plus clairement révélé par son adoption et son acquisition par les maquereaux [pimps, en
anglais]. »** Cette phrase peut sembler anecdotique, mais elle introduit deux éléments
indispensables pour comprendre la charge symbolique de la fourrure: le pouvoir de
domination d'une part et le sexe d'autre part, que réunit métaphoriquement la figure du pimp.
Tout au long de l'histoire occidentale, la fourrure est intrinséquement associée a la
symbolique du pouvoir. Si plus d'un siécle et une Révolution séparent Louis XIV de
Napoléon Bonaparte, leurs représentations picturales ne font pas 1'économie de la fourrure,
percue comme signe fort et ostentatoire du pouvoir : 1'un comme l'autre, dans leurs portraits

« officiels » ou lors d'événement majeurs qui symbolisent et mettent en scéne leur puissance?”,

32 Pierre Lierneux,« Champs de bataille ou basse-cours : quand les armées se jaugent » , i n Véron-Denise
Danié¢le (dir.), Pelage et plumage. Quand ['animal prend de [’étoffe. Actes des Journées d’Etude de
I’ Association Francaise pour I’Etude des Textiles, Sépia et AFET, 2015, p. 70

33 Bertrand Berthod, « La fourrure portée par les ecclésiastiques, du confort a la coquetterie », in Véron-Denise
Daniéle (dir.), Pelage et plumage. Quand [’animal prend de I’étoffe, op. cit., p. 79

34 Andrew Bolton, Fashion Untamed, op. cit., p. 53

35 On songera entre autres au Sacre de Napoléon, peint par David, vers 1806 : le ceeur du tableau est certes
occupé par la figure napoléonienne vers laquelle se dirigent les lignes de fuites et la lumiére. Les bras tendus,
il est prét a couronner Joséphine. Pourtant, on s'apergoit que 1'un des objets majeurs, qui occupe une place
imposante sur le tableau, est la cape d'hermine portée par Joséphine. Elle est si importante que ses dames la
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arborent de vastes capes d'hermine tachetée. Les relations qui unissent fourrure et pouvoir
résultent, toujours selon Andrew Bolton des lois somptuaires qui ont frappé 1'Europe entre les
XIVe et XVII® siecles : I'usage de la fourrure est strictement limité, encadré législativement et
devient la prérogative de la noblesse, faisant de ce matériau un symbole fort d'identification
des classes royale et aristocratique. Les régulations qui encadrent l'usage de la fourrure
s'assouplissent par la suite, jusqu'a disparaitre. Cependant, elle se trouve autrement régulée :
aux obstacles législatifs succedent ceux de la modernité. C'est par son colt que la fourrure, a
partir de l'entrée dans la modernité et 1'ére capitaliste, devient un marqueur social que les
¢légantes bourgeoises s'approprient en fonction des modes et des disponibilités en diverses
fourrures.”® A I'heure actuelle, sa valeur de marqueur social tend a disparaitre car il est
désormais a la portée de toutes les bourses de se procurer de la fourrure — y compris de la
vraie fourrure, que ce soit par des circuits de production et de distribution a bas cotit ou par
l'acquisition de fourrure vintage dont le prix reste treés abordable. Toutefois, cela n'exclut pas
qu'il persiste encore des échelles de valeurs trés extensibles pour les fourrures, dont les
variables reposent sur les criteres de fabrication (travail et traitement de la fourrure de
maniere artisanale ou industrielle) et sur le sourcing des peaux (réglementé ou non par des
normes écologiques, que ce soit pour les standards de bien-étre animal au sein des élevages ou
dans les techniques de pic¢ges dits non-cruels, censés tuer l'animal sur le coup). Ces
différences de qualités de fourrures sont soulignées par Alain Michel Schochet, le vice-
président de la Fédération Francaise des Métiers de la Fourrure, avec qui nous nous sommes
entretenus. Il évoque d'abord la maniere artisanale de travailler la fourrure. Il s'agit d'une
succession d'étapes, minutieuses, chronophages et nécessitant un long apprentissage
technique. Or, l'industrie est parvenue a réduire le temps de travail en inventant des procédés
mécaniques qui évincent l'activité humaine. Ce que Alain Michel Schochet voit d'un ceil assez

dépréciatif :

Nous sommes chez Fendi. L'ouvrier a une peau de vison ; il la tend. Donc la peau est mouillée
avec de l'eau. Ensuite, elle va sécher et il va la découper. Il y a deux sortes de fagons de
découper les peaux : la haute-couture, haute-fourrure, les coupes sont hélicoidales. Une autre
facon beaucoup plus rapide, c'est une machine avec des micro-processeurs, au lieu de vingt
minutes on met deux minutes, mais les coupes sont droites, donc le travail est industriel et le
travail est un peu moins bon.

retiennent a bout de bras, et les lourds plis et circonvolutions que cette cape dessine mettent en évidence une
fourrure tachetée particuliérement luxueuse.

36 Voir : Marguerite Coppens, « La fourrure ou la phtisie ? L'usage de la fourrure féminine dans le costume
féminin du premier tiers du XIX® siécle » in Pelage et plumage. Quand [’animal prend de [’étoffe, op. cit.,
p-131-143
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I1 nous parle bel et bien de « haute-fourrure ». Il ajoute qu'une différence intervient également

sur la qualité des peaux :

Alain Michel Schochet : « Le travail des dérivés : nous ne jetons rien ! Tous les morceaux, les
pattes, les queues, ¢a part a Kastoria. Kastoria est une ville grecque qui se trouve a la frontiére
avec I'Albanie. C'est une vieille histoire qui date de Byzance. La noblesse s'est entredéchirée,
une partie a fui, a 'époque de Byzance et s'est installée avec des habitudes de luxe a Kastoria. Et
a Kastoria, il y a dix mille personnes qui travaillent la fourrure. »

Elsa Chanforan : « Et que font-ils de toutes ces chutes ? »

Alain Michel Schochet : lls refont de grands rectangles, que nous retravaillons. C'est une
fourrure moins ostentatoire, moins chére, mais que Jean-Paul Gaultier utilise quelques fois.
C'est une autre fourrure. Rien ne se perd. »

Ainsi, il y a fourrure et fourrure, tout comme le travail de ce matériau se répartit selon « le fin
et le gros », comme le notait Jean-Frangois Gorre en 1991. Dans son article Travailler le
vison”’, 'ethnologue s'attache a montrer 1'affrontement entre deux groupes socioprofessionnels
et deux traditions différenciées du travail de la fourrure, la « francaise » et la « grecque ».
Comme tout autre secteur dérivé de la mode, des enjeux liés a l'origine et aux procédés de
transformation d'une matiére en un vétement déterminent la qualité du produit et sa valeur (a
laquelle s'ajoute €galement 1'image de marque). Désormais, au temps des fourrures « moins
ostentatoires », le manteau en vison tend a perdre de sa superbe et n'est plus le fidéle
marqueur social qu'il a été au siécle précédent. Au contraire, la logique pourrait méme
s'inverser. Car si la fourrure continue d'envahir notre corpus jusqu'a une période trés récente,
elle n'a pas vraiment bonne presse en ce milieu des années 2010. Certaines marques ont tres
récemment décidé de stopper son utilisation : Versace, Armani, Gucci par exemple. La fausse
fourrure, autrefois dépréciée pour son caractére de vulgaire succédané, annonce un grand
retour en force. La fourrure synthétique devient un nouveau marqueur du luxe, dans un
contexte de développement de I'« éco-chic », concept que nous développerons plus loin.
Quoiqu'il en soit, vraie ou fausse, la fourrure se pare bien fréquemment d'une symbolique
étroitement liée au pouvoir, que ce pouvoir découle d'un capital économique, d'une extraction
sociale prestigieuse, d'un privilege de classe ou de genre ou enfin, d'une puissance politique.
Dans son rapide historique de la fourrure, Odile Blanc rappelle également que ce n'est
qu'a partir de 1870, sous l'impulsion des Fréres Révillon — dont la marque existe toujours bien
que rachetée par un groupe et divisée entre fourrure et cosmétiques — que le manteau en
fourrure prend la forme moderne qu'on lui connait. Jusque lors, il se faisait plus cape ou

pelisse. En s'appuyant sur la figure proustienne d'Odette, Odile Blanc ajoute : « Passée de la

37 Jean-Frangois Gorre, « Travailler le vison. Les fourreurs frangais et grecs », in Terrain, 16/ Mars 1991, p. 78-
87

120



sauvagerie a l'univers des émotions charnelles, la fourrure peut se répandre aux épaules des
femmes, poils dehors, dans cette société des plaisirs qu'a été la Belle Epoque.»*® On touche ici
a une notion désormais inséparable de la fourrure, celle de la sensualité. Car la fourrure
déploie toute son ampleur dans la sphére des sens: le visuel, le toucher mais aussi la
dimension sexuelle a laquelle peut renvoyer, par extension, le terme de sensualité. Le choix
d'Odile Blanc de choisir le personnage sulfureux de la demi-mondaine proustienne pour parler
de la fourrure n'est donc pas anodin. Les relations entre la fourrure et le monde de la sexualité
(prostitution, demi-monde, perversion) sont complexes ; elles varient dans les temps et les
espaces. Ainsi, Julia Emberley voit dans la fourrure « un objet investi de désirs libidineux »*°,
qui s'expriment a travers la codification du désir, le fétichisme ou encore l'attribution de la
fourrure au vestiaire strictement féminin durant le XX°¢ siecle. Elle note, par ailleurs, qu'au
XIVe© siecle, sous le régne d'Edouard III, une loi interdit aux prostituées de porter de la
fourrure : il s'agit 1a de marquer, visuellement, des signes distinctifs entre les femmes
respectables et les filles de joie. Une fois de plus, la fourrure distingue, trie et sépare les
individus. Andrew Bolton ajoute, a la suite de Julia Emberley, que ce lien entre la fourrure et
la moralité se renforce avec le puritanisme du XVI® siécle. « La fourrure devint un élément
central dans l'idéologie de l'artifice et de la sexualité féminine, une idéologie qui devient
davantage enracinée dans les XIX® et XX¢ siécles. »* A l'inverse, Catherine Vermorel, lors de
son analyse des liens entre la pilosité masculine et la fourrure dans les portraits italiens de la
Renaissance, constate que ce matériau devient l'accessoire des courtisanes : « Le vétement de
fourrure porte, a 1'évidence, la méme symbolique liée a 'animalité que la pilosité corporelle.
A partir du début du XVle siécle, il devient, tout comme la barbe, un ornement masculin. Les
patriciennes, quant a elles, sont rarement représentées ornées de fourrure, en dehors des
zibelini da mano ou sghiratti. [...] En revanche, les représentations de courtisanes volontiers
enveloppées de pelisses témoignent de l'association de la fourrure avec la sexualité, une
allusion qui n'a pas sa place, au féminin, dans le genre du portrait. »*' Au méme moment, vers
1555, le Titien peignait La Vénus au Miroir : représentée poitrine dénudée et enroulée dans
une cape rouge grenat, doublée d'une épaisse fourrure sombre, dont la bordure court le long
du corps de Vénus pour se confondre avec sa toison pubienne. Ce tableau inspirera, trois
siecles plus tard, la trame narrative de La Vénus a la Fourrure de Sacher-Masoch (1870). S'il

est réducteur de ne voir dans l'ccuvre de Sacher-Masoch qu'une simple apologie de la

38 Odile Blanc, op. cit., p. 110

39 Julia Emberley, op. cit., p. 4

40 Andrew Bolton, op. cit., p. 43

41 Catherine Vermorel, « Fourrure ou pilosité, un trouble dans l'apparence » in Pelage et plumage. Quand
[’animal prend de [’étoffe, op. cit., p. 65
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perversion qui prendra une partie de son nom — le sado-masochisme — elle insiste pourtant sur
l'une des nombreuses caractéristiques de la fourrure qui en font un matériau singulier : sa
valeur de fétiche. « Mais d'ou tirez-vous cette prédilection pour les fourrures ? »* demande
Wanda au narrateur, lorsque celui-ci lui conte ses expériences enfantines et le plaisir tiré des
coups de batons que lui assenait sa tante, alors vétue d'une jaquette de fourrure. « Je 1'ai
depuis ma naissance, répliquai-je. J'en faisais preuve déja enfant. D'ailleurs, les fourrures
exercent une influence excitante sur les natures nerveuses, c'est un fait qui repose sur des lois
naturelles et générales. Il s'agit d'un attrait physique, aussi piquant qu'étrange, et personne ne
peut s'y soustraire. »* Plus loin, lorsque Wanda, reprenant ses propos, en conclut qu' « une
femme ne serait autre qu'une grande chatte [...], une sorte de batterie €lectrique un peu plus
chargée », Séverin confirme cette association symbolique a portée sexuelle : « Certainement,
répliquai-je, et c'est ainsi que je m'explique la signification symbolique donnée a la fourrure
en tant qu'attribut de la puissance et de la beauté. »* Quelques décennies aprés la parution de
La Vénus a la Fourrure, la psychanalyse acte le fétichisme li¢ a la fourrure. Richard Von
Kraff-Ebing, dans son ouvrage Psychopathia Sexualis, écrit ceci : « Il y a un troisiéme groupe
principal de fétichistes, dont le fétiche n'est ni une partie du corps féminin, ni une partie des
vétements de la femme, mais une étoffe déterminée, qui méme ne sert pas toujours a la
confection de la toilette féminine, et qui cependant peut, par elle-méme, en tant que maticre,
faire naitre ou accentuer les sentiments sexuels. Ces étoffes sont : les fourrures, le velours et
la soie. Ces cas se distinguent des faits précédents de fétichismes érotiques du vétement par le
fait que ces étoffes ne sont pas, comme le linge, en rapport étroit avec le corps féminin et
n'ont pas, comme les souliers ou les gants, une corrélation avec des parties déterminées du
corps féminin ou ne sont pas une signification symbolique quelconque de ces parties [...] Il
faut donc supposer que certaines sensations tactiles — (une sorte de chatouillement qui a une
parenté ¢éloignée avec les sensations voluptueuses) — sont, chez des individus
hyperesthétiques, la cause premiére de ce genre de fétichisme »*. Plus tardivement, Freud
proposera une analyse quelque peu différente, puisque le psychanalyste voit bel et bien dans
la fourrure ce que Kraff-Ebing nommait « une corrélation avec des parties déterminées du
corps féminin » ou « une signification symbolique quelconque de ces parties ». Pour Freud, la

