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Pin-up !

Figures et usages de la pin-up cinématographique au temps du « pré-Code » (1930-
1934).

Résumé

Cette thése se propose de confronter un objet singulier, les pin-up, a un espace-temps tout
aussi particulier : la période dite du pré-Code hollywoodien. Il s’agit tout d’abord de définir
la pin-up comme figure féminine et cinématographique, et de proposer d’aller au-dela de la
femme-objet qu’elle est censée incarner. L’étude attentive (par le biais notamment
d’analyses de séquences) d’archétypes de pin-up produits entre 1930 et 1934 dans une
perspective culturaliste influencée par les études de genre, permet, d’une part de
déconstruire I'idée d’un pré-Code synonyme de liberté cinématographique. D’autre part, un
retour sur Ihistoire des pin-up et leur usage féministe potentiel, autorise cette figure
féminine hyper-sexualisée a devenir un outil d’analyse des relations de genre, apte a
révéler les mécanismes, parfois subtilement dissimulés, de la domination masculine. Les
stratégies opposées par les personnages de pin-up au cadre patriarcal, sont a cet égard
révélatrices. Les carriéres cinématographiques de Betty Boop, de Jean Harlow, et de Mae
West, étudiées sous cette lumiére, indiquent quelles formes ces stratégies peuvent
prendre. Les pin-up évoluant dans le genre de I’horreur et le personnage de Jane Parker
incarné par Maureen 0’Sullivan durant les six premiers Tarzan de la MGM complétent ce
passage en revue. La diversité des archétypes choisis fait in fine apparaitre une difficulté
commune aux pin-up cinématographiques, quel que soit leur statut ontologique : celle
d’exister.

Mots clés : pin-up, pré-Code, gender, féminisme.
Pin-up ! A study of cinematographic pin-up figures during Pre-Code (1930-1934).

Abstract

The goal of the present dissertation is to confront a specific object, the “pin-up”, to a
specific time and location: the so called « Pre code » Hollywood era. First of all, we wish to
define the pin-up as both a feminine and cinematographic figure, and to go beyond the
mere “woman as object “ that she is frequently reduced to. A careful study (relying, among
other, on sequence analysis) of pin-up archetypes created between 1930 and 1934 in a
cultural perspective, influenced by gender studies, makes it possible, first, to deconstruct
the notion that Pre-code era has been a period of cinematographic freedom. Moreover,
looking back at the history and evolution of the pin-up, and understanding how they can be
used in a feminist agenda, helps turning this hypersexualised feminine figure into a device
to analyze gender relationships, able to reveal the mechanisms, sometimes cleverly
concealed, of masculine domination. In this respect, the strategies that pin-up characters
resort to in order to fight patriarchal order are revealing. Pin-up evolving in the horror
genre, or the character of Jane Parker impersonated by Maureen O’Sullivan in MGM’s six
first Tarzan should complete this survey. The variety of archetypes that have been selected
here seem, eventually, to lay bare a common difficulty, shared by all cinematographic pin-
up, regardless of their ontological status - their mere existence.

Keywords : pin-up, pre-Code, gender, feminism.
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Résumé

PIN-UP! Figures et usages de la pin-up cinématographique au temps du "pré-

Code" (1930-1934).

Résumé

Cette theése se propose de confronter un objet singulier, les pin-up, a un espace-
temps tout aussi particulier : la période dite du pré-Code hollywoodien. Il s’agit
tout d’abord de définir la pin-up comme figure féminine et cinématographique, et
de proposer d’aller au-dela de la femme-objet qu’elle est censée incarner. L’étude
attentive (par le biais notamment d’analyses de séquences) d’archétypes de pin-up
produits entre 1930 et 1934 dans une perspective culturaliste influencée par les
études de genre, permet, d'une part de déconstruire l'idée d’'un pré-Code
synonyme de liberté cinématographique. D’autre part, un retour sur l'histoire des
pin-up et leur usage féministe potentiel, autorise cette figure féminine hyper-
sexualisée a devenir un outil d’analyse des relations de genre, apte a révéler les
mécanismes, parfois subtilement dissimulés, de la domination masculine. Les
stratégies opposées par les personnages de pin-up au cadre patriarcal, sont a cet
égard révélatrices. Les carrieres cinématographiques de Betty Boop, de Jean
Harlow, et de Mae West, étudiées sous cette lumiere, indiquent quelles formes ces
stratégies peuvent prendre. Les pin-up évoluant dans le genre de I'’horreur et le
personnage de Jane Parker incarné par Maureen 0’Sullivan durant les six premiers
Tarzan de la MGM complétent ce passage en revue. La diversité des archétypes
choisis fait in fine apparaitre une difficulté commune aux pin-up

cinématographiques, quel que soit leur statut ontologique : celle d’exister.

Mots clés : pin-up, pré-Code, gender, féminisme.



Abstract

PIN-UP! A study of cinematographic pin-up figures during Pre-Code (1930-
1934).

Abstract

The goal of the present dissertation is to confront a specific object, the “pin-up”, to
a specific time and location: the so called « Pre code » Hollywood era. First of all,
we wish to define the pin-up as both a feminine and cinematographic figure, and to
go beyond the mere “woman as object “ that she is frequently reduced to. A careful
study (relying, among other, on sequence analysis) of pin-up archetypes created
between 1930 and 1934 in a cultural perspective, influenced by gender studies,
makes it possible, first, to deconstruct the notion that Pre-code era has been a
period of cinematographic freedom. Moreover, looking back at the history and
evolution of the pin-up, and understanding how they can be used in a feminist
agenda, helps turning this hypersexualised feminine figure into a device to analyze
gender relationships, able to reveal the mechanisms, sometimes -cleverly
concealed, of masculine domination. In this respect, the strategies that pin-up
characters resort to in order to fight patriarchal order are revealing. Pin-up
evolving in the horror genre, or the character of Jane Parker impersonated by
Maureen O’Sullivan in MGM’s six first Tarzan should complete this survey. The
variety of archetypes that have been selected here seem, eventually, to lay bare a
common difficulty, shared by all cinematographic pin-up, regardless of their

ontological status - their mere existence.
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Introduction

« Hangar a bananes », Nantes, été 2007. L’atmospheére a I'intérieur de cette
nouvelle salle de spectacle est aussi tropicale que l'air est frisquet a ’extérieur. Sur
scene : des femmes, jeunes, moins jeunes, minces, moins minces, obeses, ou
maigrichonnes. Plus ou moins déshabillées, tatouées, maquillées. Unies par une
énergie communicative et un solide sens de ’humour et de la dérision. Dans la
salle : des femmes, majoritairement... Ce spectacle inhabituel, on le doit a la troupe
du Cabaret New Burlesque, que Mathieu Amalric mettra en scéne deux ans plus
tard dans son film Tournée. Et en ce soir de juillet, c’est Kitten On The Keys qui
mene la revue en petite tenue pailletée, agrémentant ses compositions au piano de
chansons dont le refrain en francais rend « hommage » a son petit poney nommé
« Sarkozy ». Quelques instants plus tard, c’est Kitty Diggins qui fait revivre la
danseuse Loie Fuller! et ses voiles de soie, ou Theda Bara, la premiere « vamp » du
cinéma. Dirty Martini arrive enfin en Justice, yeux bandés, corsetée et enroulée
dans le drapeau américain. Déséquilibrée par les poids de sa balance ne contenant
que des dollars, elle commence son striptease sur fond de musique patriotique
américaine, tout en avalant et en faisant sortir de tous les plis de son corps
généreux des centaines de billets. Le public de la salle, tres féminin, est en délire,
applaudit a tout rompre, crie et encourage les artistes. Les quelques hommes
présents se font plus discrets, redoutant certainement d’étre la prochaine cible de
Jasmine Vega et de ses gants de vaisselle. Ainsi, comme une centaine d’autre
femmes ce soir-1a, j’assiste et participe avec bonheur a un spectacle de « néo pin-
up » qui se déshabillent et agitent fesses et seins seulement « cachés» par
quelques paillettes. Etrange...

Apres cette « révélation », j’ai pu constater de fagon répétée I'enthousiasme des
femmes pour cette forme de spectacle burlesque incluant la nudité féminine, mais
aussi des corps non-normés, auxquels s’ajoute parfois du militantisme politique ou
artistique. En effet, les femmes que j’ai pu interroger depuis ce jour expriment leur
plaisir de voir cette féminité exacerbée, joyeuse, épanouie et décomplexée. Dans
un second temps, ce plaisir visuel s’accompagne souvent d’'un désir de faire, qui

les conduits a reproduire ’expérience du spectacle et a chercher des moyens de

" Loie Fuller fut la premiére grande vedette internationale de la danse solo ainsi que le premier artiste a
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trouver leur « parcours burlesque personnel® ». Ainsi, la dichotomie traditionnelle
théorisée (puis nuancée) par Laura Mulvey? présenterait-elle quelques failles ? Le
porteur du regard, dans le cadre du burlesque, est en effet le plus souvent une
femme. L’artiste sur scéne, tout en interprétant un objet de désir de contemplation
et d’admiration, devient également un sujet a part entiere. En effet, au contraire
des clubs de striptease, les artistes burlesques ne répondent pas a une demande
d’'un public (majoritairement masculin) qui voudraient en « voir plus », ou voir
autrement. En tant qu’artistes, les performeuses burlesques délimitent le moindre
centimetre de chair qu’elles souhaitent montrer, dans une démarche artistique qui
n’a rien a voir avec la situation de marché spéculatif géré par les hommes que 'on
trouve dans le cadre dun club de striptease. Le pacte de non-agression qui
s’institue entre spectatrices et artistes burlesques se traduit par la création d'une
relation féminine d’autant plus unique qu’elle cohabite avec une hyper-
sexualisation du corps. Ce regard féminin que 'on peut qualifier de désirant sans
que cela implique une femme-objet de ce désir m’a intriguée et fait brusquement
comprendre, a la facon d’un électrochoc, qu’étre objet d'un désir (de liberté, de
décomplexion, d’épanouissement) ne signifiait pas pour autant ne plus étre sujet.
Les femmes, surtout, a la lumiere de cette nouvelle facon de considérer la
situation, pouvaient étre celles qui regardent le corps féminin hyper-sexualisé et
dénudé sans pour autant le réduire a un objet de consommation. Ce qui se déroule
lors de ces spectacles burlesques bouleverse les notions de genre, en inversant les
stéréotypes, et en instituant une solidarité féminine qui s’organise autour du corps
féminin.

A partir de ces constatations, I'idée d’étudier les représentations féminines hyper-
sexualisées en allant au-dela de la femme objet m’a envahie au point de devenir

sujet de these.