\

fourrure « doit sans doute son réle de fétiche a son association avec les poils du Mont

42 Léopold von Sacher-Masoch, « La Vénus a la fourrure », in Gilles Deleuze, Présentation de Sacher-Masoch,
Les Editions de Minuit, Paris, 1967, p. 153

43 Ibidem

44 Ibidem

45 Richard Von Kraff-Ebing, Psychopathia Sexualis, avec recherches spéciales sur l'inversion sexuelle,
Editions Georges Carré, Paris, 1895 (8¢me Edition), p. 236-237
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Veneris »*. Freud s'est-il laissé influencé par la Vénus au Miroir du Titien ? Quoi qu'il en
soit, sans tomber forcément dans sa version fétichiste ou pathologique, la fourrure se charge, a
travers le temps, d'une forte connotation sexuelle, notamment parce qu'elle engage des
sensations tactiles et par extension, invite a la volupté.

L'inscription de la fourrure dans un imaginaire libidineux perdure jusqu'a nos jours.
Dans son Eloge de la Fourrure paru en 1995, Guy Konopnicki prend la défense de ce
matériau face aux attaques venues du militantisme écologiste. S'il multiplie les argumentaires
en faveur d'une vision « humaniste » (sociale, économique, traditionaliste, écologique etc.),
c'est avant tout la dénonciation d'un ordre moral qui se joue dans son ouvrage. Et force est de
constater que 1'évocation de la charge sexuelle liée a la fourrure, qu'il définit comme « un
accessoire du plaisir »¥ revient de maniére récurrente, devenant le principal argument de
défense : « je refuse de renoncer a ce frisson d'un corps que I'on enveloppe doucement dans la
fourrure, a cette émotion d'un instant, lorsque la soirée s'achéve sur les promesses de la
nuit. »”® Plus loin, il ajoute « L'animal, désormais, se caresse vivant. Oserai-je dire que je
n'éprouve aucune sensation érotique lorsque par mégarde, un chat se précipite sur mes
genoux ? Oserai-je dire que je préfére la sensation d'une fourrure dessinant les formes de la
femme ? »* Chez lui aussi, la fourrure, qu'il cotoie d'abord dans la boutique d'un oncle
fourreur a Nice, renvoie a 1'adolescence et ses premiers émois : « J'ai regardé la fourrure,
lorsqu'elle recouvrait pour de brefs instants, les modes successives des ¢€tés de mon
adolescence. Je I'ai vue flotter sur des jambes nues, descendre sur des épaules bronzées, et
découvrir des seins moulés dans ces t-shirts serrés qui surmontaient les minijupes. »*° Dans ce
manifeste pro-fourrure, 'auteur reste cependant conscient que cet argumentaire libidinal
dépasse tous les autres. La morale et les analyses socio-économiques semblent alors bien
faibles face a l'excitation sexuelle et ne seraient, finalement, que des prétextes ou des
arguments connexes venant justifier le maintien de la fourrure. « Sans doute n'est-ce plus de
saison, mais le souvenir de ces émotions l'emporte sur toute autre considération. On me dira
que j'associais la fourrure a mon désir... Et alors ? [...] Les femmes m'émeuvent plus que les
petits quadrupedes. Il ne m'en vient nulle honte. Mes réves les habillent toujours des plus
belles parures, je les couvre et les découvre, je frole timidement le poil. Et 1'on voudrait me
faire pleurnicher sur des prédateurs dont la peau n'atteindra jamais la grace féminine a 1'état

brut ! La mort de I'animal n'est pas un scandale lorsqu'elle survient au champ d'honneur de

46 Sigmund Freud, Trois essais sur la théorie sexuelle, Gallimard, Paris, 1987 (1ére édition en allemand, 1905)
47 Guy Konopnicki, Eloge de la Fourrure. Petit traité du poil lustré, op.cit, p. 139

48 Ibidem, p. 9

49 Ibidem, p. 88

50 Ibidem, p. 53-54
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nos fantasmes. »*' Voir ou toucher de la fourrure semble donc s'apparenter a une forme
d'expérience sexuelle. Mais ses propriétés tactiles et visuelles fondent également son
omniprésence dans la mode. Le toucher est I'un des arguments que donne Alain Michel
Schochet lorsque nous lui demandons ce qui fait, a son sens, de la fourrure un matériau

indispensable et incontournable de la mode :

Elsa Chanforan : « Pourquoi, selon vous, la fourrure, est-elle indispensable dans la mode ?
Quels sont ses attributs qui en font une composante indispensable de la mode ? »

Alain Michel Schochet : « Et bien, déja, le toucher. Les reflets. On a pas encore trouvé d'autres
matieres qui soient aussi belles. »

Elsa Chanforan : « La dimension sensorielle prime ? »

Alain Michel Schochet : « Oui, absolument. Et une possibilité de création, de créativité, qui est
sans limites. »

Le toucher, mais aussi le visuel, placent la fourrure dans une dimension sensorielle plurielle.
La charge sexuelle se prolonge dans la sphere de la sensualité : la fourrure passe de
l'expérience sexuelle a I'expérience esthétique. Car en effet, puisque la mode se déploie avant-
tout dans la sphére du visuel, la fourrure posseéde cette caractéristique d'€tre immédiatement
identifiable a 1'oeil nu. Peu importe, finalement, qu'elle soit vraie ou fausse, le poil se
distingue clairement. Sur une image de mode, l'observateur pourra aisément reconnaitre de la
fourrure alors qu'il lui sera plus difficile de distinguer un matériau noble comme la soie, d'un
matériau synthétique comme le polyester. Instantanément, par sa simple apparition, la
fourrure affirme et impose sa présence.

Les critéres qui en font un matériau particulierement efficient pour la mode s'articulent
donc autour de trois points : sa fonction de distinction (qui contient en creux sa valeur
¢conomique et sa valeur symbolique liées au pouvoir et a la domination), sa charge
symbolique polysémique et enfin, ses qualités sensorielles. Ces trois qualités font de la
fourrure un instrument idéal pour la construction et la perpétuation du réve véhiculé par la
mode : grace a ces propriétés, la fourrure — et les matiéres animales d'une maniére générale —
renforcent les mécanismes de transformation des objets et des individus, en cristallisant

'émotion et un imaginaire du luxe tourné vers le sacré et I'intemporel.

51 Ibidem, p. 55
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2.1.2 Herméneutique de la fourrure dans l'iconographie de l1a mode

Tout d'abord, la fourrure, a travers son utilisation dans les images et les narrations qui
accompagnent la mode, permet d'activer des mécanismes €motionnels spécifiques ; elle
possede l'agence apte a transformer les individus qu'elle cotoie et suggere une idéalisation de
l'expérience du vécu. Si 'on regarde les images de notre corpus, on s'apercoit que la fourrure
contribue a deux grands types de représentations du féminin : celle de la féminité sexualisée
d'une part, et celle de la féminité sauvage et indomptée d'autre part. Car la fourrure, c'est
d'abord le féminin. Non pas que les images qui mettent en scéne des objets en fourrure
accompagnent exclusivement les femmes (la proportion d'hommes restant trés anecdotique),
mais surtout car cette association entre le féminin et la fourrure releve d'une correspondance
entre les pratiques et I'imaginaire. La fourrure se porte et se pense au féminin. Par exemple,
lors de notre entretien avec le photographe de mode Marcel Partouche-Sebban®, lorsque nous
abordons la thématique de ce matériau si spécifique, le professionnel l'associe

irrémédiablement aux femmes :
Et surtout des femmes qui vont acheter de la fourrure. Et d'ailleurs, je ne comprends pas les
femmes, qui sont quand méme des étres trés sensibles... Je pense que les femmes sont de loin,
bien en avance sur 'homme. Et je ne comprends pas qu'elles se rabaissent a ce genre de choses.

Je trouve que c'est... euh... Je n'oserais pas porter de jugement mais je n'arrive pas a comprendre
qu'une femme puisse €tre complice de cette tuerie. Parce que c'est des mamans elles aussi....

Pour Guy Konopnicki, la fourrure est exclusivement associée aux rapports de séduction qui se
jouent entre un sexe et l'autre ; la valeur sexuelle de la fourrure n'existerait que dans un cadre
parfaitement hétéro-normé. Sa dimension érotique n'est envisageable que lorsque celle-ci se
fait 'accessoire de la sensualité féminine. Et d'une féminité qui s'exprime, pour l'auteur, avant
tout par les supposées grace et finesse du corps féminin, qu'il n'hésite pas a percevoir selon

une perspective essentialiste :

Est-ce vraiment insoutenable, ce poil soyeux qui découvre la finesse d'un cou ? [...] Encore que,
plus bas, ces décolletés que I'on peut protéger de l'hiver, le temps d'arriver en lieu chaud, de
retirer les fermetures du manteau... Et puis l'ourlet, faut-il le laisser jouer au ras des genoux ou
le faire descendre pour ne découvrir que des chevilles fines ? Je suis beaucoup plus sensible a
tout cela qu'au sort des quadrupédes. »*»

52 11 est par ailleurs un photographe qui refuse de travailler avec des pic¢ces vestimentaires contenant de la
fourrure, tout comme il refuse de mettre en scéne des armes a feu.
53 Guy Konopnicki, op. cit., p. 47
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La fourrure est alors l'instrument idéal pour construire des représentations normées du
féminin, particulierement pour les deux formes de stéréotypes évoquées plus haut, celle d'une
féminité¢ qui se définit par sa dimension sexuelle et celle d'une féminité sauvage, presque
carnassiere.

Les images qui associent ce matériau a la sexualit¢ sont nombreuses. Si la fourrure
porte une charge symbolique érotique, celle-ci se voit accentuée par les ¢léments de
contextualisation qui orientent I'image vers la sexualité : poses suggestives ou nudité¢ des
mannequins, €¢léments de décors qui incitent a la volupté. L'oxymore visuel que représente la
femme nue enveloppée de fourrure semble particulierement prisé des photographes. Il s'agit
de rassembler un matériau chaud destiné initialement a I'environnement extérieur avec son
oppos¢, l'intimité qu'implique la nudité. Par ailleurs, la nudité laisse penser qu'une relation
tactile privilégiée se joue entre la peau et la maticre ; ce n'est plus strictement par la seule
main que le toucher advient, mais par l'ensemble du corps. Souvenons-nous du constat de
Richard Kraff-Ebing : « Il faut donc supposer que certaines sensations tactiles — une sorte de
chatouillement qui a une parenté ¢loignée avec les sensations voluptueuses sont [...] la cause
premiere de ce genre de fétichisme ». La projection fétichiste prend alors toute son ampleur et
se décuple. « La sublime créature avait enveloppé son corps de marbre dans une grande
fourrure et se blottissait comme une chatte en frissonnant. “Je ne comprends pas madame, dis-
je. Il ne fait vraiment plus froid ; nous avons depuis quinze jours un printemps splendide. Ce
sont vos nerfs, certainement.” »** Ces lignes de Sacher-Masoch, extraites de l'incipit de La
Vénus a la Fourrure ne sauraient mieux illustrer ce procédé visuel récurrent pour les mises en
scéne de la fourrure dans la mode. En 2001, par exemple, 1'éditorial Kiss me Kate de Bert
Stern [Vogue n°819, Aout 2001, p. 129] met en scene la susnommée Kate Moss strictement
vétue d'un slip en dentelle noire et d'un court blouson de fourrure blanche tombant sur ses
épaules, dévoilant distinctement 1'un de ses seins. Une décennie plus tard, en 2012, les mémes
ressorts photographiques sont a 'ceuvre. C'est au tour d'une autre mannequin star, Daria
Werbowy, d'étre photographi¢e enveloppée d'une fourrure aux contrastes noir et blanc, dont
'ouverture laisse voir un ensemble de lingerie noire agrémenté de porte-jarretelles et de bas
[Le Noir. Partie 4, Mert Alas & Marcus Piggott, Vogue n°930, Septembre 2012, p. 343]. Cette
image s'insére encore plus vivement dans un imaginaire libidineux : elle pose sur le banc d'un

parc, que 1'on imagine public.