Pin-up

' Propos de Dirty Martini, interviewée par Miss Anne Thropy pour le magazine en ligne BeBurlesque.

http://beburlesque.com/entrevues/entrevue-avec-dirty-martini

* Mulvey Laura Visual MULVEY Laura, Visual Pleasure and film narrative, in Screen, vol.16, n°3, automne
1975; traduction partielle : Plaisir visuel et cinéma narratif, in REYNAUD Bérénice et VINCENDEAU
Ginette (dir.), CinémAction, 1n°67: 20 ans de théories féministes sur le cinéma, Paris,
Corlet/Télérama/Créteil, 1993.
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Ayant été frappée par les artistes du Cabaret New Burlesque, qui se
définissent elles-mémes comme des pin-up, c’est cette figure féminine qui s’est
imposée comme une évidence. La pin-up, que je définirai en détails dans la
premiéere partie de ce travail, n’est certainement pas le seul type féminin que 'on
peut qualifier d’hyper-féminin. Dans cette catégorie particulierement prisée des
cinéastes, hollywoodiens en particulier, on peut trouver la vamp ou la femme
fatale, pour ne citer que celles avec qui la pin-up est le plus souvent confondue.
Cependant, si on ne compte plus les ouvrages consacrés a I’étude des femmes
fatales, rares sont ceux qui s’intéressent a la question de la pin-up!. Quant a I’étude
de la pin-up comme personnage cinématographique, d’apres mes recherches en
langue anglaise et francaise, seul le livre que j’ai co-écrit avec Laurent Jullier2 en
fait un objet a part entiere. Je reviendrai sur I'état de la recherche autour de mon
sujet de these dans la suite de cette introduction.

Le choix de mon objet de theése représente donc un double défi. Il s’agira tout
d’abord de démontrer I'existence cinématographique de la pin-up. D’autre part, en
réponse a mon intuition burlesque de départ, la pin-up au cinéma ne sera pas
réduite a un objet. L’intuition et le défi me semblant des moteurs tout a fait
valables pour débuter un travail de these, il convenait cependant de maitriser dans
la mesure du possible ces ardeurs de jeune chercheuse, dans la perspective de
terminer le doctorat dans des délais décents. Contenir son énergie n’a pas voulu
dire, dans mon cas, faire moins. Dans une volonté de canaliser mon intuition de
départ et d’étre le plus efficace possible en terme de scientificité, j’ai décidé de me
munir d'une loupe, plutét que de jumelles. Le travail fourni pour le livre Les pin-
up au cinéma relevait plutét de la seconde approche. Les jumelles nous ont alors
permis, a Laurent Jullier et moi-méme, de proposer au lecteur un panorama
chronologique de la pin-up cinématographique. Bien que pédagogique grace a la
vue d’ensemble que cette approche permet, ce type de travail ne me paraissait pas
satisfaisant dans le cadre d'une thése. Faire l'histoire de la pin-up de Mabel

Normand a Eva Mendés ne me permettait pas de confronter mon hypothese d’une

" A titre d’exemple, le catalogue du SUDOC propose 96 réponses aux mots-clefs « femme fatale », dont 81
livres et 8 theses. Si ’on entre le terme « pin-up » suivant les mémes conditions, on obtient 38 résultats,
dont 31 livres, et aucune thése. De plus, parmi les livres, on peut répertorier 8 tomes de la bande
dessinée de Yann et Berthet (Dargaud Editions), 4 livres de photographies, un roman, un catalogue de
vente aux enchéres et un recueil de poémes.

% Jullier Laurent et Boissonneau Mélanie, Les pin-up au cinéma, Armand Colin, Paris, 2010.
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pin-up potentiellement féministe (le mot est laché!) & une analyse pertinente
basée en grande partie sur les films eux-mémes. Cest pourquoi la loupe s’est
imposée. Pour étudier les représentations cinématographiques des pin-up suivant
langle de I’ étude d’'un regard soufflé par les spectatrices du burlesque, il me fallait
chausser des lunettes a quadruple foyer, qui me permettraient également, une fois
la téte relevée de ces analyses détaillées, d’avoir une perspective plus large. Reste
donc a trouver vers quoi tourner cet instrument d’optique pour donner le plus de

force possible a 'argumentation.

Pré-Code

Au gré de mes recherches, il m’est apparu de plus en plus évident que les
Etats-Unis, qui ont inventé et popularisé le terme de « pin-up » (au point de
concentrer toutes les problématiques qui lui sont liées) constituaient un espace
d’observation privilégié. Apres avoir défini ’espace, restait a trouver les limites
temporelles de ma these. C’est alors que le début des années trente auquel j’ai été
confrontée m’a semblé particulierement propice a lexploration des
problématiques de la pin-up. Les encyclopédies en ligne et la plupart des ouvrages
que j’ai lus alors en dessinaient un paysage idyllique. Entre le 31 mars 1930, date
d’approbation du « Code Hays » par les producteurs hollywoodiens, et son
renforcement le 2 juillet 1934, I'industrie cinématographique apparaissait libre de
toute contrainte. Liberté des moeurs, immoralité, traitement de sujets tabous,
représentations sexuellement explicites, tout semblait possible, a priori. Quoi de
plus logique, dans ces conditions, que d’aller explorer les représentations de la pin-
up cinématographique dans une période décrite comme la plus libérale de
I'histoire de Hollywood. Alors que je pensais trouver la un terrain favorable a
I'interprétation féministe d'une figure féminine sexualisée, un article de Richard
Maltby paru dans la revue en ligne Senses of Cinema! a freiné mon élan chargé
d’utopie. Ce texte (qui sera au cceur de mon chapitre 2, Partie 1) remettait en
question I'idée méme de l'existence d’'une période « pré-Code », en en faisant
plutoét le résultat d'un énieme scénario hollywoodien visant a alimenter la 1égende

de I'industrie du cinéma (et ses finances, par ricochet). Surtout, Maltby m’a ouvert

" Maltby Richard, More sinned against than sinning : the fabrications of « pre-code cinema, Senses of
Cinema 29 (Nov-Dec 2003), http://www.sensesofcinema.com.
12



la porte d’autres textes universitaires sur le sujet, nuancant aussi fortement l'idée
d’'une boite de Pandore dont l'ouverture serait conditionnée par les dates
d’approbation et de renforcement d’'un code de censure. Ruth Vasey! et Lea
notamment, ont contribué a réviser I'idée d'une parenthese enchantée entre 1930
et 1934. Ces travaux relativement récents sont encore aujourd’hui minoritaires ;
javancerai des hypotheses pour expliquer ce phénomeéne dans le chapitre 2 (Partie
1) de la these. Ils ont cependant eu un écho particulier dans ma démarche pour
affiner mon projet de these. En effet, si j’ai choisi la loupe, ces chercheurs se sont
astreints au fastidieux travail de la fourmi.

Au contraire des ouvrages séduisants partisans de la théorie du pré-Code comme
période quasi magique du cinéma, les chercheurs avancant une approche plus
nuancée (et moins glamour) de ces quelques années se sont appuyés sur des
documents précis, indéniables. Ruth Vasey et Richard Maltby ont ainsi épluché,
trié, numérisé, indexé et mis en ligne grace a I'université de Flinders les 35 000
pages issues des archives du MPPDA (Motion Picture Producers and Distributors
of America)3. Ce travail de titans constitue une base de données inestimable,
accessible facilement en ligne4, et bénéficiant d'une indexation tres rigoureuse. Cet
outil formidable offre surtout aux chercheurs, Maltby, Vasey et Jacobs notamment,
des sources de premiere main, bien peu contestables. Cet attachement a des
sources précises, qui permettent de proposer une nouvelle histoire du pré-Code,
moins attrayante, mais bien plus argumentée, est la raison principale qui m’a
conduite a confronter mon objet pin-up a la période dite du pré-Code.

Si le pré-Code n’est finalement pas ce tourbillon scandaleux décrit par de

nombreux auteurs, comment y sont représentées les pin-up ? Cette figure

" Vasey Ruth, Beyond sex and violence : ‘Industry policy’ and the regulation of Hollywood movies, 1922-
1939, in Controlling Hollywood. Censorship and regulation in the Studio Era, Matthew Bernstein
(ed), Rugters University Press, New Brunswick, New Jersey, 1999.

* Jacobs Lea, Industry self regulation and the problem of textual determination, in Controlling Hollywood.
Censorship and regulation in the Studio Era, Matthew Bernstein (ed), Rugters University Press, New
Brunswick, New Jersey, 1999.

*En 1965, le Motion Picture Association of America copia sur microfilms les documents archives de

I’organisation précédente, le MPPDA. Ce fond d’archive fut entreposé dans les bureaux new-yorkais du

MPAA, et trés difficile d’accés pour les chercheurs. En 1984, Richard Maltby, dans le cadre d’un programme

d’études, obtint la permission de Jack Valenti d’accéder a ces archives a New-York. Aprés avoir copié 12

rouleaux couvrant la période 1922-1939 des archives, il proposa qu’un don du MPAA soit fait en faveur du

Special Collections Department of the Academy's Centre for Motion Picture Study. Entre temps, des rouleaux

de microfilms furent perdus, et les copies de Maltby constituent 1’essentiel du fond d’archive. Par la suite,

Richard Maltby a constitué un catalogue, puis une base de données internet avec 1’aide de Ruth Vasey.

* http://mppda.flinders.edu.au/
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féminine, symbole désigné de la femme-objet profite-t-elle de la pseudo-liberté en
vigueur en ce début des années 1930 pour s’émanciper et devenir une femme-
sujet ? Mais si 'on accepte de considérer que la pin-up n’est pas qu'un objet?, nous
allons voir qu’elle permet de montrer les limites de la liberté supposée du pré-
Code, et de confirmer les hypotheéses de nuances des chercheurs de 1’équipe de
Maltby. La majorité des pin-up est en effet confrontée a un systéme patriarcal qui
ne s’éteint pas avec la période de flottement du code de censure entre 1930 et 1934.
Je reviendrai sur le choix des archétypes analysés en détails en partie 2 dans la
suite de cette introduction, mais ’'on peut constater que la figure de la pin-up, par
son caractere a priori soumis ou passif (elle est plus « faible », dans 'imaginaire
collectif qu'une femme fatale par exemple) fait ressortir les principes de la
domination masculine. Cela est d’autant plus flagrant que la période est censée lui
faire bénéficier de libertés inédites. Confronter un objet supposé dominé (la pin-
up, dans l'imaginaire collectif, est une femme-objet) a une période de liberté
présumée permet de révéler les limites de chacun. Il s’agira ainsi, grace a la figure
de la pin-up et aux analyses détaillées de ses représentations cinématographiques,
de faire bouger le curseur. Ce sera I'un des objectifs de cette these. Les pin-up
considérées comme ayant un potentiel féministe ne seront ainsi pas seulement des
femmes-objets passives mais chercherons a se dépétrer de la domination
masculine. D’autre part, le pré-Code pseudo libertaire montrera également ses

limites en ne se départissant que tres ponctuellement du systeme patriarcal.

Etat de la recherche

Comme je I'ai déja signalé, les publications scientifiques autour de la pin-up
sont tres peu nombreuses. Le principal ouvrage auquel se référer me semble étre
celui de Maria Elena Buszek?, qui propose d’analyser la figure de la pin-up avec
une perspective clairement féministe. Retracant leur histoire, du milieu du 1géme
siecle au début des années 2000, Buszek montre surtout le potentiel subversif de
son objet, accompagnant les différentes vagues du féminisme, tout en étant source
de conflit au sein méme des féministes. En mélant histoire de l'art, histoire

culturelle et féminisme, 'auteur met en avant l'agentivité des femmes, qu’elles

! I"étudierai les usages féministes de la pin-up dans la premiére partie de cette thése.
? Buszek Maria Elena, Pin-up Grrrls. Feminism, Sexuality, Popular Culture, Duke University Press, Durham
& London, 2006.

14



soient pin-up ou spectatrices. Historienne de I’art, Buszek consacre un chapitre au
cinéma, mais par le prisme des magazines (en particulier des années 1910-1930)
dont elle analyse la production et la réception. Il ne s’agit donc pas dans cet
ouvrage passionnant, de s’intéresser aux films en tant que lieux de représentations
de la pin-up, mais a I'industrie du cinéma construisant un discours sur cette figure
féminine par I'intermédiaire des journaux spécialisés.

En 2001, une exposition autour des pin-up de Alberto Vargas pour le magazine eu
lieu au Spencer Museum of Art de I'université du Kansas. L’expertise de Maria
Elena Buszek et de son collegue Scott Shields eurent une grande influence sur la
partie scientifique qui accompagna I'exposition. Ainsi, sur son initiative, six textes
traitant de la pin-up par Alberto Vargas furent recueillis et publié sur le site du
musée!. Ces textes universitaires constituent une base de réflexion sur le sujet de la
pin-up féministe en tant qu’ils confrontent des théories opposésen faisant
notamment paraitre I'interprétation de Andrea Dworkin pour qui la pin-up (en
tant que corps féminin sexualisé) est une figure de la domination masculine et ne
peut en aucun cas étre considérée comme féministe (sauf comme preuve de la
domination). Cette voix discordante, bien qu'unique au milieu des autres textes
plutot dans la lignée de Buszek, révele en fait les tensions entre les féminismes, au
travers de la figure de la pin-up.

Toujours en langue anglaise, le livre de Mark Gabor2 publié pour la premiére fois
en 1972 releve d'une démarche bien différente. Richement illustré (la couvertures
annonce fierement plus de 500 illustrations, le livre de Buszek en contient tout de
méme 94) il s’agit pour 'auteur de retracer dans cet ouvrage une histoire des pin-
up, du 19éme siecle aux années 70, qui conduirait la Gibson Girl droit vers la
pornographie. Editeur, galeriste et féru d’histoire de I'art, Gabor n’a pas la méme
conception de la pin-up, ce que nous percevons des I'avant-propos en forme
d’excuse a sa « modeste histoire ». En effet, la lecture du livre débute de facon
quelque peu abrupte par un texte de Joan Nicholson intitulé « The packaging of

rape : A feminist Indictment4 » décrivant la démarche de Gabor et les images de

"Les six textes largement commentés dans la premiére partie de cette thése sont consultables a I’adresse
suivante : http://www.spencerart.ku.edu/exhibitions/vargas/

* Gabor Mark, The pin-up : A modest History, Pan Books Ltd, London, 1973.

11 existe plusieurs éditions de cet ouvrage; je décris ici la couverture de I’édition de 1972 publié¢ par
Universe Books & New York.

* Gabor Mark, The pin-up : A modest History, op.cit., p. 9.
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type « pin-up » comme preuves et conséquences de la domination masculine qui
conduit symboliquement au viol des femmes, « ultime outrage » et « domination
ultime » des femmes!. Il est certain que la définition de la pin-up proposée par
Gabor ne laisse que peu de place au féminisme et que I’évolution qu’il décrit, de la
Gibson Girl a Penthouse n’est pas favorable au discours de libération des femmes
par le corps que théorise Buszek. Cependant, le prologue de Joan Nicholson ainsi
placé par Gabor et son éditeur pour « reconnaitre les sentiments de certaines
personnes considérant que la « cheesecake tradition » est une forme d’exploitation
sexiste 2» montre bien les ambivalences liées a la représentation du corps féminin.
L’histoire de la pin-up par Mark Gabor est intéressante sur le plan iconographique,
mais la démarche du livre est sous-tendue par une confusion entre pin-up et
playmate, mettant surtout en avant le potentiel érogéne de la pin-up pour un

public supposé masculin.

the ® o

s oo
g

Maria Elena Buszek

Les couvertures des livres mentionnés ci-dessus, celui de Maria Elena Buszek (a
gauche) et de Mark Gabor (a droite) annoncent deux conceptions différentes et
opposées de la pin-up.

En France, Bertrand Marys3 s’est essayé lui aussi a une histoire de la pin-up, en
adoptant un angle original. L’auteur, sociologue, oscille entre fiction (au masculin
singulier), et histoire des images. Plus proche du « mystere féminin » que de la
poupée gonflable de Gabor, les pin-up n’en sont pas moins des objets de désir pour
le narrateur d’'une part, et pour « le spectateur » qui d’apres l'histoire de « cette

imagerie délaissée », ne peut étre féminin. Encore, bien qu’éclairant sur certains

' Je reviendrai dans la premiére partie de la thése sur les tensions entre les féminismes « pro-sexe » et les
« anti-pornographie » qui s’opposent frontalement aux Etats-Unis en particulier, a partir des années 70.
Joan Nicholson, militante pour la National Organization of Women (N.O.W.) est sans aucun doute
partisante de la seconde catégorie, connue pour un slogan « choc » : « la pornographie, c’est la théorie,
le viol, c’est la pratique ».

* Gabor, The pin-up : A modest History, op.cit., p. 12.

* Mary Bertrand, La pin-up ou la fragile indifférence. Essai sur la genése d'une imagerie délaissée. Fayard,

Paris, 1983.
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points historiques et sociologiques, cet ouvrage n’en est pas moins, comme celui de
Gabor, a sens unique : l'histoire des femmes décrites comme des pin-up, en tant
qu'objet (des images) et d’objet du désir masculin hétérosexuel (auquel s’ajoute
également une composante «race» dans le sens anglo-saxon, que je ne
développerai pas en détails dans cette these bien qu’elle s’ajoute a la domination de
genre).

Outre ces études, dont la seule relevant du travail de recherche universitaire est
celle de Buszek (et des articles rassemblés pour I'exposition du Spencer Museum),
les ouvrages consacrés aux pin-up relevent de la monographie consacrée a un
artiste (Alberto Vargas!, Gil Elvgren2, George Pettys...), a un genre ou a une période
précise (le nose art4, la pin-up de la seconde guerre mondiales...).

La pin-up, en tant qu'objet d’étude, a donc été analysé, jusqu’au récent travail de
Buszek qui ajoute une dimension féministe, seulement sous I'angle de I'histoire des

images, ou de l'histoire de I'art.

Approche

La pin-up n’a donc jamais été considérée comme un personnage
cinématographique, au méme titre que la femme fatale par exemple. La faute sans
doute a une confusion des genres qui regroupe indifféremment les personnages
féminins, pour peu qu’ils correspondent a une certaine norme esthétique, dont les
subtiles variations suivant les époques convergent tout de méme vers le critere du
« jeune et belle », auquel on ajoute trop souvent « sois belle et tais toi® ! ». D’autre
part, contrairement a la femme fatale, la pin up est trop indépendante

narrativement, pour deux raisons. Tout d’abord, elle se montre, se présente

" Austin Stewart Reid, 4lberto Vargas: Works from the Max Vargas Collection, Bulfinch, 2006.

Robotham Tom, Varga, World Publications, 1995.

* Martignette Charles G. et Meisel K. Louis, Gil Elvgren: All His Glamorous American Pin-Ups, Taschen
25th Anniversary Special Editions, 2008.

? Austin Stewart Reid, Petty: The Classic Pin-Up Art of George Petty, Gramercy, 1997.

* Valant Gary, Vintage Aircraft Nose Art, Gary Valant, 2002. Le Nose Art, né durant la premiére guerre
mondiale, a connu son apogée durant la seconde. Il s’agit pour les équipages en attente de vol, de
décorer le nez de son avion. Les motifs les plus fréquents sont les pin-up, mais on trouve aussi des
références aux cartoons de I’époque, a certains animaux (en général des prédateurs comme le tigre, le
requin...). Les liens entre nose art et pin-up seront traités plus en détails dans la premiere partie de ce
travail (chapitre 1.3).

> Collins Allan Max, For the Boys : The Racy Pin-Ups of World War II, Collectors Press, 2000.

® Outre le film de Marc Allégret sorti en 1958, je fais référence ici au film de Delphine Seyrig « Sois-belle et
tais-toi » (tourné en 1976 et sorti en 1981) composé des interviews d’une vingtaine d’actrices,
américaines, anglaises, frangaises et québécoise, a propos de la place des actrices dans la cinéma.
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comme attractive, sans que ce soit pour obtenir quelque chose en retour ; la pin-
up ne met pas son corps au service d’'un projet autre que son plaisir ou son envie
personnelle. De plus, en raison de son aura de (fausse) naiveté qui lui donne un
coté « girl next door », les héros ne vont pas faire des choses folles pour elle. Ainsi,
les personnages a la féminité un peu plus exacerbés que les autres se retrouvent
femme fatale, vamp, bad girl ; personnage bénéficiant, au contraire de la pin-up,
d’une bibliographie dense et variée. En effet si la femme fatale est aussi bien
littéraire, picturale, que cinématographique, ce n’est pas le cas de la pin-up. Une
autre hypothése sur le manque de source scientifique viendrait donc de
I'impossibilité de concevoir la pin-up comme un personnage en mouvement. La
femme fatale n’est pourtant pas née avec Barbara Stanwick ou de Ava Gardner! et
il a bien fallu qu’elle franchisse passe du texte littéraire, pictural, théatral au texte
filmique. La pin-up, dans la majorité des ouvrages qui lui sont consacrés, n’opéere
pas ce mouvement. Elle reste comme coincée dans I'immobilité du dessin, du
calendrier ou de la carte postale qui 'ont fait devenir un « classique de la culture
populaire ».

Avec le coup de pouce théorique de Maria Elena Buszek dont 'ouvrage, au méme
titre que le spectacle du Cabaret New Burlesque, a opéré en moi comme un
électrochoc, j’ai donc choisi dans cette these de faire sortir la pin-up des
représentations figées, pour la considérer, d’'une part comme un outil féministe, et
d’autre part comme un objet cinématographique. Mon approche durant cette these
relevera donc a la fois d'une histoire culturelle de la pin-up cinématographique
dans le contexte particulier du pré-Code, et une analyse des mécanismes de la
domination masculine en vigueur dans les films et leurs paratextes (affiche,

photographies de plateau, images publicitaires, mais aussi critiques et textes).

Un plan en deux parties
Pour mener a bien ce travail, j’ai choisi de scinder ma these en deux parties

a la fois distinctes et indissociables.

! Je pense a leurs roles respectifs dans Assurance sur la mort (Double Indemnity) de Billy Wilder (1944) et
Les tueurs (The Killers) de Robert Siodmak (1946).
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La premiere partie est consacrée a cadrer mon objet, qui souffre du défaut d’étre
« plus facile a reconnaitre qu’a définir! ». Dans le premier chapitre de cette partie,
je m’emploierai néanmoins a construire cette définition. J’analyserai tout d’abord
les différentes « versions » que les textes donnent de la pin-up, puis quels en sont
les «usages » possibles, depuis les premieres cartes-de-visite du 19¢me siecle
jusqu’a ses réinterprétations par l'art contemporain. Ce premier chapitre sera
également l'occasion de confronter les différents féminismes, américains en
particulier, et leurs points de vue sur la représentation du corps. Ce sera également
pour moi le moment d’affirmer mon «camp» au sein de ces oppositions
théoriques, dont on a déja deviné qu'un seul autorise une lecture féministe de la
pin-up. Sans cette histoire préalable des féminismes, il me parait impossible de
débuter mon analyse cinématographique de la pin-up. De méme, des analyses,
méme détaillées de mon objet, bien que bercées de théories du genre et de
féminisme, ne se suffisent pas et perdent de leur intérét a la fois scientifique et
militant. Je reviendrai dans ma conclusion, apres avoir développé mes hypotheses,
sur cette notion de militantisme, qui dans le cadre d’un tel sujet, s'impose malgré
tout.