54 Léopold von Sacher-Masoch, « La vénus a la fourrure », op.cit, p. 119
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Fig.11

Ici, la fourrure est intrinséquement liée a une esthétisation si ce n'est de la prostitution du
moins d'une sexualité exacerbée et exhibitionniste. Guy Konopnicki, quant a lui, n'hésite pas a
faire le lien entre la fourrure et la prostituée pour en faire un argument du maintien de ce
matériau :

A quoi sert la fourrure ? A porter des robes légéres en plein hiver ! Et l'on me dira que c'est
inutile, que l'on ne va tout de méme pas sacrifier des bétes pour habiller Eros ? Nos dmes
charitables ne peuvent-elle pas ressentir un peu de compassion pour les femmes de luxe, les
belles de nuit, pour la faune des trottoirs, pour ces putains que I'hypocrisie de toutes les lois
Marthe Richard a déja privées d'abri ? [...] La prostituée devrait perdre cet habillage de charme
qui signale élégamment son noble commerce ? »*

Si la validité de cet argument, revenant a dire que l'interdiction des fourrures porterait atteinte
aux prostituées et a leur intégrité, nous apparait tout a fait contestable®®, il montre en quoi la
fourrure participe de cet imaginaire érotique déterminé par le masculin, qui esthétise la
prostitution en lui associant des éléments vestimentaires a la charge symbolique sexuelle (la
fourrure, les bas, les talons). Quoiqu'il en soit, dans notre corpus, la fourrure et la nudité

féminine, qu'elle soit partielle ou totale, font bon ménage, coopérant toutes deux a suggérer

55 Guy Konopnicki, op. cit., p. 89

56 Gageons que dans leur « noble commerce », les prostituées, notamment celles de « la rue » font face a des
attaques bien plus sévéres que l'interdiction de porter de la fourrure : violences, précarité, asservissement de
leur corps, risques accrus de maladie, etc.
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I'érotisme. L'évocation sexuelle liée a la fourrure est telle que 'on fait également appel a elle
lorsqu'il s'agit de sexualiser des individus qui, a priori, ne le sont pas. C'est par son
intermédiaire que se construit la sexualisation de fillettes et de tres jeunes filles. En 2010, la
traditionnelle rubrique des fétes « Cadeaux » de Vogue met en scéne des fillettes maquillées et
accoutrées comme des femmes [Sharif Hamza, Vogue n°913, Décembre 2010/ Janvier 2011,
p. 60-82]. Au maquillage, a la coiffure et aux talons hauts viennent se joindre des piéces de
fourrures qui accentuent ces tableaux dignes d'une trés dérangeante maison close. Idem pour
les campagnes publicitaires menées par Prada en 2011, sur lesquelles des mannequins a I'air
trés juvénile adoptent des cambrures suggestives que les longs poils colorés, apposés par
empiecements sur des tenues couleur chair, viennent souligner.

Ainsi, au-dela d'une stricte portée sexualisante, la fourrure se double d'un jeu moral :
elle est bien souvent assortic d'une dimension transgressive. A la fois fétiche sexuel et
parangon des origines du masochisme, ce matériau se fait I'écho des formes déviantes ou des
perversions de la sexualité actant sa portée transgressive. En 2009, le photographe Cédric
Buchet propose un cliché pour la rubrique « Mode », intitulée Premiere impression [Vogue
n°901, Octobre 2009, p. 191]. Une fois n'est pas coutume, cette photographie représente une
femme, entiérement nue sous un épais manteau de fourrure. Son mouvement d'épaule indique
qu'elle s'appréte a s'en débarrasser, laissant présager la suite, c'est-a-dire de sa nudité
intégrale. Or, le contexte dans lequel cette scene se déroule n'est en rien propice a l'intimité ;
bien que le cliché soit pris de nuit, 1'observateur devine un contexte urbain, bien que peu agité
mais laissant supposer la présence de passants. Cette fourrure qui s'appréte a ne plus étre
portée est bel et bien le médiateur d'un acte qui reléve d'un manquement aux conventions
sociales. Cette valeur transgressive est d'autant plus saisissante dans cet éditorial de Mario
Testino, intitulé 2. Reality Show et daté de 2008 [Vogue n°889, Aout 2008, p. 162-175] . Ici,
la fourrure représente une double insoumission a la norme et la morale en vigueur. L'éditorial
met en scéne la mannequin Raquel Zimmermann ; il repose sur une construction en diptyque :
deux types de scénes et de narrations sont placées en miroir dans le magazine, se répondant
successivement au fil des pages (voir page suivante). La premicre sceéne est en couleur, se
déroulant dans un cadre nocturne et urbain. La narration est trés explicite : il s'agit de
représenter une « modeuse » qui parcourt la ville (lors de ses déplacements pour une Fashion
Week peut-€tre ?) tout en subissant les attaques de militants anti-fourrure, dont les panneaux
brandis affichent des slogans bien connus et réels : « Plutot a poil qu'en fourrure », « Fur is
Dead » etc. La jeune femme, toujours vétue de fourrure ostentatoire et d'un maquillage

soutenu, trace sa route perchée au travers des militants d'un pas assuré et pressé¢ que
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n'entravent pas ses hauts talons. Son visage exprime une détermination sans faille, n'affichant
jamais un sourire. Faisant fi des revendications écologiques et éthiques, elle n'hésite pas a leur
adresser un doigt d'honneur, ultime défi qui vient compléter la provocation qui suggérait déja
son choix vestimentaire de porter de la fourrure. Il est ais¢ de voir dans cette femme un
incarnation allégorique de la mode dans son ensemble, face aux attaques des militants anti-
fourrure. La seconde scéne, qui alterne avec la premicre, est cette fois-ci en noir et blanc. Elle
est réalisée en studio, sur un fond blanc. Le seul élément de décor est une penderie, sur lequel
trainent des cintres et moult éléments vestimentaires. La encore, 1’observateur saisit au
premier coup d'oeil ce dont il s'agit. Des éléments décoratifs et narratifs permettent de
comprendre que cette scéne représente des moments d'habillage lors des défilés. Un panneau
affichant « GIRLS REMEMBER. DON'T SMILE. WALK STRAIGHT. LOOK TOUGH »
rappelle avec une certaine forme dhumour et d'ironie, les indications données aux
mannequins lors des défilés. Sur le portant, un écriteau au nom de la mannequin, Raquel
Zimmerman et signalant les tenues qu'elle doit enfiler, indique qu'il s'agit de son vestiaire
fictif. On est ici face a un procédé de mise en abime : il s'agit de la mannequin réelle, mise en
scene de maniére fictive et romancée dans la pratique de son métier. En effet, ces deux scénes
nous parlent du monde de la mode et illustrent la thématique principale de ce numéro de
Vogue, affichée en couverture : « Reality Show. Les looks des podiums descendent dans la
rue ». Raquel Zimmerman prend diverses poses qui suggerent les habillages pré-défilés : la
difficulté a enfiler vétements et chaussures lui fait faire quelques contorsions, elle se retrouve
presque nue a plusieurs reprises dans l'attente d'étre vétue par une habilleuse et enfin,
l'urgence et la nécessité de se presser sont latentes et suggérées car le défilé n'attend pas.
Aucun de ces clichés n'échappe a la présence de la fourrure, qui s'y décline sous I'aspect de
divers manteaux, vestes, blousons ou accessoires et vient habiller le corps de la mannequin.
Les deux pendants de cet éditorial, a la fois dans leur opposition et leur complémentarité,
expriment bien cette symbolique multi-facette dont la fourrure se fait le relais : transgression,
provocation et charge érotique s'entremélent. Dans la scéne en noir et blanc, la fourrure
devient, une fois de plus, 1'objet vestimentaire privilégié pour parer la femme nue. Elle est le
fétiche, le signe distinctif de I'élection : elle habille un corps « parfait» a la minceur
exemplaire et prend place dans les coulisses de ce monde opaque et fantasmé qu'est celui de la

mode. La désirabilité du corps se projete jusque dans les fourrures que celui-ci porte.
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LA FOURRURE, OBJET DU DESIR TRANSGRESSIF
Editorial 2. Reality Show (extraits) par Mario Testino, Vogue n® 889, Aott 2008, p. 162-175
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Dans la scéne de ville et de manifestation anti-fourrure, elle cristallise 1'interdit. La fourrure
devient I'objet de la provocation morale et se fait le héraut de la mode tout entiere, lorsque
celle-ci se voit comme le lieu du bouleversement des normes : mode et fourrure s'unissent
pour aller a l'encontre de ce prétendu nouvel ordre moral puritain, que dénongait Guy
Konopnicki plus de dix ans auparavant. Celui-ci termine, d'ailleurs, son manifeste ainsi :
« L'imbécile rend la fourrure plus sublime encore en plagant, sous la doublure, les charmes de
l'interdit. Elle sera encore plus scandaleuse et plus désirable, la Vénus a la fourrure, quand ses
atours seront autant de défis a la bétise qui nous vient. »*’ Son propos, qui illustre bien la
fascination qu'exerce ce matériau, convient parfaitement pour décrire la premicre partie de cet
¢ditorial. La fourrure est d'autant plus désirable qu'elle est interdite, critiquée, inaccessible.
Néanmoins, l'interdit a dépasser ne se limite pas a la sphére éthique ou sexuelle, il est aussi
d'ordre esthétique pour la mode. La encore, la fourrure s'affiche comme un soutien fidéle dans
la provocation et la transgression des limites, notamment celles du bon golit ! En 2004, le
Vogue n°852 affiche en couverture un cliché de Mario Testino, extrait de l'éditorial qui se
retrouve plus loin dans les pages de ce numéro. Kate Moss y pose dans un ensemble short et
brassiere blancs, sur lesquels se distingue la virgule reconnaissable de la marque Nike. Autour
de ses épaules repose un boléro (ou une étole) en fourrure de couleur vert olive. D'autres
clichés de cet éditorial, pris dans des lieux destinés a la pratique du sport (une piste
d'athlétisme), fonctionnent sur la méme logique de stylisme, a savoir 1'association d'une tenue
de sport avec une piece en fourrure. Un détour par le vocabulaire permet d'éclairer ce mélange
inattendu — et transgressif — de deux registres vestimentaires a priori éloignés. D'abord le titre
du numéro, « Mode et Sport, 50 pages d'interdits », puis le titre de I'éditorial en question,
Figure Libre. Ainsi, la transgression d'un interdit esthétique laisserait le champ libre a
lI'expression de la « liberté ». Derriére ces mises en scene de la transgression, auxquelles
participe I'emploi de la fourrure, c'est la représentation d'une femme libre qui se dessine : une
femme qui assume ses choix, qu'ils soient esthétiques ou moraux, a qui on ne peut dicter ses
comportements.