Toujours dans un principe de contextualisation de mon objet, je m’attacherai dans
le second chapitre a retracer les histoires de la période du pré-Code (sous-chapitre
1), qui, on vient de le voir, est bien plus complexe qu'une simple parenthese sans
contraintes ni tabous pendant quatre ans. Dans un second temps (sous-chapitre
2), je retracerai l'histoire des femmes américaines, toujours dans un souci de
légitimer la place de la figure de la pin-up dans ce contexte. Il s’agira en effet, a
travers I'évolution de «la beauty culture » notamment, de continuer apres le
travail historique amorcé dans le chapitre 1 via les discours féministes, a articuler
les notions de féminité, de représentations du corps et du cinéma.

La seconde partie (DES PIN-UP A LA LOUPE, p.172) sera consacrée a 1’étude
détaillée de figures de pin-up évoluant durant le pré-Code. Il s’agira de voir si les
mécanismes de domination de la société patriarcale survivent a 'absence supposée
de censure. Ces processus me semblent particulierement visibles du fait qu’ils sont
étudiés a partir d'un objet relativement restreint. En effet, a moins d’y consacrer sa

vie de chercheur, il parait inenvisageable de traquer ces mécanismes de facon

' Moine Raphaélle, Les genres au cinéma, Armand Colin, 2005, p. 6.
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détaillée dans I'intégralité des productions cinématographiques mondiales mettant
en scene des pin-up. Il m’a donc fallu faire des choix, certes pour rendre la these
dans un délai décent, mais surtout parce qu’il me semble que pour étudier les
écarts existants entre ce que lon dit, lidée dune chose (les pin-up sont des
femmes-objets, le pré-Code est libéral), et ce que dit la chose, il est bien plus
pertinent de la regarder a la loupe. En effet, au sein méme de la période 1930-1934
il n’était pas possible de proposer une étude exhaustive des représentations
cinématographiques féminines, notamment si je voulais respecter mon désir de
décortiquer les enjeux de la mise en scene. Ces quelques années, au sein de
I'industrie cinématographique américaine, se sont néanmoins révélées comme un
laboratoire spatiotemporel idéal dans le cadre de cette these.

Considérant le nombre d’actrices et de personnages relevant d'une esthétique pin-
up durant cette période, en exclure certaines au profit d’autres a été a la fois un
créve-cceur et un grand bonheur ; la déception de ne pouvoir évoquer Clara Bow ou
Loretta Young fut compensée par la possibilité de consacrer plus de temps a des
actrices comme Jean Harlow ou Mae West, qui, n’ayant pas eu les faveurs de la
cinéphilie francaise, sont aujourd’hui finalement peu connue et leurs films peu vus
(en particulier pour Mae West, qui fut pourtant la star de la Paramount au début
des années 30 et une reine du box-office).

Mes recherches dans les filmographies de 1'époque, sur les bases de données
internet (IMDB) ou de la BNF ont permis d’affiner mes choix en dégageant des
archétypes de pin-up mettant en avant a la fois des particularismes et une
universalité qui me paraissaient particulierement intéressants. Le principe de
constituer des figures archétypales explique également le fait que mon corpus de
pin-up regroupe a la fois des personnages (Betty Boop, Jane Parker), des actrices
(Jean Harlow, Mae West) et un genre (le fantastique). Ces pin-up, qu’elles soient
totalement fictionnelles ou non (la part de construction de soi étant primordiale
dans la notion de « pin-up », des actrices comme Mae West ou Jean Harlow ont
bien évidemment « joué le jeu » de la pin-up en fabriquant leur persona) ont en
commun une facon de cristalliser des problématiques liées a la représentation du
corps féminin dans une société patriarcale. Nous verrons que certaines proposent

des stratégies de lutte ou de distinction dans ce contexte particulier, alors que
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d’autres, valorisées par un statut mettant en avant leur glamour ou leur sex-appeal,
n’en sont pas moins des figures de la domination.

L’étude de Betty Boop fut une évidence a plusieurs titres. Elle est tout d’abord le
seul personnage féminin ayant eu le role principal d'une série de dessins animés.
Mais surtout, elle est, avec Jean Harlow, I'une des figures féminines dont 1’écart
entre I'image et la mise en scene cinématographique est le plus grand. Nous
verrons ainsi que Betty Boop bénéficie depuis sa création et jusqu’a aujourd’hui
d’'une image de jeune fille émancipée, un peu « coquine », et parfois méme
féministe. L’étude de sa représentation filmique grace a l'analyse détaillée des
dessins animés dans lesquels elle apparait nous montre toutefois une image toute
autre et méme opposée.

Jean Harlow, que j’ai choisi d’analyser dans le méme chapitre intitulé « Pin-up
dominées : La Grande Illusion » présente des caractéristiques communes avec
Betty Boop notamment dans l’écart entre son image et ses personnages
cinématographiques. Elle est en effet présentée comme une femme préte a toutes
les compromissions pour gagner de I'argent, ou un riche mari, n’hésitant pas a
séduire les hommes grace a sa célebre chevelure platine. Malgré tout, comme Betty
Boop, les films proposent une version bien différente, dans laquelle elle est une
femme treés morale et complétement dominée par tous les personnages masculins.
Jean Harlow est de plus intéressante en tant qu’elle représente I'archétype de
Pactrice créée et manipulée par le systeme des studios.

Le cinéma fantastique des années 30, en ce qu’il a de nouveau et d’éclectique, m’a
semblé étre un terreau particulierement fertile pour ’observation et ’analyse de
stratégies inédites de lutte contre la domination patriarcale. Je dégagerai ainsi,
comme tentative d’échapper a la passivité supposée de la pin-up, I'’émergence
d’une nouvelle figure féminine, qui s’ancrera de fagon définitive dans le genre
horreur et fantastique : la scream queen. Cette analyse constituera ainsi mon
second chapitre.

Enfin, je terminerai sur une note positive avec 1'étude de deux personnages
féminins échappant pour un temps plus ou moins long au systéme qui voudrait en
controler la parole et le moindre mouvement. Mon troisiéme et dernier chapitre
« Pin-up triomphantes : A armes égales ? » analysera tout d’abord un personnage,

celui de Jane Parker, héroine de la série des Tarzan produits par la MGM entre
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1932 et 1942. Enfin, j’étudierai 'actrice trop méconnue aujourd’hui Mae West dont
les plus grands succes au cinéma firent les beaux jours de la Paramount durant la
période dite du pré-Code. Jane et Mae ont en effet toutes les deux ont su profiter
de la souplesse relative de cette période pour présenter aux spectateurs une
expression féminine a la fois inédite et d’'une tres grande modernité. Nous verrons
également que pour ce personnage et cette actrice, le pré-Code est bien une
parenthese idyllique, et que le avant/apres renforcement du code Hays, finalement
peu visible dans les autres cas étudiés, est ici a I'origine d'une transformation en
profondeur de leurs idéaux et de leurs facons de les exprimer. Reste cependant
quatre années durant lesquelles elles ont pu incarner magnifiquement cette pin-up
féministe qui est au cceur de ma these.

Quant a 'ordre de ces chapitres, par-dela sa logique chronologique, sans doute est-
ce ma nature optimiste qui m’a poussée a 'organiser de la sorte, en allant de la

situation la plus oppressive pour les femmes a celle qui leur rend le pouvoir.

PARTIE 1 : CADRAGE

Il s’agira dans cette partie de poser les limites théoriques, spatiales et temporelles
de mon travail. Ainsi, dans un premier chapitre, je proposerai une définition de la

pin-up, ainsi que ses usages possibles, notamment dans une perspective féministe.
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Un travail de contextualisation historique sera l'objet du second chapitre. La
complexité de l'histoire de la période du pré-Code et des multiples torsions
historiques et interprétatives qu’elle a pu subir au gré des époques rend ce cadrage
indispensable. L’histoire des femmes américaines et de la place de la « culture de
la beauté » concluront cette premiére partie. Ce travail de cadrage me parait
nécessaire a la pertinence de la seconde partie, notamment en permettant de

mieux concevoir la possibilité d’'un usage féministe de la pin-up.
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Chapitre 1. Figures et Usages

Silhouette fantasmatique pour les uns, référence culturelle pour les autres, la pin-
up promene ses courbes avenantes dans I'imaginaire collectif occidental. Femmes
et hommes ont un jour été confrontés a cette figure populaire, figée sur le papier,
animée a I’écran et méme en chair et en os sur la scéne d’'un cabaret ou au coin de
la rue.

Si cette these est plus particulierement consacrée a I’étude de la pin-up dans le
cadre de la période précise dite du « Pré-Code », il convient néanmoins de la
replacer dans son contexte historique, afin de percevoir la diversité des
problématiques qu’elle contient.

Ce premier chapitre sera donc I'occasion de décortiquer les différentes définitions
de la pin-up, puis ses multiples histoires, avant de terminer par les usages qui
peuvent en étre faits. Cette modeste historiographie de la pin-up mettra en lumiere
une certaine forme de domination masculine, visible dans une histoire au masculin
pluriel’, mais aussi les tentatives, dont cette these veut faire partie, de considérer la

pin-up comme un véritable sujet.

' L’expression fait référence, tant dans sa forme que par 1’axe théorique qu’il sous-tend & I’ouvrage de
Genevieve Sellier : La Nouvelle Vague : Un cinéma au Masculin Singulier, CNRS Editions, Paris, 2005.
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1. Pin-up ?

Pour comprendre ce qu’est cette figure que 'on associe plus volontiers au sexe
féminin, et méme a une forme d’hyper-féminité, nous commencerons par étudier
les facons dont elle est définie. D’autre part, nous constaterons, au travers de
textes consacrés a la pin-up, a quel point elle se trouve au cceur d’'une de lutte des

classe camouflée et d'une misogynie caractérisée par son incorporation totale*.
1.1 Définitions

Avant d’étudier ce que les auteurs font de la pin-up, commencons par un peu de
bon sens: lorsque 'on cherche a en savoir plus sur un terme, nous ouvrons un
dictionnaire. La définition du TLFi2 ci-dessous parait ainsi un point de départ

logique pour tenter de définir ce qu’est la pin-up.

PIN-UP, subst.fém.inv.
Mlustration (photographie ou dessin) représentant une jeune femme sensuelle,
attirante, nue ou tres peu vétue.
— P. méton. Jeune femme ainsi représentée.

#P. ext., fam. Jeune femme a la beauté excitante et qui est consciente de sa
séduction. —Empl. adj. [A propos d'une pers., de son apparence, de son style] Elle
est tres pin-up (Lar. Lang. fr.).