La nébuleuse signifiante autour de la fourrure, dans laquelle s'imbriquent la sexualité,
la transgression et la domination, est encore plus vive dans I'un des éditoriaux du photographe
Terry Richardson, lui-méme habitué a la provocation et a des mises en scéne crues ou le sexe
s'impose bien au-dela de sa simple suggestion. Cette série photographique, intitulée A toute
allure [Vogue n°891, Octobre 2008, p. 298-309] prend place dans les pages de Vogue

seulement deux mois apres celui de Mario Testino évoqué plus haut, 2.Reality Show. Cela est

57 Guy Konopnicki, op. cit., p. 139
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d'autant plus a souligner que certaines de ces images adoptent une composition trés similaire a
celles de la partie en couleur de I'éditorial de Mario Testino (& savoir, la Mode versus les
revendications anti-fourrure) : une jeune femme vétue de fourrures et autres vétements
ostentatoires, marchant de nuit dans des rues parisiennes. Terry Richardson et la styliste ont
fait des choix tres clairs. La veste de fourrure est de mise sur toutes les images ; elle est 'objet
vestimentaire central qui motive cet éditorial. Elle se trouve en permanence mise en valeur par
un jeu de contrastes avec la couleur rouge vermillon, qui colore les vétements, les accessoires,
la lingerie, les talons vertigineux, le casque de moto que la mannequin porte sur l'un des
clichés ou encore la voiture, une sportive de luxe, qui sert de décor a plusieurs reprises. Ce
choix du rouge n'est pas anodin. « Il constitue désormais un écart, un signal ou un accent et,
ce faisant, se remarque d'autant plus »*, note Michel Pastoureau dans I'étude qu'il consacre a
cette couleur. Couleur des fards et des mondanités ; couleur de l'univers des prostituées et des
maisons closes, donnant son nom au maquillage qui orne la bouche, le « rouge a lévre » ;
couleur signalétique de l'interdit ; cette nuance est celle de la séduction et de I'attractivité. Par
ailleurs, dans cette série, la vulgarité fait ¢galement autorité, en tant que parti-pris esthétique
assumé et poussé a son extréme. Les talons hauts et les cuissardes imprimées I¢opard sont
portés avec des jupes ou des robes extrémement courtes, la lingerie et les bas rouges sont
apparents, les matiéres sont satinées, brillantes et clinquantes, a 1'image de la voiture de luxe.
A deux reprises, la mannequin tient fermement un grand doberman par le collier ou la laisse ;
parfois elle adopte également des poses lascives en s'appuyant sur le capot de la Ferrari ; lors
d'une autre scéne, se déroulant dans un parking souterrain, elle semble étre victime d'une
agression : un homme, tout de noir vétu, crane rasé et rangers militaires au pied, lui arrache un
objet des mains. L'équilibre de cette série repose sur la dialectique entre les successives
positions dominante et dominée qu'adopte la jeune femme, une dialectique qui se cristallise
autour de la suggestion sexuelle. Dominante, car elle a fiére allure et ne s'embarrasse pas des
jugements de valeur que 1'on pourrait porter. Elle s'approprie sans encombre des marqueurs
matériels de la domination masculine : la voiture bling-bling, le chien d'attaque, par exemple.
Dominée, car c'est avant-tout par sa réification sexuelle qu'elle existe, véhiculée par son corps
dénudé, sa lingerie ou ses tenues affriolantes et par la charge sexuelle attachée a la fourrure.
Une fois de plus, Terry Richardson participe a une esthétisation et a une sublimation de la
prostitution. La valeur de fétiche de la fourrure, objet érotiquement investi, ne saurait y étre
mieux exprimée, d'autant plus lorsqu'elle s'allie a la lingerie, au corps partiellement dénudé¢ et

aux chaussures a talons : « si le pied ou la chaussure ou une partie de ceux-ci sont les fétiches

58 Michel Pastoureau, Rouge. Histoire d'une couleur, Editions du Seuil, Paris, 2016, p. 134
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préférés, ils le doivent au fait que dans sa curiosité le gar¢on a épié l'organe génital de la
femme d'en bas, a partir des jambes ; la fourrure et le satin fixent — comme on le suppose
depuis longtemps — le spectacle des poils génitaux qui auraient di étre suivis du membre
féminin ardemment désiré ; 1'élection si fréquente des pieces de lingerie comme fétiche est
due a ce qu'est retenu ce dernier moment du déshabillage, pendant lequel on a pu penser que
la femme est phallique »”, écrit Freud en 1927. En effet, Freud voit dans le fétichisme une
ramification du processus de découverte de l'altérité des sexes : le fétiche est une parade a
l'angoisse de castration, celle-ci résultant d'une attente d'un membre phallique chez la mére et
de la découverte de son absence. Ainsi, le fétichisme semble étre davantage inscrit dans les
comportements masculins, méme si les femmes ne sont pas totalement exclues de ce
processus de restauration d'une toute-puissance infantile, le narcissisme primaire®. Au regard
de l'analyse freudienne, il n'est alors pas étonnant de voir que les photographes qui mobilisent
intensément la fourrure appartiennent généralement au genre masculin (mais dans tous les cas,
on constate une €crasante majorité de photographes hommes dans Vogue, les femmes n'étant
présentes que tres rarement de ce coté-la de l'objectif). Ce sont eux qui développent,
véhiculent et recyclent la thématique fétichiste de la fourrure. Cela étant dit, nous pouvons
trouver un contre-exemple, dans le duo mixte formé par les photographes néerlandais Inez
van Lamsweerde et Vinoodh Matadin. Ils proposent une réécriture photographique de la
qualité de fétiche de la fourrure, dans un éditorial intitulé 3.Reality Show, qui suit directement
celui que nous avons analysé plus haut [Vogue n°889, Aott 2008, p. 176-187]. Comme la
série précédente, il s'agit d'une construction binaire, mettant en miroir deux types de tableaux
photographiques, bien qu'ici, le noir et blanc reste de mise pour les deux scénes. A Raquel
Zimmermann succéde Daria Werbowy ; la fourrure, quant a elle, reste omniprésente. Elle est
le signifiant transversal, dans ce jeu de sceénes qui se répondent, de deux représentations de la
féminité. D'abord, celle que nous venons de développer largement, mettant en scéne une
féminité¢ sexualisée. Les mémes mécanismes sont a l'ceuvre, la fourrure vient compléter une
tenue de vamp trés dénudée, incorporant des éléments vestimentaires assimilables a la sphére
de I'érotisme (les sous-vétements et la lingerie visibles), voire du sado-masochisme. Sur

plusieurs clichés, la mannequin porte un bustier de cuir noir, trés ajusté, qui rehausse et met

59 Sigmund Freud, « Le Fétichisme », 1927 in Emilie Hammen et Benjamin Simmenauer, Les Grands Textes de
la Mode, IFM-REGARD, Paris, 2017 p. 177

60 Dans leur explication de la vision freudienne du fétichisme, Emilic Hammen et Benjamin Simmenauer,
s'appuient sur l'analyse fournie par Geneviéve Morel en 2009, qui prolonge l'idée d'un fétichisme féminin
portant sur le vétement en général. Ils écrivent : « Le désir masculin s'établit dans la croyance partielle (a la
fois entretenue et refoulée) en l'existence d'un phallus maternel. Ce phallus est remplacé par des fétiches qui
en tiennent lieu. La femme, pour étre désirée, devient donc fétiche a son tour, et cette fétichisation
s'accomplit par le vétement » (p. 171)
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en avant sa poitrine ; sur une photographie, sa bouche largement ouverte, contenant de petites
fleurs blanches, fait signe d'invitation. Dans cette série, la figure de la vamp oriente le

stylisme jusque dans les accessoires et la chevelure de Dara Werbowy, parfaitement lissée et

dont la courbure finale vers l'intérieur subtilement maitrisée rappelle les coiffures des années

1950.
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Le contraste n'en est que plus grand avec la facon dont cette méme mannequin est échevelée
pour l'autre série. Ses cheveux sont ébouriffés par maintes boucles et gaufres, organisés selon
un désordre volumineux. Ils forment un prolongement avec les poils d'agneau de Mongolie
qu'elle porte a plusieurs reprises. Les poses n'ont plus les mémes cambrures exagérées de la
vamp, le corps se libére pour des gestes plus naturels ; il se recroqueville ou s'étire a loisir. Ici,
la seconde grande représentation du féminin, qui traverse notre corpus et s'appuie sur le
matériau qu'est la fourrure, apparait: la femme sauvage, indomptée et « primitive ». La
fourrure est bien souvent le médiateur de cette représentation d'une féminité qui se déferrait
des carcans occidentaux de la beauté. Voyons comment se construit, avec 'aide de la fourrure,
cet imaginaire. Tout comme celui de la féminité sexualisée, il fonctionne grace a un ensemble
de signifiants, qui gravitent et s'agrégent ensemble, pour construire, dans ce cas, des
représentations idéalisées d'un monde pré-industriel et des visions fantasmées d'un temps
primitif de I'humanité. Si l'on regarde de plus prés ce second pan de 1'éditorial d'Inez &
Vinoodh, certains de ces ¢léments sont présents. Certes, le corps dénudé de la mannequin
n'est pas complétement désexualisé — il doit encore s'inscrire dans la dynamique du réve —
mais son traitement se différencie de celui des exemples évoqués plus haut. Ses pieds sont
nus, les parties anatomiques du dimorphisme et qui renvoient a la séduction genrée sont, si ce
n'est complétement cachées, du moins dissimulées. Seules les jambes (et parfois le ventre)
semblent €tre les parties de chair dénudées qui captent davantage la lumiéere.

Bien d'autres images viennent se joindre a ces représentations du sauvage accentué par
la présence de fourrure et fournissent nombre d'artefacts, visuels ou sémantiques qui s'y
rattachent. L'éditorial L'indomptée, condense quelque uns de ces éléments. Réalisé en 2004,
toujours par le duo Inez & Vinoodh, il se compose de dix photographies dont la tiche est de
présenter divers manteaux de fourrure [Vogue n°850, Septembre 2004, p. 268-279]. La
mannequin Natasha Poly se préte a l'exercice. D'abord, pour faire le lien avec I'exemple
précédent, la chevelure est savamment désordonnée et gonflée par des volumes qui lui
donnent des airs de crinicre. Le titre donné parle de lui-méme : I'indomptée est celle dont la
nature sauvage résiste a toute contrainte, a toute domination. Ensuite, le cadre se veut extra-
urbain ; il est ici rural, composé de prairies ou de champs de colza. Les postures et les
mouvements adoptés donnent l'illusion d'une forme de libération ostentatoire. Les bras sont
levés au ciel, la mannequin saute ou écarte les plis de son manteau en pliant ses poignets vers
l'extérieur. On est bien loin du maintien cambré de la vamp, du top-model qui bataille avec
des vétements difficiles a enfiler ou de la femme sophistiquée raidie par les talons aiguilles.

La fourrure, quant a elle, enveloppe le corps comme une seconde peau ; elle est bien souvent
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ceinturée, ce qui amplifie cette illusion d'appartenance au corps. Provenant de marques de
luxe, telles que Roberto Cavalli, Fendi, Sonia Rykiel ou de fourreurs de luxe comme Milady
ou Sam Rone, on devine que ces vestes et manteaux ont nécessité de grandes quantités de
temps et de travail pour leur confection. Pourtant, le poil est hirsute et volumineux, le travail
de transformation est dissimulé au profit d'une volonté d'appuyer le caractére naturel de la
matiere, et ce malgré des teintes parfois trés artificielles, comme le mauve par exemple.
Certes, la fourrure n'est pas la seule composante signifiante mais elle contribue a accentuer les
contours de cette représentation de la femme « sauvage ». Notons également qu'une quinzaine
d'années auparavant, Vogue présentait un éditorial intitulé... Les indomptables [Andrew
Macpherson, n°699, Septembre 1989, p. 308-318]. Fourrures épaisses, paysages désertiques et
naturels, mouvements délibérément exagérés sont autant d'¢léments similaires a L'indomptée
de 2004. Les mentions et les titres qui accompagnent chaque image sont tout aussi
significatifs de ce regard porté sur la « femme sauvage » : « des vétements qui vont plus ou
moins droit au brut — de formes et de matieres — a 1'éclat fier et sauvage. C'est le nouveau chic
primitif. Non pas un retour a l'ére primaire, plutdt un changement d'air au naturel ultra-
sophistiqué... » (p. 309); « Amazone amadouée » (p. 311), « Reine Tartare » (p. 313),
« Digne Indigéne » et « Autochtone audacieuse » (p. 314). On retrouve Natasha Poly dans
1'éditorial Au Grand Air, en 2011 [Hans Feurer, Vogue n°920, Septembre 2011, p. 347-357].
Ici, la fourrure se déploie sur le corps et dans la chevelure ; la prise de vue prend place dans
un cadre naturel, sur des steppes que 1'on imagine lointaines de 1'Occident. L'éditorial Tribal
de David Sims, en 2013, porte également un titre éloquent [ Vogue n°941, Octobre 2013, p.
283-291]. La fourrure et les poils envahissent les membres a coup d'empiecements et a
nouveau, la chevelure se fait parfois trés aérienne. Les exemples ne manquent pas pour
illustrer comment la fourrure participe a la construction de figures féminines stéréotypées,
orientée par 1'idée d'une nature sauvage du féminin. Héroines New Age hors du temps,
oscillant entre Pocahontas, les Amazones et la figure rousseauiste du Bon Sauvage, elles
véhiculent les représentations d'une femme proche de la nature, dont la beauté n'aurait rien
d'artificiel. Pour elles, nul n'est besoin de se coiffer et les mati¢res les plus brutes et
primitives, telle que la fourrure, les habillent élégamment. Ainsi, la fourrure participe au
mythe de la femme authentique, a la nature animale exacerbée.

Un troisieme imaginaire vient se greffer a I'emploi de la fourrure : celui du luxe et de
la sophistication. Il est peut-étre le plus évident a identifier. Par sa constitution singuliere, la
fourrure est par nature ostentatoire, destinée a €tre remarquée. La fourrure se repére vite,

s'identifie immédiatement. Matiére non pas rare, mais rapidement trés couteuse, elle se fait,
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dans notre corpus, le signifiant de I'opulence. Qu'elle soit vraie ou fausse importe peu — méme
si dans cette iconographie de la mode haut-de-gamme, on la croise plus souvent véritable
qu'en imitation. Malgré I'avénement du luxe discret, intériorisé et basé sur I'émotion et les
sensations, la fourrure perdure dans son rdole de marqueur du luxe. Indirectement, elle
construit 1'image d'une femme a l'abri du besoin et éloignée des basses considérations de ce
monde. La liste des éléments annexes qui contribuent a renforcer cette image tombe sous le
sens : intérieurs ou manoirs cossus, voitures de luxe, bijoux clinquants, tenues sophistiquées
etc. Elle s'insére dans 1'imaginaire du luxe non pas uniquement en tant que matériau colteux,
mais surtout par ses significations sociales et symboliques. Alors que le luxe se nourri de
l'intemporalité, elle acquiert une place toute trouvée dans cette dynamique. A l'instar des
¢ternels diamants, la fourrure renvoie effectivement a des temps immémoriaux. Il n'est donc
pas rare de la voir dans des séries consacrées a la promotion de montres ou de bijoux : le
manteau ou 1'étole n'est pas I'objet principal a mettre en valeur, mais il vient conforter le bijou
dans cet imaginaire luxueux. Cette association entre bijoux et fourrure est présente, par
exemple, dans cet éditorial réalisé par Walter Pfeiffer, La Collectionneuse, en 2012 [Vogue

n°931, Octobre 2012, p. 360-366].