Etymol. et Hist. 1944 (L'Aurore, 12 oct., 1f ds HOFLER Anglic.). Empr. a 1'anglo-
amér. pin-up (1943 ds NED Suppl.?), abrév. de pin-up girl comp. de girl «fille,
jeune femme» et to pin up «épingler, afficher» (de pin «épingle») désignant les
photographies de vedettes féminines attractives affichées dans les chambrées ou

ces vedettes elles-mémes.

Cette définition est a la fois utile et importante pour débuter ce travail de

terminologie car elle rend compte de la multiplicité de « I’état » de pin-up, et de

" Bourdieu Pierre, La domination, masculine, Editions du Seuil, Paris, 1998, p. 39. Un chapitre de cet
ouvrage est consacré a la démontrer « ’incorporation de la domination », une « sommatisation des
rapports sociaux de domination » (p. 40) qui fonctionne pour le féminin et le masculin.

* http://atilf.atilf. fr/dendien/scripts/tlfivs/advanced.exe?8;5=1587660345;
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ses usages. A la fois objet, celui que 'on accroche, que 'on épingle au mur ou que
I'on consulte au gré des mois du calendrier, et sujet de ces images, la pin-up est a la
fois une chose et une personne. Elle apparait aussi ici comme une attitude ; «
Jeune femme a la beauté excitante et qui est consciente de sa séduction », et 'on
voit poindre ici la notion de construction de soi et méme d’idéalisation, qui fait
passer la pin-up dans la catégorie des individus actifs et maitrisant les
compétences nécessaires a sa propre mise en scene. Cette définition souligne, et ce
n’est pas le cas de la majorité des définitions étudiées, la possibilité pour les
femmes (en majorité, mais le terme pin-up boy émerge dans quelques
dictionnaires) a « faire la pin-up », a se construire une persona pin-up.

Les vingt définitions recensées, dans des dictionnaires anglais, américains et
francais mettent en avant certains criteres récurrents correspondant a la définition
la plus complete du TLFi, mais aussi des variations sensibles qui traduisent une
réception différente des pin-up selon les pays!.

Exceptée la tres succincte « nom fém. sens : fille sensuelle » du dictionnaire en
ligne Linternaute, la totalité des définitions s’accordent au moins a considérer la
pin-up a la fois comme un objet que I'on accroche au mur, et comme la personne

qui est représentée sur I'image. Le critére qui parait incontournable est celui de

' Les dictionnaires anglophones consultés :

The American Heritage Dictionary of the English Language, Houghton Mifflin Harcourt; Thumb Indexed
edition, 2000.

The Merriam Webster Dictionary, Merriam Webster Mass Market; Revised edition, 2004.

Oxford American Dictionary for learners of English’ Inc. Oxford University Press, 2009

Oxford Dictionary of English, Oxford University Press; 3rd Revised edition edition (August 19, 2010).

The Chambers Dictionary, Chambers ed, 2009

Cambridge Dictionary of American English, Cambridge University Press, 2007

Cambridge Advanced Learner’s Dictionary, Cambridge University Press (10 Apr 2008)

Longman Dictionary of Contemporary English, Longman, 1978

Dictionnaire anglophone en ligne : http://www.urbandictionary.com/

Les dictionnaires et ressources consultés en frangais :

Dictionnaire Hachette, Hachette ed., 1980.

Dictionnaire Larousse, Larousse 2011

Petit Larousse en couleurs, Librairie Larousse, 1980

Dictionnaire des mots contemporains, "Les Usuels du Robert", Robert, Paris, 1987.
Dictionnaire des anglicismes, "Les Usuels du Robert", Robert, Paris, 1988.

Le nouveau Littré, Garnier, Paris, 2006.

Ressources en ligne :
TLFi : http://atilf.atilf.fr/
LeDictionnaire : http://www .le-dictionnaire.com/
Linternaute Dictionnaire : http://www linternaute.com/dictionnaire/fr/
http://dictionnaire.tv5.org/
Wikipedia
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Pattraction nécessaire créée par 'image ou la personne ; la pin-up se doit d’étre
« attractive », « attirante », « sexually attractive », « sexy », étre doté dun
« charme affriolant » ou des qualités qui font d’elle un individu « glamour ».
Quelques spécificités émergent cependant suivant les pays d’origine des
définitions. Ainsi, la sexuation de la pin-up est propre a son adoption en France, et
tous les dictionnaires font mention de son caractere typiquement féminin. Se
contentant du terme générique « person », un dictionnaire anglais! illustre méme
la définition par cet exemple bien masculin : « With his perfect college-boy looks,
he’s the latest teenage pin-up ».

Si cette féminisation d’un terme sans genre particulier dans sa langue d’origine, a
moins qu’il ne lui soit ajouté « girl » peut s’expliquer par les différences entre les
langues elles-mémes, le recours au critere d’age en francais et de célébrité dans les
pays anglo-saxons, peut difficilement étre lié a la linguistique. Ainsi, la pin-up
francaise telle que définie dans les dictionnaires est forcément une jeune femme,
voire une jeune fille. D'un autre c6té, alors que cette question de ’age n’apparait
pas constitutif de la définition anglophone de la pin-up, on constate quun élément
est particulier a la langue anglaise, celui de la célébrité. Alors que la pin-up est le
plus souvent anonyme en France, les dictionnaires anglophones la décrivent
« usually famous person » ou plus précisément une « pop star or a famous,
glamorous or otherwise admirable person ». Une exception parmi les définitions
étudiées précise le lien qu’elle entretient avec le cinéma (et qui sera I'objet de la
suite de ce travail), en la qualifiant de « jeune femme tres séduisante au physique
d’actrice2 ».

Ces écarts de langage peuvent expliquer a la fois I’histoire tres genrée dont les pin-
up font l'objet dans les ouvrages francais (cf 1.2), et 'importance du cinéma,
industrie du glamour et de la célébrité, dans I’évolution de la pin-up.

Au-dela des dictionnaires qui permettent de prendre le pouls de la réception
culturelle de la pin-up, ce travail de thése mettra en avant trois caractéristiques
propres a la pin-up cinématographique : I'inadvertance, I'idéalisation et la mise en
scene de soi3. Nous verrons, par lhistoire des pin-up et I'étude dun certain

nombre d’archétypes des années 30 (cf Partie 2), que ces éléments précisent la

' En I’occurrence le Cambridge Advanced Learner’s Dictionary.
% Le nouveau Littré, Garnier, Paris, 2006.
? Jullier Laurent, Boissonneau Mélanie, Les pin-up au cinéma, Armand Colin, Paris, 2010, p. 4-8.
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définition en excluant un certain nombre d’autres figures cousines de la pin-up et
souvent confondues avec elle comme la vamp ou la femme fatale. Tout en affinant
la définition, ces trois caractéristiques favorisent également un élargissement des
possibles pin-up, qui n'ont plus seulement a étre jeunes et belles. Grace a cette
définition qui va s’étoffer et s’illustrer au cours de ce travail, des personnages
exclus du « statut » de pin-up par des définitions figées et régies par une idéologie
patriarcale vont pouvoir étre inclus dans notre corpus. Deés lors, il apparaitra
évident que l'actrice Mae West est une pin-up, du début de sa carriere
cinématographique en 1932 jusqu’a son retour psychédélique en 1978, a plus de 8o

ans.
1.2 L’effet chewing-gum ?

L’emprunt du terme pin-up girl par Bazin dés 1946 témoigne de la rapide
diffusion du mot et du phénomene dans l'imaginaire francais. La pin-up est
connue et les images se répandent vite au-dela des frontieres américaines qui sont
censées ’avoir vu naitre. Si la définition du TLFi nous indique trois sens possibles,
trois statuts bien différents pouvant correspondre au terme de pin-up, I'étude des
textes sur le sujet montre que seule la définition de la pin-up en tant qu’objet est
considérée.

Les auteurs ayant abordé I'histoire des pin-up se retrouvent sur bien des points,
notamment dans une forme de mépris, a la fois de classe et de sexe. La pin-up, qui
représente aussi 'américanité2 est ainsi décrite comme un objet, a la fois de désir
et de moquerie. Bazin nous prévient de son approche clinique par le recours a
Ientomologie, science des insectes qui fait elle aussi appel a 1’épinglage de
créatures...Le style du texte correspond a ce partie pris qui ne considere jamais la
pin-up comme une personne, et sa description est proche du médico-l1égal : « cette
Vénus américaine est une grande fille jeune et vigoureuse, au corps long et fuselé.
(...) Peu de hanches : la pin-up n’évoque pas les maternités 3». A cette certitude de

la virginité préservée, on entendrait presque le soupir de soulagement. Mais

" Bazin André, Entomologie de la pin-up girl (L’écran frangais, 17 décembre 1946), in Qu’est ce que le
cinéma ? t.II : Cinéma et Sociologie, coll. 7™ art, ed. du Cerf, Paris, 1960.

* Kakoudaki Despina, Pin-up : The American Secret Weapon in World War II, in Porn Studies, Linda

Williams (ed), Duke University Press, Durham and London, 2004, p. 363.

? Bazin André, Entomologie de la pin-up girl, op.cit., p. 45.
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Ientreprise entomologiste s’arréte ou la chair affleure et la description des
« rondeurs jumelées! » des pin-up fait surgir le male derriére le scientifique auto-
proclamé. Lorsque Bazin décrit la « fermeté raisonnablement opulente de la
poitrine », il convoque surtout une fantasmatique hétérosexuelle qui lui
appartient, et qui fait des femmes représentées sur ces images 1’objet de son désir,
en dépit de ses précautions stylistiques. Il y a dans les textes sur les pin-up une
volonté paradoxale de les considérer comme des objets, tout en les accusant d’étre
trop charnelles, pour ne pas dire charnue. Ainsi, si Fabrice Montebello oppose les
« charnelles » (Marilyn Monroe, Jane Mansfield, Jane Russel, Joan Simons) et les
« idéelles » de I'upper-class (Michele Morgan, Elizabeth Taylor, Grace Kelly)2, on
retrouve la méme distinction chez Bazin :

« La démonstration de Marlene Dietrich et de ses jambes au galbe d'une

perfection quasi abstraite, le succes d'une Rita Hayworth et celui, de

scandale, d'une Jane Russel dans The Outlaw, le film de Howard

Hughes, dont une publicité aérienne élargit a la dimension des nuages

les rondeurs jumelées...3 »
Les qualités d’abstractions de la jambe de Marlene face aux arguments d’'une Rita
ou d’'une Jane démontrent surtout un habitus de classe visant & promouvoir le pur
esprit au mépris de la chair. Relevant d’une distanciation esthétique, c’est a dire,
au sens de Bourdieu, un déplacement des perceptions vers la forme (« la perfection
quasi abstraite »), la considération pour Marlene devient alors une pratique
« classante4 », au méme titre que l'opéra ou l'art contemporain. Affubler Rita
Hayworth et Jane Russel d'un pronom est un moyen parmi d’autres de rendre
visible cette opération de distinction, qui vise explicitement a chosifier des actrices
populaires dont les arguments ne lui conviennent pas.
Cette stratégie de domination par le mépris se retrouve également dans les
comparaisons des pin-up avec des objets; elle est un « produit parfaitement
harmonisé », « rapidement mise au point, comme la jeep 5». Objet utilitaire, elle

répond, comme une belle voiture, a un certain nombre de regles de

" Ibid., p. 46, a propos de Jane Russel.