Sous haute surveillance, les trésors des dix t?oaillier's dela
Biennale jettent leurs feux sur Leetitia Casta, vestale aux
yeux de Jade‘ Photographe Walter Pfeiffer. Réalisation Anastasia Barbieri. T — . . -
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« Sous haute surveillance, les trésors des dix joaillers de la Biennale jettent leurs feux sur
Laetitia Casta, vestale au yeux de jade », annonce le texte introductif de 1'éditorial. Il est donc
bel et bien question de bijoux. Pourtant, deés le premier cliché, Laetitia Casta, affichant
d'imposant bijoux Cartier faits d'émeraudes, d'onyx et de diamants — notons le massif
pendentif représentant une téte de félin, typique de chez Cartier — n'est vétue que d'un
manteau en renard blanc, dans lequel elle s'est enroulée . La « vestale » des temps antiques,
pour présenter ses précieux ornements, ne s'arréte pas au simple manteau de fourrure : plus
loin dans I'éditorial, elle s'appuie sur une téte d'ours, gueule ouverte, extrémité naturalisée
d'une descente de lit . Autour d'elle, la fourrure encadre la partie inférieure de l'image. A
l'intemporalité de la fourrure se substitut I'immortalité saisie par la taxidermie.

L'autre ramification de cette intemporalité¢, dont se réclame le luxe, est celle de
I'héritage et du patrimoine. Le travail de la fourrure repose en effet sur une longue tradition de
savoirs, de gestes, de pratiques, décrite en détail par Alain Michel Schochet lors de notre
entretien. La dimension patrimoniale liée a la fourrure s'exprime plus discrétement que ses
autres caractéristiques. Cependant, elle peut étre apercue dans la fagon dont la maison Fendi
organise sa publicité et sa communication. Celle-ci construit en effet sa notoriété sur la
maroquinerie et les chaussures dés sa création en 1925 par Adele et Edoardo Fendi. La
marque, reprise ensuite par leur cinq filles, recrute Karl Largerfeld comme directeur artistique
en 1965, poste qu'il occupe encore actuellement. La ligne de prét-a-porter n'apparait qu'en
1977. L'histoire de cette marque se construit donc sur une longue durée, soit presque un siecle
a l'heure ou nous écrivons. Ainsi, la fourrure est 1'un des éléments indispensables de la
narration du « mythe fondateur », elle contribue a rappeler ce temps long qui pose une
certaine forme de 1égitimité. Sur le site du groupe LVMH, dans 1'onglet destiné a présenter la
marque qui leur appartient depuis 2011, on peut lire : « Développé par la Maison dés sa
création en 1925 avec un atelier de production dédié, le travail de la fourrure fait partie du
territoire d’expression historique de Fendi. De symbole social a phénomene de mode, cet
incontournable de 1’élégance se métamorphose sous I’impulsion successive des cinq filles
d’Edoardo et d’Adele puis de Karl Lagerfeld depuis 1965. »®' La fourrure fait donc partie du
« territoire historique » de Fendi. Cette formule, aux tournures propres a la sémantique
mercatique de luxe, est éloquente ; elle indique bien en quoi la fourrure et son travail
renouvelé permettent d'insister sur l'aspect patrimonial. Cette notion de « territoire historique »

se retrouve, sous une autre forme dans la présentation de la marque sur le site internet de

61 https://www.lvmh.fr/les-maisons/mode-maroquinerie/fendi/ (consulté le 19.05.2018)
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Vogue : « Son ADN mode : I’artisanat, la fourrure, le cuir, le sac Baguette. »* Le vocable
d' « ADN », trés utilis¢é par la mode pour exprimer les principes fondateurs qui orientent
l'esthétique et les produits d'une marque, acte bel et bien le rapport inébranlable, inaltérable
entre la fourrure et Fendi. Celle-ci a valeur d'héritage, pour reprendre un autre terme prisé des
marques de luxe. Cette vocation de marqueur patrimonial qui incombe a la fourrure s'exprime
peut-&tre moins dans les structures internes des images de Fendi et leurs mises en scéne que
dans la répartition des publicités. En effet, on remarque que les publicités consacrées au prét-
a-porter sont moindres par rapport a celle qui mettent en avant la fourrure. Cela étant dit, on
peut aussi noter que la plupart de leurs campagnes intégrent quasiment toujours un ou
plusieurs ¢léments vestimentaires composés de fourrure. Si l'exercice est facilité en hiver par
la présence de manteau ou d'étole, des stratagémes ont pu €tre trouvés pour incruster 1'élément
fourrure dans les collections printanieres et estivales par le biais d'accessoires décoratifs ou
d'empiecements, le meilleur exemple étant peut-étre celui du « bijou de sac » : il s'agit d'une
sorte de porte-clé¢ volumineux, de forme plus ou moins sphérique et agrémenté de fourrure.
Dans l'iconographie de la mode, la fourrure est convoquée pour alimenter trois
représentations distinctes, mais complémentaires : la femme en tant que projection sexuelle, la
femme comme gardienne d'un temps primitif et d'une vie proche de la nature et enfin, l'image
d'un monde luxueux dont les représentants s'inscrivent dans un passé mythifié et un ancrage
temporel illimité. Ces imaginaires ne sont pas uniquement autonomes et indépendants mais
s'imbriquent les uns dans les autres. Luxe et luxure ne sont pas étrangers I'un a l'autre et
cohabitent fréquemment par le biais du matériau. Bien entendu, il ne s'agit pas des seules
formes d'utilisation de la fourrure. La créativité des designers, les injonctions du marché font
parfois apparaitre d'autres types d'usages par la mode et de mises en scene dans ses images.
La fourrure peut, a certains moments, se faire « ludique », « pop », « techno », « BCBG » ou
«rock », pour reprendre les qualificatifs dont use la mode. Teinte de couleurs pastels ou
vives, elle devient tantdt I'apparat d'une féminité qui se veut éternellement jeune, couvrant les
corps juvéniles de baby-dolls baignant dans une esthétique néo-romantique. A d'autres
moments, elle se porte décalée, devenant le héraut d'un mode de vie bohéme, a cheval entre
les réécritures pastorales et les nouvelles mythologies urbaines. L'usage de la fourrure n'est
pas totalement normé et délimité par un cadre ; il se fait pluriel et se réactualise sans cesse sur
les trois décennies que couvrent cette étude. Néanmoins, ces trois grandes dynamiques de
représentations forment non seulement des constantes mais aussi des directions majeures et

prépondérantes. Elles permettent, par leur prégnance, de voir dans la fourrure un matériau

62 http://www.elle.fr/Mode/Les-defiles-de-mode/Fendi (consulté le 20.05.2018)
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fonctionnel, particulierement efficient pour servir les ambitions de la mode et entretenir ce
réve de transformation. Son emploi régulier participe a construire différentes représentations
du féminin dans lesquelles sont répétées des formes de comportements normatifs vis-a-vis
non seulement de I'apparence mais aussi des expériences du vécu. La valeur transgressive qui
peut parfois s'y ajouter décuple I'effet émotionnel : il s'agit de représenter la transgression d'un
interdit social et collectif pour donner l'illusion, non seulement de formes de liberté, mais
aussi d'une intensification du vécu. Ce matériau n'est donc pas utilisé uniquement pour ses
strictes propriétés esthétiques mais également pour la charge symbolique qu'il porte et qui se
rapporte a des visions idéalisées de thématiques telles que l'expression du féminin a travers sa
sexualité ou sa supposée nature sauvage. La fourrure est l'un des procédés fiables de
transformation du réel qu'opére la mode. Sa présence permet, avec d'autres stratagémes, de
passer d'une réalité — la sexualité, la séduction, par exemple — a sa version esthétisée et
idéalisée qui individualise I'expérience — une sexualité exacerbée et transgressive. En d'autres
termes, la mode n'a que peu d'intérét a mettre en scéne des réalités quotidiennes pourtant
largement partagées. La sexualité féminine ne s'exprime pas uniquement selon le cadre de la
femme fatale ou de la prostituée, mais on a du mal a songer a une image de mode qui, pour
mettre en valeur ses produits, propose une scéne érotisante représentant un coit peu
performant, opéré par des corps flasques, dans la chambre d'un hétel sans charme. La plus
belle des robes n'a que peu de chance d'étre désirable dans un tel contexte ! Erving Goffman,
dans l'article qui nous sert de modele méthodologique, rappelle que « la tache du publicitaire
est de disposer favorablement le spectateur a 1'égard du produit qu'il vante, et son procédé
consiste, en gros, a montrer un exemplaire éclatant dans un cadre enchanteur, le message
implicite étant que, si vous achetez 1'un, vous serez en bonne voie pour vous retrouver dans
l'autre. »® Dans cette perspective « d'exceptionnalisation » du réel, la fourrure participe a ce
« cadre enchanteur », elle apporte le réve, le fantasme et 1'imaginaire. Elle mobilise I'émotion
et I'imagination nécessaires a la « théatralité des sensations ». Effectivement, elle transforme
la nature sociale des individus qu'elle touche : dans les représentations que construit la mode,
le pouvoir de la fourrure transforme une femme en séductrice sans faille, en objet sexuel
volontaire a l'accomplissement de tous les désirs ou en amazone libre et détachée de tout
pragmatisme matérialiste contemporain. Enfin, la fourrure n'est-elle pas l'attribut des femmes
fatales et des vamps, figures qui allient a « une apparence charmante une fonciére cruauté »* ?

L'idée de mort se loge dans ces locutions qui désignent toutes deux des séductrices

63 Erving Goffman, La ritualisation de la féeminité, op.cit., p. 36
64 Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de l'imaginaire, op.cit., p. 114
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carnassieres. Il est possible de penser que la fonctionnalité de la fourrure dans le réve de la
mode se joue aussi sur le terrain de I'imaginaire : elle transforme la mort en désir sexuel et ce
faisant, participe d'une forme d'euphémisation des grandes angoisses humaines, le temps qui
passe et la mort inéluctable. Selon l'analyse durandienne, les matériaux thériomorphes
auxquels la fourrure appartient, participent a figurer, via la forme vestimentaire, les visages du
temps et de la mort. Mais cette figuration constante tient lieu de lutte, de dédramatisation face
a l'angoisse de cette perspective universellement partagée.

La sexualité assumée et exacerbée de celles qui portent de la fourrure dans notre corpus, tout
comme cette propension a se détacher des valeurs et des modes de vie contemporains avec ces
femmes libres, nomades, encapuchonnées de fourrure, et enfin, l'intemporalité liée a cette
matiere luxueuse, seraient tout autant de propositions, de remparts imaginaires pour réduire
l'anxiété lice a la mort. Ne serait-ce que par son processus de fabrication, la fourrure et la mort
forment un couple inséparable, méme si la mort nécessaire de 1'animal est gommée du produit
fini. Pourtant, de temps a autre, la mort se signifie dans 1'objet de fourrure, par la téte ou les
pattes qui restent sur une étole,
rappelant qu'autrefois, ce cache-col
était un étre vivant. C'est une mode
qui semble dépassée mais elle
resurgit, parfois, dans les images
de notre corpus. Variations
photographiques autour des sept
péchés capitaux, 1'éditorial Les
Péchés, de Steven Klein [n°911,
Octobre 2010, p. 583-593] s'ouvre
par le traitement de la luxure. Ce
cliché ne saurait mieux incarner ce
triple lien qui unit la fourrure, la
mort, le désir sexuel et les rapports
de domination. Par la richesse des
signes qu'il met en ceuvre, il
permet de conclure sur I'efficience
de la fourrure dans le réve de la

mode.

141



2.2 Les plumes a I'ceuvre, entre femmes fatales et ésotérisme

Si elles se font plus rares que la fourrure, les plumes en recoupent peu ou prou les
mémes fonctions. En revanche, leurs propriétés techniques et esthétiques reposent peut-étre
davantage sur leurs qualités visuelles : leur couleurs, leur formes et leur cinématique
singuliere, c'est-a-dire la facon dont elles réagissent au contact de l'air et du mouvement, en
font un matériau de confection privilégié pour donner forme aux productions imaginaires des
couturiers. Entre avatar de la nature et vecteur d'une féminité sensuelle, elles projettent une
symbolique complexe sur le vétement. Dans sa contribution au catalogue de I'exposition
Birds of Paradise du MoMU d'Anvers, Florence Miiller voit dans la plume un matériau
particulierement apte a faire surgir la créativité et la technicité propres a la haute-couture :
« Les plumes apposées sur le corps du modele ont rendu la fantaisie du couturier réelle. [...]
Ces créations illustrent la virtuosité du savoir-faire de la Haute Couture et creusent le fossé
avec le prét-a-porter industriel. »® Ce caractére exceptionnel explique sa présence dans le
travail de nombreux couturiers. Les plumes, et le travail qu'elles nécessitent, sont
indissociables de I'histoire de la mode et par extension, de I'histoire de la couture parisienne,
comme l'ont montré Francine Fourmaux et Anne Monjaret. Elles écrivent que « 1'age d'or de
la plume est souvent situé par les plumassiers-fleuristes au siécle dernier, a la Belle Epoque
durant les Années folles »%, une période qui scelle aussi des liens durables entre ce matériau

et les mondes nocturnes du cabaret et du music-hall®’

. Non contente d'étre le « symbole des
revues »®, la plume fut, au XIX® siécle et au début du XX° un élément capital pour faire et
défaire les modes du temps : « Chaque saison annonce donc de nouvelles especes d'oiseaux,
de nouvelles compositions. Les formes, les couleurs et les matiéres connaissent des périodes
d'engouement ou de désintérét qui provoquent une discontinuité dans la fabrication. »® Dans
la mode contemporaine, la plume persiste, bien qu'ayant déserté le vestiaire quotidien. Elle y

oscille entre un statut de matériau sensationnel et luxueux et une utilisation somme toute

banalisée. Qu'elles soient exotiques ou domestiques, qu'elles s'apposent sur la toilette entiere

65 Florence Miiller, « Haute Couture Featherd. For an Angel or a Showgirl », in Birds of Paradise. Plumes &
Feathers in Fashion, Lannoo Publishing, Tielt, 2014

66 Francine Fourmaux et Anne Monjaret, « La fleuriste et le plumassier », in Les artisans de l'élégance,
Editions Réunion des Musées Nationaux, 1993, p. 64

67 Plus largement, la plume est omniprésente dans le monde du spectacle. Voir Sylvie Perrault, « La plume » in
PINASA Delphine (dir.), Artisans de la scéne. La fabrique du costume, [catalogue d'exposition CNCS],
Editions Somogy, Paris, 2017, p. 126-136

68 Francine Fourmaux, « La plume, symbole des revues parisiennes, de 1860 a nos jours », Plumes. Motif, mode
et spectacle, [exposition, Musée de Bourgoin-Jallieu, 30 avril-23 octobre 2011], EMCC, Lyon, 2011, p. 27-
53

69 Anne Monjaret, « L'art de la plume. Quand la nature devient parure. 19e-20e siecle », Plumes. Motif, mode et
spectacle, [exposition, Musée de Bourgoin-Jallieu, 30 avril-23 octobre 2011], EMCC, Lyon, 2011, p. 18-19
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en appliqués monumentaux ou qu'elles ne soient qu'accessoires sous forme de boas et de
coiffes, les plumes participent, elles aussi, a ce processus du réve de transformation. Sous le
plumage, mannequins et vétements deviennent les « phénix des hdtes de ces bois ». Tout au
long de l'iconographie de Vogue, les plumes alimentent les représentations de deux figures
féminines, assimilables a celles de la fourrure mais présentant cependant quelques nuances.
D'un coté, les plumes convergent vers une vision sexy et glamour de la féminité ; de l'autre,
elles renforcent 1'imaginaire de la femme dite « tribale ». Un détour par les créations haute-
couture d"Yves Saint Laurent illustre bien cette dichotomie liée a I'usage des plumes. Pour sa
collection Automne-Hiver 1968, Yves Saint-Laurent présente une robe mousseline, longue,
noire et transparente. Seule une épaisse ceinture de plumes d'autruches noires, appliquée aux
hanches, vient couvrir le sexe et les fesses de celle qui la porte. Cette robe, emblématique du
nude look développé par le couturier laisse, en toute subtilité, apercevoir la poitrine. Jouant
habilement sur les logiques du déshabillé, cette robe s'inscrit dans la dynamique du
«voilé/dévoilé », ce qui invite a appréhender ce vétement a travers sa portée érotique.
Quelques décennies plus tard, Yves Saint-Laurent imagine et crée un extraordinaire manteau
de plume, dont Laurence Benaim raconte la genése. Yves Saint-Laurent « demande “Je veux
un manteau comme un lion”. Non seulement il I'obtient par la fascination qu'il exerce sur ses
ateliers, mais le fauve soudain est sur scene, c'est Katoucha qui avance, préte a bondir :

“Loulou de la Falaise m'a donné un tissu d'Abraham, on a fait un échantillon puis un autre.

Fig. 20 Fig. 21
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Accepté. On a eu le feu vert”, raconte André Lemari¢. Le manteau ? Des plumes de vautour,
de faisan, de coq : “Deux cent cinquante heures de travail, précise le parurier. Nous teignons
sur des plumes naturelles, ce qui donne un fondu dans les coloris”. »™ En effet, le manteau
s'apparente a une criniére volumineuse, dans des tons chauds, bordeaux, rouilles et bruns.
Alors que la robe de 1968 procéde d'une ligne épurée et dévoile presque intégralement
Danielle Luquet — la modele cabine d"Yves Saint Laurent, posant ci-dessus — le manteau
« lion » engloutit Katoucha Niane, qui le porte lors du défilé Automne/Hiver 1990-1991. Sur
la photographie ci-dessus, il est surnommé « Tigre en Flamme » par la rédaction, qui l'utilise
pour un éditorial daté de 2002 [Pulsations Couture, Terry Richardson, n°825 Mars 2002, p.
306], année lors de laquelle Yves Saint Laurent se retire du monde de la couture. Ces deux
approches liées a l'utilisation des plumes se retrouvent dans notre corpus. Piochant dans des
références historiques qui s'étalent de Marie-Antoinette a Mistinguett, en passant par les
Elégantes ou les stars du cinéma hollywoodien des années 1950-1960, l'usage des plumes
s'inscrit lui aussi dans une perspective de représentations sexualisées des femmes, s'appuyant
sur des figures sulfureuses, a la réputation de mceurs 1égeres. La plume accompagne d'abord
les représentations du « sexy » : a l'imaginaire de la prostitution véhiculée par la fourrure se
substitut celui du cabaret pour la plume.

En 1993, Jean-Paul Goude fait poser
Vanessa Paradis pour la promotion du
parfum Coco de Chanel [Vogue n°742,
Décembre 1993 / Janvier 1994, p. 77]. Sa
tenue évoque sans détour le vestiaire des
danseuses de cabaret : les bas résilles qui
complétent un body particulierement
¢échancré, les gants hauts et le panache de
plumes noires fixé au bas du dos. Ce
panache, justement, est ici détourné par le
photographe car il évoque davantage la
gerbe de plumes des poules et des cogs que
les coiffes et les structures emplumées des

danseuses. Le parallele est fait entre « Coco » ‘ O ‘ O

et la cocotte; on reconnait les facéties L'ESPRIT DE CHANEL

visuelles de Jean-Paul Goude. Fig.22

70 Laurence Benaim, Yves Saint-Laurent, Grasset, Paris, 2002 p. 396
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En 2003, Craig McDean photographie un éditorial pensé et réalisé par John Galliano [C'est
magique !, Vogue n°835, Mars 2003, p. 263-273]. Les prises de vue alternent entre un studio
traversé par de larges barres noires horizontales et les coulisses du Lido. La jonction entre le
cabaret et la plume se fait ici au pied de la lettre. John Galliano propose une version décadente
du cabaret, ou les mannequins ont parfois 1'air de tristes clowns malgré les couleurs vives qui
envahissent leurs corps, leurs visages et leurs vétements. Aux traditionnels boas et coiffes en
plumes d'autruche des danseuses se mélent des pieces vestimentaires issues des collections du
créateur et des objets vintages, comme ce manchon représentant un paon, garni de plumes
dudit animal et dont la « traine » se prolonge en étole. Si I'ambition est ici de proposer une
vision décalée et « punk » du cabaret, il n'en reste pas moins qu'il s'agit, a I'image du cabaret
lui-méme, de mettre en avant les caractéres €rotiques du corps féminin. Malgré les attitudes
parfois dégingandées des mannequins, les jambes, longues et fines, sont parées de bas en
résilles. Les poitrines sont parfois visibles ou se devinent sous des jeux de transparence. A la
page 264 du magazine, la jeune femme est suspendue aux barres, 1'air triste et les bras écartés.
Elle ne porte qu'un boléro de plumes d'autruche orange vif, un ensemble de lingerie et une
paire de talons plateformes mauves. Tout dans la posture, la composition de 1'image et la
fagon dont elle est vétue amene le regard vers un point de fuite central : sa poitrine. Si le cadre
référentiel change, passant du bordel pour la fourrure au music-hall avec les plumes, il reste

bel et bien un autre lieu d'exhibition du corps des femmes, réceptacle de tous les fantasmes.

Fig.23 Fig.24
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DU CABARET AU BOUDOIR
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Campagne Valentino F/W 2009 (n° 899, p. 26-27) Body double, Inez & Vinoodh, n°® 942, Nov. 2013, p. 192
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Campagne Givenchy F/W 2009 (n° 90, p. 35 etn® 91, p-79) La couture nature, Satoshi Saikusa, n® 805, Mars 2000, p. 233

. 7
U've got the look, Karl Lagerfeld, n® 821, Oct. 2001, p. 348
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A des ambitions similaires répond la mise en ceuvre de procédés identiques : tout
comme la fourrure, la plume se conjugue avec la nudité. L'éternelle Kate Moss offre un
modele exemplaire, avec la couverture du numéro 845 [Mars 2004]. Elle y est photographiée
par David Sims, en noir et blanc, nue et enveloppée d'un boa blanc en plumes de marabout,
provenant de la marque Gucci. Sa bouche est entrouverte, sa nuque tendue, son regard
langoureux. En 2011, c'est sous l'objectif de Mert Alas et Marcus Piggott qu'elle pose a
nouveau, nue dans un manteau en plumes d'autruche [Haute Couture, Eté 2011, Vogue n°917,
Mai 2011, p. 147]. 1l suffit de mettre ces deux images, sensiblement identiques, en parall¢le
avec celle issue de 1'éditorial Kiss Me Kate [voir fig.11] ou elle apparait un sein dévoilé dans
un blouson de fourrure blanche, pour saisir les similitudes dans l'usage des poils et des
plumes. La sensualité, la sexualisation des mannequins semblent étre la vocation premicre des

matériaux d'origine animale.

Fig.25 Fig.26

En 2009, deux campagnes publicitaires utilisent les plumes pour leur évocation sexuelle.
D'abord, une campagne menée par la marque Valentino, ou se floute davantage la limite entre
le monde du cabaret, auquel les plumes d'autruche appartiennent particuliérement, et celui de
la prostitution. Assise sur un fauteuil bas et rouge, la mannequin n'est vétue que d'une veste en
plumes de couleur vert canard. Les jambes sont écartées de maniere suggestive, le bras étiré

sur le dossier du fauteuil laisse penser a une position d'attente. Ensuite, une publicité de la
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marque Givenchy, joue également sur le ressort des lieux troubles, facilement assimilables
avec les plaisirs de la chair : ici, la chambre d'hétel, luxueux qui plus est. La campagne est
constituée de plusieurs tableaux, dont deux fonctionnent en diptyque. D'un c6té, vue sur le lit,
ou trois protagonistes féminins sont positionnés. L'une est assise sur le bord inférieur du
matelas, l'autre sur la téte de lit. Toutes deux portent des tenues assez conventionnelles, des
tailleurs noirs, pantalon pour la premicre, jupe pour la seconde. En revanche, la troisiéme
femme est allongée nue sur le lit. Elle couvre ses seins a l'aide de ses mains. A partir du bas-
ventre, elle est cachée par l'autre mannequin, assise sur le rebord du lit. Sa nudité n'en reste
pas moins explicite. Les seuls rescapés vestimentaires qui 1'ornent sont ses chaussures et une
prodigieuse coiffe noire, a l'aspect martial, faite de longues plumes verticales. La coiffe en
plume permet d'érotiser un peu plus le corps de la femme ; sa stricte nudité ne semblant pas
étre déja suffisante. La seconde version de ce tableau se décline avec des protagonistes
masculins et reprend la méme composition. Une différence est toutefois notable. L'homme
allongé sur le lit n'est pas entieérement nu : si son torse est visible, il conserve le droit de
garder son pantalon !