* Montebello Fabrice, thése intitulée : Spectacle cinématographique et classe ouvriére : Longwy 1944-1960),
Lyon, 1997, p. 332.

’ Bazin André, Entomologie de la pin-up girl, op.cit, p. 46

* Bourdieu Pierre, La Distinction, Les Editions de Minuit, coll. Le sens commun, 1979, p. 14.

> Bazin André, Entomologie de la pin-up girl, op.cit., p. 45.
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« construction », figées et non négociables. Son physique (« peu de hanches »,
« corps long et fuselé », « la taille réduite a sa plus étroite expression, et la croupe
généreusement bombée, bien fendue!»), ses tenues (« le vétement typique de la
pin-up est le maillot de bain deux-piéces? », « une étoffe transparente dessine la
rondeur avec précision3 ») et sa moralité sont codifiés. Ce que I'on constate en
comparant ces descriptions c’est que malgré la volonté des auteurs de définir la
pin-up comme un insecte ou comme un objet, « 'effet » pin-up est le plus fort.
Ainsi, ce qui reste de la pin-up, malgré la proximité historique des deux textes,
c’est seulement son impact sur I'imaginaire des auteurs. Si Bazin prend mille
pincettes pour bien distinguer la pin-up de «la carte postale galante grivoise ou
pornographique », elle est bien plus protéiforme chez Vian; « Ceci n’est qu'un
modele de pin-up girl. Ils en font de tous les genres. Je ne vais pas vous mes
décrire ; ce journal se refuse en général a insérer des textes trés pornographiques,
et il faudrait, pour étre complet, que je vous décrivisse aussi mes réactions#4 ». Pour
un auteur, la pin-up n’est surtout pas pornographique, pour I'autre elle peut I’étre
suivant les « modeles ». De la méme facon, 'un la décrit comme ayant « peu de
hanches », alors que Vian : « taille réduite » et « croupe généreusement bombée »,
rend hommage aux formes callipyges.

S’il y a une entreprise commune a ces textes, c’est la volonté de considérer les pin-
up comme des objets, parfois dangereux et souvent méprisables. Nous verrons
dans le troisiéme chapitre de cette partie que les qualités guerrieres de la pin-up
racontées avec humour par Boris Vian sont un des nombreux usages possibles.
Objet érotique régressif, la pin-up n’est pour Bazin « qu'une sorte de chewing-gum
de I'imagination » que « nous ne tenons pas en tres haute estimes ». Ce « nous »
probablement représentatif d’'une certaine institution cinéphilique marque un
mépris de classe pour une figure de la culture populaire, comme le confirme la
comparaison suivante : « Lilian Gish du Lys Brisé, Dietrich de L’ange bleu, Garbo,
aujourd’hui Bergman, c’est tout de méme autre chose que Rita Hayworth®! ».

Symptomatique de cette distinction, Malraux prévient qu’il ne faut pas

' Vian Boris, Eccéité de la pin-up girl, La rue, n°11, 20 septembre-4 octobre 1946.
* Bazin André, Entomologie de la pin-up girl, op.cit., p. 46.
’ Vian Boris, Eccéité de la pin-up girl, op.cit.
4 7y .
Ibid.,
> Bazin André, Entomologie de la pin-up girl. op.cit., p. 49.
® Ibid., p 49.
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confondre « les pin-up avec les nus de la Grece et de I'Inde, dont les sensualités si
différentes reliaient 'homme au cosmos! », affirmant ainsi lui aussi la supériorité

du goft pur.

L’étude de Bertrand Mary? sur les pin-up est elle aussi largement consacrée a les
transformer en objets. Cet ouvrage en particulier sera particulierement commenté
dans cette partie de la thése pour au moins deux raisons: il s’agit a ma
connaissance, du seul travail de recherche historique sur la pin-up d’un auteur
francais. D’autre part, Bertrand Mary peut également étre considéré comme la
référence légitime et institutionnelle en matiére de pin-up, puisqu’il apparait
comme consultant ou co-réalisateur des documentaires sur les pin-up3. Mais
revenons au livre dont le titre ne laisse aucun doute sur l'orientation du texte. « La
pin-up ou la fragile indifférence. Essai sur la genése d’'une imagerie délaissée »
révele la considération de la pin-up uniquement comme un objet, une imagerie,
délaissée et fragile qui plus est. Les femmes (et les quelques hommes) qui posent et
travaillent pour ces images ne sont pas pris en compte dans cette histoire.

Le plan de l'ouvrage, du prologue « La palissade » a 1’épilogue « Le jardin
botanique », en passant par « I’écran argenté » ou « la base aérienne », décline le
point de vue d'un spectateur imaginaire, dont nous allons découvrir des la
premiere ligne qu’il est un jeune garcon. Dans une majorité de textes, ce qui
caractérise l'histoire de la pin-up, c’est qu’elle est avant tout celle du regard
masculin, sous couvert de faire lhistoire d'une forme ou dun genre. Le
symbolisme social étant véhiculé, structuré par le langage, c’est toute une
conception du monde qui est impliquée. Les travaux en psychologie sociale ont
montré que le genre grammatical influence la représentation qu’on se fait des
métiers4. D’ordinaire dissimulée sous prétexte du masculin dit « générique »,
I'histoire au masculin, hétérosexuelle, est ici rendue explicite par I’alibi fictionnel

qui encadre un texte qui se veut par ailleurs un essai d’obédience scientifique

! Malraux André, Les voix du silence, Gallimard, « La Galerie de la Pléiade », 1951, p- 523

* Mary Bertrand, La pin-up ou la fragile indifférence. Essai sur la genése d'une imagerie délaissée. Fayard,
Paris, 1983.

? Je pense en particulier au documentaire « La pin-up, un siécle de fantasmes » produit par Flach Films et
Canal +, paru notamment dans le cadre des dix ans de la pin-up de Canal + et du coffret DVD de 2003.
Bertrand Mary en est la « caution scientifique » et le co-auteur.

* Baider Fabienne, Khaznadar Edwige, Moreau Thérése, Les enjeux de la parité linguistique, Edito de la
revue Nouvelles Questions Féministes, vol.26, 2007.
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comme le montre l'usage d’une bibliographie et la présentation de l'auteur,
« expert spécialisé en sociologie économique et urbaine », ayant fait des « études
universitaires de sociologie a Paris ».

En effet, cet ouvrage sur les pin-up suit les pérégrinations d’'un jeune garcon
découvrant des images de femmes a la sortie de 1’école, et son évolution avec elles,
jusqu’a ses expériences militaires et la nostalgie de « 'oubli des images ». Au gré
de ses errements, il nous fait découvrir (nous, lecteur homme ou femme) les pin-
up et les rapports qu’il entretient avec elle. Des le début de 'ouvrage, les « femmes
des images » sont décrites comme des objets mystérieux, voir monstrueux. En
effet, a plusieurs reprises, le jeune garcon, puis ’adolescent et enfin I'adulte qu’il
finit par devenir parle de son étonnement a la vision de ces images, qu’il ne relie
pas immédiatement aux personnes de sexe féminin qu’il croise au quotidien. Ainsi,
il se demande « si ces images représentaient vraiment des femmes, ou s’il s’agissait
de pures inventions, créées de toutes pieces par les hommes qui les avaient mises
l1a* ». Les pin-up deviennent des créatures monstrueuses, a « ’existence trouble »,
« ni tout a fait des images, ni tout a fait des femmes2 ». Dans ces descriptions des
pin-up, on voit poindre la peur du féminin, bien moins effrayant s’il est régit par
un créateur masculin. Surtout, les pin-up ne sont jamais que les représentations
d’'un fantasme, comme tombé du ciel pour le plaisir d'un public forcément male,
blanc et hétérosexuel.

Jamais dans cet essai n’est évoquée la possibilité d'un autre point de vue, celui des
femmes en chair et en os qui posent, qu’elles soient dessinées, photographiées ou
filmées. Jamais n’est évoqué, méme en filigrane, le rapport des femmes avec ces
images. La fiction du petit garcon justifie une histoire des pin-up d’'un point de vue
masculin. En encadrant et en ponctuant un texte a vocation scientifique, elle fait en
quelque sorte office d’ceilléres, et empéche ainsi la vision, et pire encore, I'intuition

qu’il puisse exister une autre facon de voirs3.

'"Mary Bertrand, La pin-up ou la fragile indifférence. Essai sur la genése d’une imagerie délaissée. op.cit., p.
21.

* Ibid., p. 22.

> A noter que dans le documentaire « Pin-up : un siécle de fantasmes » dont Mary est le co-auteur, la
mécanique narrative est exactement la méme. La texte est encadré par le regard masculin, de fagon trés
explicite. En effet, le film commence par un extrait de La blonde et moi (Tashlin, 1956) accompagné d’un
commentaire lu par André Dussollier : « Comment faire craquer les hommes ? Notre siécle a apporté la
réponse : 96-60-94. Ce n’est pas le numéro d’une messagerie rose mais les mensurations idéales de la
femme contemporaine ». 1l se termine par des regrets masculins aprés avoir montré les mannequins des
années 90 comme les nouvelles pin-up et ce commentaire : « Les regards sont plus agressifs. Ces filles la
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Cette histoire a sens unique construit une figure de pin-up contrainte, exploitée,
crée de toutes pieces par et pour le male. Petit a petit, on assiste a un glissement de
la description de la pin-up, de charmante a prostituée. De nombreuses allusions,
voire comparaisons parfois incongrues parsement le récit, jusqu’a insinuer une
véritable confusion des genres. Ainsi, Mary nous informe que «les effectifs
d’acteurs masculins avaient tendance a baisser depuis le début du siecle, alors que
le nombre des actrices féminines suivait la méme courbe ascendante que celui des
prostituées! ». Un autre chapitre intitulé « Les maisons de tolérance » développe :
« Les femmes sur les images et les prostituées sur les trottoirs partageaient, a
la fin du siécle, les mémes avenues et les mémes boulevards... Leurs destinées
avaient suivi des cours paralleles: leurs effectifs s’étaient accrus et leurs
territoires élargis au cours de la méme période? ».
Il s’agit ici de décrédibiliser le travail des actrices, des modeles et des artistes
posant pour les photographies de type pin-up. Parmi « les femmes sur les images »,
il y avait évidemment des prostituées, mais cette application a vouloir faire une
histoire parallele des images et des Vénus de trottoirs est surtout une facon de les
maintenir a la place d’objet de fantasme destiné au male hétérosexuel. Nous
verrons dans les deux points suivants (cf §2 et 3), grdce a un travail
d’historiographie que d’autres axes de recherche sont possibles, démontrant des

points de vue bien différents.