Ces images inscrivent encore davantage le matériau aviaire dans une perspective
d'hyper-sexualisation et dans un imaginaire libidinal, mais la campagne menée par Givenchy
introduit notamment un motif récurrent et incontournable de l'utilisation des plumes : la
coiffe. Si elle se décline sous diverses formes, couleurs et volumes, elle cristallise
fréquemment ces vell€ités d'exotisme. La coiffe en plumes fixe des imaginaires tournés vers
l'ailleurs : ailleurs géographique et ailleurs temporel se mélangent péle-méle, selon des
variables extensibles. En 2009, la marque Ralph Lauren choisit par exemple un référentiel
relativement proche dans le temps et l'espace : le chapeau de chasse a courre, le bibi et le
béret sont revisités a l'aide de trés grandes plumes de faisans et de perdrix. Bien que ces
coiffes-ci restent toujours d'actualité, les éléments de composition (la tenue, le décor)
plongent l'image dans une esthétique du sie¢cle dernier. Les coiffes ailées, en revanche,
invitent & remonter plus loin dans le temps et signent la volonté d'un appel a la mythologie.
Point de plumes réelles dans le casque ailé doré de l'éditorial Audacieuse [Mert Alas &
Marcus Piggot, Vogue n°949, Aott 2014, p. 137] mais la figure du messager antique, Hermes,
se laisse entrapercevoir. En 2006, dans 1'éditorial Alcyoné, le photographe Mark Segal revisite
cette tragique figure des Métamorphoses d'Ovide [Vogue n°868, Juin/Juillet 2006, p. 188-
201]. La métaphore aviaire et le sous-texte mythologique se comprennent, au-dela de

l'intitulé, grace aux plumes qui ornent les créations signées Alexander McQueen’. Ici, une

71 La robe et la coiffe sont des extraits de sa collection Widows of Culloden (2006), une collection qui donne la
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robe, intégralement recouverte d'un appliqué de plumes de faisan ; et 1a, qu'une monumentale
coiffe qui enserre le visage de la mannequin, Sasha Pivovavora, construisent l'image d'une
triste héroine moderne, dont les accents antiques sont renforcés par les tons or de I'image. En
¢cho aux couleurs dorées, un bijou colossal, & mi-chemin entre le plastron et l'armure,

accentue l'allure guerriere que suggérait déja la coiffe de cette néo-amazone.

Fig.27

Fig.28

L'utilisation des plumes a travers l'accessoire de la coiffe — dont le port s'est raréfié
dans le contexte occidental contemporain — participe a créer, au-dela d'un exotisme spatio-
temporel revendiqué comme source d'inspiration, le second type de représentations auquel la

o , . . . e o .
plume est associée : les représentations d'une femme « tribale », « primitive »*. La figuration
d'une guerricre antique se retrouve a nouveau dans la campagne 2011 de Versace : une courte
robe en plumes d'autruche blanches, a bretelle asymétrique et agrémentée de bijoux dorés,
structure et dénude le corps dans un méme mouvement ; la mannequin androgyne, coupe de

cheveux courte, affiche une pose cambrée et affirmée, tout ceci sur un paysage désertique et

part belle aux plumes. Les coiffes de cette collection ont été réalisées par le chapelier Phillip Treacy,
partenaire habituel d'Alexander McQueen.

72 La mise entre guillemets de ces termes indique qu'il s'agit d'un vocable utilisé par la mode, que nous ne
faisons pas notre, car nous le jugeons confus.
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crépusculaire. Tout comme la fourrure, les plumes deviennent le vecteur d'une catégorie de
femmes « exotisées », appartenant a des aires temporelles et culturelles indéterminées mais
définitivement hors de la civilisation occidentale contemporaine. Tout comme la fourrure
enfin, les artefacts visuels et les choix du stylisme orientent l'image vers un idéal de vie
sauvage, en harmonie avec la nature. Les plumes volumineuses et virevoltantes semblent
exprimer leur caractére naturel, a l'instar des chevelures qui se décoiffent.

Les coiffes, les colliers et les
vétements a plumes sont alors
adjoints a des éléments stéréotypés
que le regard occidental juxtapose
avec le primitif: des peintures
corporelles ornementales et ab-
straites, des bijoux en bois
rustiques et volumineux, par
exemple. A une différence prés :
les plumes se chargent d'une portée
mystique qui s'exprime dans une
moindre mesure avec la fourrure.
En 1999, Kate Moss — encore et
toujours, mais brune cette fois-ci —
préte sa silhouette a I'incarnation de
ce qui s'apparente a une sorciere
[Excés simple, Mario Testino,

Vogue n°795, Mars 1999, p. 178-

Fig.29

187]. Aux plumes s'allient des
corbeaux, des chouettes et des branchages entremélés habitant la grotte qui tient lieu de décor.
Quelques années auparavant, en 1994, la mannequin britannique était la « femme oiseau »
sous l'objectif de Paolo Roversi et assortie de la mention « Squaw de plumes » [Femmes
Oiseaux, Paolo Roversi, Vogue n°744, Mars 1994, p. 163]. Deux ans plus tard, en 2006,
I'éditorial Un Conte d'Hiver [Mark Segal, Vogue n°871, Octobre 2006, p. 282-293], se
construit autour d'une esthétique mystique et de la figure des sorciéres ou de prétresses
paiennes. Fourrures et plumes se superposent, enveloppées de brumes et de flous ; elles
cristallisent 1'image d'un temps pré-chrétien aux pratiques ésotériques. On y trouve, entre

autres, un cliché assez similaire a celui de la « femme oiseau » incarnée par Kate Moss, c'est-
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a-dire l'association d'une coiffe en plumes gigantesque et d'une mannequin nue. Deux
mannequins posent dans un cadre extérieur et sylvestre, en compagnie de chouettes et de
corbeaux. Leur coiffures sont laches et dépeignées, les yeux charbonneux leur donnent un air
mystérieux et enfin, les tenues sont amples, longues et vaporeuses. Les plumes forment tour a
tour des ailes blanches ou des épaulettes larges et noires qui se prolongent en ailes, la maticre
rejoignant ainsi une forme zoomorphe, comme une résurgence de son origine. A deux
reprises, on apercoit une coiffe de plume monumentale, dont la taille imposante contraste avec
la finesse du corps nu qui la soutient. Malgré cette volonté de présenter des femmes dans un
cadre extérieur a celui de la mode, les corps n'en sont pas moins sexualisés car la nudité reste
présente. Ici, littéralement, les plumes sont investies d'une portée magique. Plus généralement,
grace a ce matériau, les images convergent vers des tableaux dignes d'une apologie du retour
aux sources. Ce faisant, les plumes contribuent a construire des simulacres de contextes
animistes, reposant sur l'importance des parures animales dans ces sociétés. La maticre
animale, au-dela de ses qualités esthétiques, focalise le stéréotype, en mélangeant diverses
références. On la retrouve aussi, a plusieurs reprises, dans un éditorial de 1999, intitulé
Couture du monde [Ruven Afanador, Vogue n°800, Septembre 1999, p. 219-229]. Derriére ce
titre fourre-tout, se cache une série de clichés — au sens propre comme au figuré — présentant
diverses tenues percues comme extra-occidentales. Les plumes et parfois la fourrure viennent
compléter ces panoplies du « monde ».

Un imaginaire ethnocentré est parfois a I'ceuvre et les plumes, plus encore peut-étre
que la fourrure, mettent en évidence les limites de ces référentiels, en devenant 1'un des
supports de l'appropriation culturelle voire de certaines formes de racisme. L'un des exemples
le plus frappant est sans doute cette photographie de Steven Klein, daté¢ de 2009 [ Lara, Vogue
n°901, Octobre 2009, p. 267]. Le numéro 901 consacre ses éditoriaux a la mise en valeur de
top models connues : chaque éditorial porte le prénom de la mannequin qui se préte a
l'exercice — la célébrité permettant de faire I'économie du nom de famille. L'éditorial « Lara »,
qui met en scéne Lara Stone, n'est pas passé inapercu sur la toile. Sur 1'un des premiers clichés
de 1'éditorial, elle porte un body en appliqué de plumes blanches, un large chapeau noir en
poils de chevre ainsi que des gants hauts assortis des mémes poils. Lara Stone est une
mannequin blanche ; dans cet éditorial, son corps est peint et grimé pour transformer sa peau
en noir, et ce a plusieurs reprises (pour €tre ensuite repeint en blanc). En d'autres termes, il ne
s'agit ni plus ni moins que d'une black face : terme employ¢ lorsque des personnes blanches se
déguisent en personnes noires, force maquillage et intentions caricaturales ; cette action étant

largement et 1égitimement percue comme une offense par les communautés noires.
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Fig.31

Avec cette image, difficile de cerner les intentions du photographe, qui tente peut-étre de
pousser la provocation. Quoiqu'il en soit, le trouble et le malaise demeurent. Les plumes, et
plus généralement les matieres animales, apparaissent comme les vecteurs d'une forme
d'ethnicité envisagée comme une définition sociale générique. Cette attitude se retrouve dans
l'emploi du terme « ethnique », dont la mode use a l'envi pour désigner des créations
vestimentaires dont le sous-bassement esthétique repose sur des influences ou des inspirations
extra-occidentales. L'imaginaire de la mode développe ainsi, notamment avec 'appui de cet
emploi spécifique des plumes, de la fourrure mais aussi des cuirs reptiliens ou des motifs

animaliers, une vision quelque peu globalisante de pratiques vestimentaires non-occidentales.

La parure animale se fait I'écho de modes de vie indistincts, épars et diffus, dont le
dénominateur commun serait une proximité sublimée avec la nature et les animaux, sans
réellement prendre en compte les spécificités, les patrimoines, les cultures et les symboliques
divergentes et particulieres. Toutefois, les matieéres animales occupent un rdle important pour
le bon fonctionnement de la mode, car elles sont porteuses de l'exotisme, de l'ailleurs et de
l'altérité, des notions que l'on peut envisager d'abord comme des moteurs pour la création

mais aussi comme la mise en ceuvre d'un rapport spécifique a l'animalité.
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PARURES ANIMALLES,
PARODIES ANIMISTES

Lara, Steven Klein, n°901, Oct. 2009, p. 267

Keith me, David Sims, n°® 902, Nov. 2009, p. 130

3.Reality Show, Inez & Vinoodh, n® 889, Sept. 2008, p. 186
4. Reality Show, Craig McDEan, n° 889, Sept. 2008, p. 214

Un conte d'hier, (extraits) Mark Segal, n°871, Oct. 2006, p. 282-293
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2.3 Les cuirs reptiliens : exercice sémiotique

La facon dont se répartissent les cuirs reptiliens procéde de la méme logique. Soit ils
soulignent une féminité orientée par la séduction et la sexualité, soit ils renvoient a des
contextes exotiques, plutot tournés vers un imaginaire désertique ou tropical, en lien avec les
territoires d'origine des animaux utilisés pour la création de ces cuirs : serpents, crocodiles et
lézards. La matiére animale est alors convoquée pour sa fonction figurative et se déploie dans
les images selon une approche naturaliste. A ceci s'ajoute parfois I'idée de danger. La terreur
que peuvent inspirer ces animaux se projete, par le biais de la matiere, sur les femmes qui les
portent. Les cuirs reptiliens sont bien souvent utilisés pour développer une esthétique de la
dangerosité féminine. Considérant que les matieres reptiliennes rejoignent, dans leur emploi,
une dichotomie similaire a celles de la fourrure et des plumes, nous ne nous attarderons pas
sur les exemples.

En revanche, il parait plus judicieux d'aborder les cuirs reptiliens pour apporter des
nuances aux constats précédemment faits. En effet, le tableau dressé pour l'utilisation des
matieres animales semble, si ce n'est pessimiste (bien qu'il ne s'agisse pas de porter un
jugement de valeur), du moins quelque peu catégorique. Dans une volonté de souligner les
grandes tendances qui traversent un corpus tres dense, la richesse de la création, les subtilités,
les tentatives originales sont laissées de coté. La matiere animale ne saurait se limiter a ces
signifiés majoritaires que sont la féminité sexualisée et les visions ethnocentrées de
l'exotisme. Elle peut parfois prendre des directions inverses et proposer des relectures du
matériau grace a des mises en scene et des stratagémes visuels qui ancrent I'image dans une
tout autre lecture. Pour illustrer cette idée, nous proposons ici de nous livrer a une tentative
d'exercice sémiologique, selon une approche comparative entre deux images. La premiére est
extraite du corpus ¢tudié ; la seconde provient de I'extérieur. Ce choix d'aller vers une image
qui n'est pas présente dans le corpus de référence permet aussi d'ouvrir vers d'autres supports
sur lesquels I'image de mode se déploie. Ainsi, nous comparerons une image de magazine a
une affiche d'exposition de mode, afin de souligner les différentes approches qui peuvent étre
faites de la matiere animale. La premicre image appartient au numéro 894 de Vogue [Février
2009, p. 92]. 1l s'agit d'une photographie de Jan Welters pour la rubrique « Zoom », destinée a
présenter quelques pieces vestimentaires des collections actuelles d'une seule marque. Cette
image rassemble les caractéristiques propres aux mises en scéne des matiéres animales, et

plus particulierement des cuirs reptiliens. Elle est prise en studio, sur un fond gris anthracite.
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Fig.32

On y voit une mannequin, entierement nue, si l'on excepte ses chaussures, ses bijoux et ses
lunettes de soleil. Son buste est caché par un imposant sac a dos Gucci en cuir de python,
qu'elle porte dans le sens inverse a l'usage initial. Les bretelles du sac a dos sont passées a
l'arriere de ses épaules et ses mains sont liées sous le sac, les doigts croisés devant son sexe.
Plusieurs ¢éléments visuels participent a créer un sentiment d'oppression. D'abord, ce sac en
python qui entoure la mannequin semble ligoter et entraver ses mouvements. Par cette mise en
scéne naturaliste, la matiére devient un caractére métonymique ; sous le sac se cache le
python, serpent constricteur, qui enserre et étouffe sa proie. L'enroulement autour du corps

empéche les membres de se mouvoir ; la boucle dorée, qui attache les bretelles au sac, se
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plaque dangereusement sur le bas de la gorge. Le corps longiligne et filiforme de la femme
évoque également la morphologie serpentine, cette analogie étant accentuée par la position
des membres. La femme appartient alors tant au registre du prédateur qu'a celui de la proie. Il
se dessine lI'image d'une duplicité féminine, entre fragilit¢ et dangerosité. Par ailleurs, la
nudité se pose également comme un autre ¢lément fragilisant. Ce dévoilement du corps est,
tout autant que le sac, une contrainte. Il demande un équilibre entre ce qui est vu et ce qui est
laiss¢ a l'i'magination. La facon dont les mains se croisent devant le pubis servent moins a le
cacher qu'a attirer sur lui le regard, et dans le méme temps, sur les bracelets dont il s'agit aussi
de faire la promotion. Destinée a mettre en valeur les couleurs, la forme et la matiére du sac,
car la peau nue permet un contraste élogieux, elle met également l'accent sur un corps
sexualisé, dynamique classique, nous I'avons vu, des matieres animales.

La seconde image met en scéne un autre protagoniste reptile : le crocodile, au cuir
identifiable par ses écailles de forme carrée. Il s'agit d'une photographie de Paolo Roversi,
réalisée en 2013. Elle sert d'affiche a I'exposition « Alaia » présentée au Palais Galliera du 28
septembre 2013 au 26 janvier 2014. D'emblée, il faut souligner que les visées ne sont pas les
mémes. La premicre est orientée par un but mercantile quand la seconde propose de mettre en
lumicre une piece d'exposition a valeur patrimoniale. En effet, I'exposition apparait comme
une synthése rétrospective des créations du couturier Azzedine Alaia. La photographie de
Roversi prend également place dans un décor de studio ; elle est en noir et blanc. On y voit
une mannequin, d'apparence plutét androgyne, posant de trois-quart dos, campée sur ses
jambes, mains sur les hanches. Son allure est presque virile, la pose est fiére, le regard dur.
Elle porte une piéce singuliére d'Alaia, issue de sa collection haute-couture Printemps/Eté
2003 : une veste queue-de-pie en drap de laine, sur laquelle vient s’adjoindre un empiecement
de crocodile. L'empieécement en question « conserve la découpe sauvage d'une peau de
crocodile»”, précise dans le catalogue d'exposition le commissaire Olivier Saillard. Il n'est
pas redécoupé pour étre apposé selon les lignes du vétement mais sert au contraire de patron a
la forme vestimentaire. Dans ce cliché, le choix du noir et blanc et les halos de lumiéres font
surgir en clair-obscur les deux ¢éléments les plus importants : le visage séveére du mannequin,
et 'empiecement en crocodile dont la matiére luit et brille sur le fond noir. Ici, la queue-de-pie
et la queue du crocodile ne font qu'un, dans une harmonie singuliére entre la forme
vestimentaire et la forme animale. Le cuir de crocodile épouse a la perfection la forme
conceptuelle et traditionnelle du vétement. Cette piece d'Alaia fonctionne sur un jeu de

contrastes et de renversement des signes, sur l'assemblage entre une découpe naturelle et

73 Olivier Saillard (dir.), Alaia, Catalogue de I'exposition au Palais Galliera, Paris Musées, Paris, 2013, p. 107
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animale pour la confection d'une piece vestimentaire chargée culturellement et
symboliquement. En effet, la queue-de-pie, vétement typiquement bourgeois et masculin,
trouve son origine au XIX°® siecle. Elle est le signe de la modernité, de 1'uniformisation du
vestiaire masculin qui se développe apres la Révolution et avant-tout, elle appartient au
registre du masculin. A cette époque, une forte rupture s'opére entre les vestiaires féminin et
masculin ; 'homme bourgeois, contrairement au courtisan, n'a plus le temps de s'occuper des
frivolités de la mode, car I'heure est au sérieux des affaires. Nous pouvons emprunter a
Roland Barthes cette analyse qu'il fait du costume masculin, objet vestimentaire que le
sémiologue rapproche du tailleur Chanel : « Le costume masculin et le tailleur chanelien ont
un idéal commun : la “distinction”. La “distinction” était, au XIX°® siécle, une valeur sociale ;
elle permettait dans une société récemment démocratisée ou il était interdit aux hommes des
classes dites supérieures d'afficher leur argent — chose toujours permise par procuration a leur
épouses —, de se “distinguer” tout de méme par quelque détail discret. »™ La queue-de-pie ou
la redingote était en effet I'habit du notable au XIX® si¢cle ; si son usage s'est raréfi¢ a
'époque contemporaine, elle demeure une prérogative vestimentaire des dirigeants : n'est-elle

pas encore l'uniforme du chef d'orchestre ?

Fig. 33 Fig. 34

74 Roland Barthes, « Le match Chanel-Courréges » (Marie-Claire, Septembre 1967), in Emilie Hammen et
Benjamin Simmenauer, Les Grands Textes de la Mode, IFM-REGARD, Paris, 2017, p. 57

157



La veste que propose Alaia contient alors un fort « sous-texte ». Le couturier rapproche, dans
un seul vétement féminin, deux signes fort du pouvoir et du masculin. Il puise dans le
vestiaire masculin un vétement symbole de la puissance et de l'autorité pour le projeter dans
un vestiaire féminin. Jusqu'ici, c'est un procédé classique, dont I'appropriation du pantalon par
les femmes est I'exemple parfait. Cependant, il ajoute a ce vétement une découpe brute d'un
animal particuliérement féroce, au cuir aisément identifiable. La encore, on voit comment se
projete la dangerosité sur le vétement : la sauvagerie et la force de I'animal transparaissent sur
son cuir. La traduction photographique de Paolo Roversi transmet bel et bien la symbolique
de ce vétement. Le choix d'une mannequin androgyne, dans une position d’aplomb,
désexualise le corps au profit de 1'expression du pouvoir. Certes, la matiére est convoquée
pour évoquer les caractéristiques de 1'animal ayant prété sa peau, mais il n'est ici pas question
d'en faire un signe de séduction prédatrice ou d'exotisme excitant : la femme s'empare des
signes de la puissance sans pour autant les recycler dans une perspective de séduction. Cette
picce illustre la conciliation entre les visées esthétiques et symboliques du vétement de mode
et sa mise en image, tout comme elle fournit un exemple de sortie des cadres conventionnels
d'utilisation de la matiére animale.

La participation des matieéres d'origine animale au réve de la mode et a ses
transmissions via l'imaginaire, ne semble pas reposer uniquement sur leurs qualités
intrinséques, techniques et esthétiques mais aussi sur leurs insertions dans des réseaux de
significations. En effet, si ces matériaux de confection et leurs résultats vestimentaires étaient
appréhendés de maniére indépendante et autonome, pour leurs qualités propres, on pourrait
supposer une plus grande diversité des approches. Or, s'il est vrai, comme nous avons tenté de
le montrer juste précédemment, qu'il est possible d'extraire les matieres animales de leur
signifiance habituelle et classique, force est de constater que leur emploi s'avere
particulierement normé. Elles se placent dans des imaginaires spécifiques et des
représentations relatives au féminin. Associées a des éléments récurrents, les maticres
animales dessinent une féminité qui s'oriente principalement par son potentiel séducteur et
sexuel, ainsi que dans des visions stéréotypées de 1'exotisme, de l'ailleurs civilisationnel. Ces
matieres, qu'elles soient poils, plumes ou écailles, ont toutes cette qualité d'étre facilement
repérables et identifiables ; elles sont une aubaine pour les fabricants d'images que sont les
photographes mais aussi les couturiers et les stylistes, lorsque ceux-ci souhaitent inscrire leurs
créations dans une esthétique normée, qui facilite la lecture et la persistance du réve de
transformation que suggére la mode. Par la récurrence et la répétition de ces représentations,

imaginaire et réalité se superposent d'autant plus fortement.
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Chapitre 3

Permanences naturalistes et symboliques du
bestiaire

La seconde modalité par laquelle se manifeste — numériquement — 1'animal dans la
mode est celle de sa présence directe dans les photographies. Les figures animales se
rencontrent tout au long du corpus, formant un bestiaire riche et varié. La mode, un secteur a
priori trés ¢éloigné du monde naturel n'a pourtant de cesse de faire appel a ses représentants.
Chiens, chevaux, chats, animaux de rentes, félins et grand prédateurs, oiseaux, singes et bien
d'autres encore accompagnent les mannequins ou les natures mortes des images de mode.
Peut-étre serait-il naif de simplement parler d'une véritable fascination de la mode pour
I'animal. La mode, ne l'oublions pas, doit vendre ses produits et pour ce faire, elle doit les
rendre désirables en les insérant dans la mécanique du réve que nous avons évoquée au début
de cette partie. L'animal représenté, inséré dans les contenus photographiques, participerait a
cette transfiguration du réel qu'opére la mode grace a ses images. Notre attention se porte
désormais sur cette catégorie de notre typologie : « L'animal intégré dans la photographie ».
Sur I'ensemble de la période étudiée, depuis 1985 jusqu'a 2015, des continuités apparaissent
dans l'emploi qui est fait des figures animales. Celle-ci n'est pas pour autant exempte de
transformations. En effet, d'un point de vue numérique, on constate que les animaux dits
familiers que sont le chien et le chat — et dans une certaine mesure, le cheval — se voient voler
la vedette par des especes plus exotiques sur la fin de la période. Cependant, ces animaux
restent présents au fil de notre corpus; le role et le traitement symbolique des figures
majeures du bestiaire de Vogue ne varient que peu entre les deux bornes temporelles qui
délimitent notre étude. A travers le bestiaire, le lien entre continuités et fonctionnalités
s'exprime d'une maniere particulicrement vivace. Nous le verrons grace a des exemples
comparatifs, ou nous avons pu constater, qu'a quelques années d'intervalle seulement, certains
animaux sont utilisés dans des mises en scénes parfaitement similaires, signe d'une certaine
fixit¢ de leur symbolique et de leur emploi. Ces analogies frappantes soulignent en quoi
certaines especes cristallisent des champs symboliques réguliers. En abordant de manicre

transversale cette catégorie spécifique de notre typologie, nous verrons en quoi les figures
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animales sont particulierement efficientes pour la mode. Il est possible d'appréhender les
membres du bestiaire non pas pour ce qu'ils sont, en tant qu'espeéces animales, mais sous
lI'angle de leur modalité de représentation. Ainsi, deux catégories distinctes se dessinent. La
premiere est celle des figurations naturalistes, au sein desquelles 1'animal est placé pour
évoquer une réalité concréte et une forme de rapport normé qui s'entretient avec lui. La
seconde reléve des emplois métaphoriques et tropiques de I'animal, du symbolisme animalier.
Ici, la présence animale repose sur des jeux d'analogie, de miroir ou au contraire, d'opposition.
L'animal signifie alors autre chose que lui-méme. Néanmoins, dans le premier mode de
figuration, que l'on peut qualifier de contextualisation, les animaux ne sont pas dénués de
symbolisme. Cette pénétration du symbolique dans les représentations naturalistes permet
d'autant plus de comprendre 1'importance du rdle joué par I'animal dans les images de mode.
Dans les deux cas, il permet a l'iconographie de la mode de s'inscrire dans un systéme
référentiel qui dépasse son propre systéme, soit en proposant des idéaux-types du rapport a
l'animal ou en cristallisant sur lui des valeurs symboliques sociales, soit en s'insérant dans les
grandes narrations culturelles liées a I'animal. Dans les deux cas, la figure animale apparait
comme un motif transitoire, un €lément qui absorbe 1'ambition strictement mercantile pour
permettre aux images de mode d'atteindre l'imaginaire collectif. Par souci de clarté, nous
traiterons sept groupes d'animaux afin de mettre en lumi¢re comment s'opere et s'articule cette

double modalité de figuration et comment celle-ci s'intégre dans les logiques du réve.

3.1 Le cheval

Le cheval apparait au sein de cent vingt-trois images dans notre corpus. Il n'est pas
'animal le plus présent mais arrive en seconde position numérique, apres le chien