Cette analogie étonnante montre également l'existence de réception sexuée
différente d'un méme métier; les acteurs masculins ne sont en effet jamais
« menacés » par leur activité pourtant tout aussi publique que celle de leurs
collegues femmes. Les actrices dramatiques de la fin du XIXéme siecle en Europe
et aux Etats-Unis rejetaient en effet toute représentation de la sexualité et du
plaisir dans leur travail, ce qui se traduisait par une obsession de se montrer, sur et

en-dehors de la scéne « sentimentales, transparentes, vulnérables et surtout

sont moins disposées a assurer le repos du guerrier. La pin-up d’aujourd’hui a mis son sourire au placard.
Par contraste, la pin-up de l’'dge d’or apparait plus rassurante, presque disponible. Avec un regain de
nostalgie masculine les images de filles des années 50 remontent a la surface. Elles nous invitent a les
retrouver, étendues sur le rivage d’'un monde idéal et pacifié ». La pin-up pour Mary n’est toujours qu’un
objet de fantasme, dans une situation de contemplation hétérosexuelle et & sens unique, faite pour le male.

' Mary Bertrand, La pin-up ou la fragile indifférence. Essai sur la genése d’une imagerie délaissée. op.cit., p.
226.

* Mary Bertrand, La pin-up ou la fragile indifférence. Essai sur la genése d’une imagerie délaissée. op.cit., p.
89.
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chastes! », se conformant ainsi au modele de féminité traditionnel. Il s’agissait
pour elles d’échapper a 'association de la scéne a la sexualité et de I'actrice a la
prostituée, alors en vigueur. Mais certaines vont sortir de ce carcan, en puisant a la
fois dans le burlesque, le féminisme de la premiere vague et les pin-up (en tant
qu’outil, voir 3.Usages).

Nous verrons que Sarah Bernhardt ou Ethel Barrymore, chacune a leur maniere,
vont permettre aux femmes de sortir de cette association a connotation négative
qui les relie a la prostitution. Les photos de pin-up vont ainsi servir, d'une facon
paradoxale pour certains, mais trés concrete et efficace, a rendre possible I'acces
des femmes a la sphere publique, sans pour autant qu’elles soient reliées a la
prostitution (cf § 3). Il semble cependant que cette entreprise ne se reflete pas
toujours lorsqu’il s’agit de faire I’histoire des pin-up. Ainsi, dans les descriptions
des auteurs du XXeme siecle s’étant essayés a l'exercice, de Mark Gabor2 a
Bertrand Mary, en passant par Vian ou Bazin, la « souplesse morale » reprochée
aux artistes féminines dans Le Guide des plaisirs de Paris3, en 1898, est toujours
présente.

Ainsi, on constate une réduction des possibles de la pin-up qui n’est que trop
souvent considérée comme un objet, qu’elle soit inanimée en photographie, en
mouvement grace au cinéma ou au théatre. Ce qui caractérise la littérature sur le
sujet, c’est a la fois une dépersonnalisation des pin-up et une désincarnation. En
effet, elle est, selon les auteurs, définie par son anonymat et par son irréalité. Si
selon Mary, elles ne sont, rappelons-le, « ni tout a fait des images, ni tout a fait des
femmes », ce travail de these s’évertuera a démontrer qu’elles ne sont surtout ni

seulement des images, ni seulement des femmes.

" Buszek Maria Elena, Pin-up Grrrls. Feminism, Sexuality, Popular Culture, Duke University Press, Durham
& London, 2006, p. 118.

* Gabor Mark, The pin-up : A modest History, Pan Books Ltd, London, 1973.

* Guide des plaisirs a Paris... Paris le jour, Paris la nuit, comment on s'amuse, ou l'on s'amuse, ce qu'il faut
voir, ce qu'il faut faire, Edition photographique, Paris, 1898. Décrivant les danseuses de cancan comme
«une armée de jeunes filles qui sont la pour danser ce divin chahut parisien, comme sa réputation 1’exige
(...) avec une élasticité lorsqu’elles lancent leur jambe en 1’air qui nous laisse présager d’une souplesse
morale au moins égale ».
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2. De ’objet au sujet ; historiographie de la pin-

up

Pour explorer plus en détails ces histoires de la pin-up, qui conduisent a des
définitions si diverses, il convient tout d’abord de faire un point sur lhistoire et
I’évolution de cette figure populaire. Nous verrons dans les pages suivantes les
racines de la pin-up, a la fois en tant qu’images, que l'on épingle ou que l'on
collectionne, et en tant que personne ayant un savoir-faire (de modeles, d’actrices).
Enfin, nous développerons ’hypothése d’'un potentiel subversif de la pin-up, visible

dans les textes qui lui sont consacrés.
2.1. Un objet sujet a interprétations

Les différentes approches historiques des pin-up se regroupent autour de deux
axes principaux, qui les analysent comme des objets, ou comme des sujets qui
produisent des objets. Symptomatique de ces importantes dissensions ; alors que
Mary expose I'idée de la « civilisation du blindage! » bourgeoise du 19¢me siecle
comme explication au succes des images de baigneuses autour des cabines de bain,
Buszek relie 'expansion des images de femmes a celui des mouvements féministes.
La civilisation du blindage consiste a controler 'exposition des corps féminins en
particulier, en les soumettant aux regles édictées par diverses autorités morales
(médecins, savants, magistrats, etc). Il existe donc un écart tres important entre les
baigneuses du quotidien et celles des images, portant « des tenues aux formes
serrées, aux lacages improbables, découvrant leurs bras et leurs jambes, faisant
preuve d’'une impudeur sans grand rapport avec celles qui se baignaient hors
d’atteinte des regards 2». Cette histoire des pin-up étant écrite au masculin, elle
décrit en fait non pas la frustration des femmes a ne pas pouvoir disposer de leur
corps, mais bien celle des hommes a ne pas pouvoir les contempler. Le succes des
images de baigneuses placardées sur les palissades, les cabines de bain et dans de

multiples formats papiers traduirait donc le désir des hommes d’en voir plus;

" Mary Bertrand, La pin-up ou la fragile indifférence. Essai sur la genése d’une imagerie délaissée. op.cit., p.
52.
2 Ibid., p.51.
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désir frustré par la situation de domination des femmes, soumises aux regles
strictes de ’époque victorienne. D’un autre coté, si I’on adhere a la possibilité d'une
pin-up féministe, les images sont alors le reflet et le moyen dune nouvelle
existence publique et sociale de la femme, dans un contexte ou les mouvements de

lutte pour les droits des femmes se mettent en place des deux cotés de I’Atlantique.

A. Histoire des images.
Carte-de-visite

L’imagerie pin-up est véhiculée par un certain nombre de supports, ayant chacun
leurs histoires et leurs caractéristiques. Mark Gabor relie la création des images de
pin-up a celui de l'imprimerie au 15¢™e siecle, et I'explosion des ventes a la
révolution industrielle du 19¢me siecle!. Un procédé en particulier va permettre la
diffusion des images : la « carte-de-visite », inventée par André Adolphe Eugene
Disderi en 1854. En abaissant les colits de production, ce nouveau format, qui
permet de diminuer la taille des clichés et de les multiplier des la prise de vue, va
donner lieu a la premiere vague de commercialisation de la photographie aupres
du grand public. Le portrait carte-de-visite achevé était vendu au client sous forme
d'une petite image rectangulaire collée sur un carton au nom du photographe.
Mais, au moment de la prise de vue, plusieurs portraits étaient juxtaposés sur le
méme négatif, constituant une mosaique comparable a celle du Photomaton. Dans
un méme format de négatif, tous les cas de figure étaient possibles : un seul grand
portrait, deux moyens, un moyen et quatre petits, six et jusqu'a huit petits (le cas le
plus fréquent). II peut s'agir soit de la méme image saisie plusieurs fois

simultanément, soit de poses successives, ou d'un mélange des deux2.

' Gabor Mark, The pin-up : A modest History, Pan Books Ltd, London, 1973, p.26-29.

* Aubenas Sylvie, « Le petit monde de Disdéri », Etudes photographiques, 3 | Novembre 1997, [En ligne],
mis en ligne le 13 novembre 2002. URL : http://etudesphotographiques.revues.org/index93.html. Consulté le
11 septembre 2012.
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Figure 1 (1,2,3) : « Demi-mondaine, 1855 » (1.1), « Madame Aline Duval », 1856, RNM
Orsay (1.2), « Vicomte de Renneville et Elie Cabrol, vers 1860, Ancienne collection
Maurice Levert, acquisition 1995 Bibliothéque nationale de France, Département des
Estampes et de la photographie, Eo 19 boite folio (1.3).

Inventées au départ pour élargir la clientele du photographe francais Disderi, elles
vont vite devenir un moyen pour l'aristocratie de légitimer son identité et de
prouver un certain statut social. Leur colt modéré va leur permettre de se
répandre dans les classes moyennes, comme moyen de montrer matériellement

leur capital social et culturel.

De cette petite révolution dans la production et la diffusion des images, Mary
choisit de ne retenir que son impact sur le bon gofit et les bonnes moeeurs qu’il
conviendrait de suivre. Ainsi, le procédé aurait surtout servi a « mettre en vente
des figures de femmes déshabillées! ». « Ces images abandonnaient le peu de style
de bon gott qui étaient encore décelables dans les daguerréotypes? », en plus de se
mettre au service d’actrices et de prostituées « détournant a leurs fins propres le
procédé de la carte-de-visite. Or, ’étude des images elles-mémes et des textes qui
en font 'histoire nous dressent un tout autre portrait de ces nouveaux formats
photographiques. D’une part, les excentricités dans les poses et les tenues sont
dans la majorité des cas du fait de 'aristocratie. Ainsi, « plus les clients sont jeunes,
riches et titrés, plus ils s'amusent a donner d'eux cette image décalée, a se jouer des
conventions du portrait photographique ». La planche de photographie ci-dessus
(2 droite- ref) est un bon exemple de carte-de-visite étonnante; on y voit le
vicomte et son ami, tout d’abord tres sérieux, puis en portraits individuels. Dans la
seconde partie de la planche, le vicomte apparait nu, en chaussure et fixe-

chaussettes, casqué, une lance et un bouclier a I'antique a la main. L’homme est

" Mary Bertrand, La pin-up ou la fragile indifférence. Essai sur la genése d’une imagerie délaissée. op.cit.,
p.69.
* Ibid., p. 70.
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rayé superficiellement pour faire croire a une apparition fantomatique. Les demi-
mondaines photographiées par Disderi sont en comparaison bien plus sobres.
Celle de la planche de gauche indique sans doute de ses activités par une coiffure

plutot relachée et un regard presque direct adressé au spectateur potentiel.

D’autre part, les utilisations de la carte-de-visite sont bien plus diverses que ne le
laisse supposer Mary. En effet, les artistes constituent, nous l'avons vu, une
catégorie a part dans le monde des femmes, surtout en raison de leur visibilité sur
la scene publique, qui les fait sortir de la sphere domestique souvent réservée aux
femmes (cf chap 2). Or, en plus de I'usage des cartes-de-visites par la haute société,
se développent des séries d'images commerciales représentant des vaudevilles, des
personnages populaires, ou des acteurs célebres. Preuve de cet engouement, cette
annonce de Disdéri, ci-dessous (figure 2.1), insérée dans le « Courrier de
Saumur », pour la seule année 1863 et pour quatre parutions : 3 juin, 10 juin, 17
juin, 24 juin 1863. La somme demandée pour ces portraits-carte - 1,20 f - est
relativement modique. A titre d'exemple, le tarif d'affranchissement d'une lettre
ordinaire est de 20 centimes!. En plus de la constitution de véritables collections,
accessibles a une grande partie de la population, on constate I'importance des
artistes dans cette annonce. En effet, sur les 717 photographies de personnages
proposées, 411 concernent une personnalité artistique, du théatre, de l'opéra,
chanteurs ou danseurs. Ces collections éclectiques, constituées autant par les
hommes que par les femmes fait état d'une grande variété de carrieres et de

classes, montrant ainsi un fort potentiel démocratique et éducatif.

Conscient de ce pouvoir, les cartes vont étre utilisées a des fins différentes, selon
qu’elles vont servir la classe dominante ou le monde du spectacle, notamment les
actrices proches des mouvements féministes. Ainsi, utilisée par Napoléon III et la
Reine Victoria, la carte de visite sera un moyen de promotion de la famille
impériale, mais également une facon d’illustrer un idéal de moralité. Les
photographies de l'impératrice Eugénie vont ainsi propager les valeurs qui

définissent I'idéal féminin de I'époque.

" Document et légende sur le site internet: L’atelier des photographes du XIXéme.
http://laphotoduxix.canalblog.com/archives/2010/07/25/18664179.html
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Figure 2 (1,2,3): annonce de Disdéri insérée dans le « Courrier de Saumur » (2.1),
L'impératrice Eugénie en priére (en buste) Gustave Le Gray, été 1856 Ancienne
collection FélixNadar@© Paris, Bibliothéque nationale de France, Département des
Estampes et de la photographie (2.2). La Famille impériale : Napoléon III,
I'Impératrice Eugénie et le prince Impérial. Vers 1865. Fondation Napoléon (2.3).

L’impératrice Eugénie devient un idéal féminin; elle apparait passive, de profil ou
de trois-quarts, tournée vers les autres (Dieu, son fils...), correspondant ainsi aux
recommandations de Suzanne Linton quant aux devoirs de soumission, de
modestie et de discrétion d’une jeune femme convenable!. En 1870, les albums de
cartes de visites étaient tellement importants dans la vie d'une femme bourgeoise

qu’ils faisaient partis des trousseaux des jeunes mariées.

D’un autre c6té, les artistes vont elles aussi s’'emparer de ce nouveau format
photographique, mais leur approche est radicalement différente. Si les cours
d’Europe s’en servaient pour affirmer le modele dominant, opérant ainsi une
standardisation de 'apparence féminine (visible dans la volonté de représenter la
femme comme atemporelle, avec une personnalité constante, etc), les artistes vont
s’opposer frontalement a ce conformisme de la féminité dite « respectable ». La

carte de visite sera un moyen privilégié d’exprimer leurs convictions.

Les spectacles dits « leg show » sont tres prisés en Europe, et gagnent vite les

Etats-Unis. Ainsi, 'une des actrices burlesques les plus célebres, 'anglaise Lydia

'L article de Linton, publié¢ en 1868 dans le journal anglais Saturday Review, déplore le manque de qualités
morales des femmes anglaises en plein mouvement pour les droits des femmes. Manque de pureté, de
dévotion, d’élégance, de modestie, de soumission, autant de conditions nécessaires pour étre une jeune
femme anglaise convenable, d’aprés ’auteur. Ce brilot anti-féministe aura beaucoup d’influence sur la
perception de la New Woman en Angleterre. Linton y décrit notamment la femme idéale comme « a girl who,
when she married, would be her husband’s friend and companion, but never is rival » (“une fille qui, quand
elle est mariée, serait la compagne et I’amie de son mari, mais jamais sa rivale)...
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Thompson (figure 3), a un succes incroyable avec sa troupe les British Blonde,
importée aux Etats-Unis par Barnum, au point de rapporter plus de 40 000 $ pour

leur premier mois de représentations a New-York en septembre 1869.

Figure 3 (1,2): Lydia Thompson dans ses roles majeurs. Au centre de 'image, elle
interpelle le public : « I'm looking at you », inversant ainsi le rapport avec le
spectateur. (The New York Library for the performing Arts) (3.1). Photographe
inconnu, Lydia Thompson en Robinson Crusoe, vers 1870 (Billy Rose Theatre
Collection, The New York Library for the performing Arts, Astor Lenox and Tilden
Foundations) (3.2).

Ces performances théatrales sont basées sur des drames historiques ou
romantiques, mais le spectacle est focalisé non pas sur l'histoire, mais sur les
performances des actrices, qui jouent en collants (« boy-girl ») ou méme jambes
nues (« girl-girl ») pour les plus scandaleuses. A une époque ot les femmes sont
contraintes a la domesticité, confinées dans un role de mere ou d’épouse, les
performeuses burlesques obligent a repenser ’expression et la représentation de la
féminité.

Aux Etats-Unis cependant, les pieces sont souvent jouées par des prostituées qui
dansent et servent. Les «female performer » sont souvent placées dans la
catégorie « femme publique », créant un lien entre la prostitution et la scene
(quand elle est occupée par une femme) qui perdurera pendant des années, avant
de s’estomper progressivement, notamment grace a Dlarrivée d’actrices

européennes vers 1860.

Tres rapidement, les photos et les portraits-cartes et cartes-de-visite en particulier
(en raison de leur faible cofit et de leur rapidité de fabrication) servent aux artistes
burlesques a promouvoir leur production elle-méme, en s’affranchissant des
producteurs et des directeurs de théatre. Elles commencent ainsi a bousculer les

conventions et les stéréotypes qui confinent la femme (victorienne qui plus est)
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dans le monde de la domesticité, bien loin de la sphere publique. Les femmes,
grace a la scene et aux spectacles burlesques, commencent a conquérir un espace
nouveau. Leurs carte-de-visite commencent a étre accrochées dans les rues et
collectionnées, occupant des lors aussi bien la sphere publique que domestique.
Des photos de leurs performances étaient distribuées hors du théatre.

Adah Isaacs Menken est la premiere actrice a se servir des cartes de visite. Elle
joue avec les genres sexuels et artistiques, grace a des costumes et a des attitudes
sexuellement ambigiies; son immense succes n'ayant d'égal que les scandales
qu’elle provoque partout ou elle passe. A Paris, ou elle joue beaucoup, elle est
notamment «soupconnée», en 1866, d’avoir une aventure avec Dumas Pere
(images ci-dessous). Elle meurt a 33 ans en 1868 a Paris ou elle est enterrée au
Cimetiere du Montparnasse. Avec Menken, les images deviennent une part de la
performance, et son identité est construite autant par ses roles que par sa mise en

scene sur les cartes.

Figure 4 (1,2,3,4) : Une identité mouvante: de gauche a droite incarnant différents
personnages : Adah Isaacs Menken dans The French Spy, ca.1860 (Harvard Theatre
Collection, The Houghton Library), et trois cartes de Miss Menken by Napoleon
Sarony© Ron Sheeley’s collection, 1866.

Figure 5 : Adah Isaacs Menken et Alexandre Dumas Pére, photographiés par
A.Liebert, 1866, Harvard Theatre Collection, The Houghton Library.
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Ces images nous montrent la volonté des actrices, Menken étant I'une des plus
exubérantes d’entre elles, de déconstruire l'identité féminine victorienne. Le
travestissement courant des leg show permet aux femmes, a la fois d’investir des
roles auparavant réservés aux hommes, et de proposer un autre mode de
présentation de la féminité. Si Menken se différencie des autres actrices, c’est par
sa facon d’interpréter les identités de genre. Alors que la plupart de ses consoeurs
s’approprient les codes vestimentaires masculins en les adaptant a une esthétique
féminine traditionnelle (ce qui est déja subversif, puisqu’il y a mélange des genres,
voir image de Lydia Thompson en Robinson Crusoe), Menken gomme son identité
féminine lorsqu’elle doit interpréter un réle masculin. Elle incarne donc
indifféremment le masculin ou le féminin, obligeant son public a s’interroger sur
ce qui ne se congoit pas encore comme l'identité de genre, alors méme que cette
problématique n’est pas encore formulée de la sorte. Dans un premier temps, il est
certain que Menken, mais aussi Lydia Thompson et de nombreuses actrices de
burlesque se retrouvent dans l’expression de la diversité féminine. A plusieurs
reprises, ces femmes se sont positionnées comme représentantes de toutes les
femmes, en tant que victimes de la domination masculine. Lydia Thompson et
Pauline Markham, de la troupe des British Blondes, ont ainsi dii faire face a un
incident a Chicago en 1869. Attaquées sur leur moralité par I’éditorialiste du Times
Wilbur F. Storey, elles finirent par 'agresser a coups de cravaches devant chez lui.
Arrétées et condamnées a payer une amende, Lydia Thompson prendra la parole
apres un spectacle pour s’exprimer sur l'affaire et sur le sexisme politique et
social : « Les attaques personnelles et répétées du Times sur ma réputation ne
m’ont pas laissé d’autres choix...Ce sont les femmes qu’il a attaquées... C’est par
des femmes qu’il a été chatié... Nous avons fait ce que la loi n’aurait pas fait pour

nous?! ».

Cependant, alors que les premieres artistes burlesques ont de plus en plus de
succes et sont soutenues par certaines féministes de la premiére vague, le public et
le contenu des spectacles changent subtilement. En touchant un public bourgeois
et en gagnant en respectabilité, le burlesque va aussi perdre en expression

féministe. Finalement, I'intérét de la mixité des genres (gender) et des classes qui

" Allen, Robert C., Horrible Prettiness: Burlesque and American Culture, The University Of North Carolina
Press, 1991, p. 20.
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avait conduit le burlesque au succes est aussi ce qui va mener a sa perte!. En
devenant un objet de consommation de la bourgeoisie, les cartes-de-visites
perdent en force politique. Ce que Buszek appelle le « pin-up genre2 » s’est
développé comme une part du discours théatral ; les identités scéniques trouvant
un moyen, par la carte, de traverser la sphere du théatre. Mais a la fin du 1géme
siecle, les classes supérieures consomment de plus en plus de photographies qui
sont produites a un prix de plus en plus élevé. Si quelques artistes utilisent ces
photographies luxueuses, les cartes-de-visite typiques des actrices burlesques du
milieu du siecle deviennent plus underground. Petit a petit, elles deviennent les
« cigarette card girl » ou les « french postcard lady » destinées a un public
masculin et vendues dans les bureaux de tabac. Nous verrons (§-B) que I'essor des
mouvements féministes et du phénomene de la New Woman permettront aux
images pin-up de connaitre un regain de popularité, dans la lignée des pionnieres

transgressives du burlesque.

Multiplication des supports

Ainsi, la populaire carte-de-visite n’est pas le seul support destiné a recevoir les
représentations des pionnieres du genre pin-up. En effet, le succes des premieres
actrices, Menken ou Thompson par exemple, qui se servaient de leurs images pour
promouvoir leur spectacle et sortir du carcan victorien a vite attiré les industriels
et tous les individus ayant flairé un moyen de vendre plus toutes sortes de biens et
de services, artistiques ou non. Ainsi, les revues comme la National Police Gazette3

ou La vie parisienne4, sous prétexte de raconter un fait divers ou une nouvelle

; Buszek Maria Elena, Pin-up Grrrls. Feminism, Sexuality, Popular Culture, op.cit., p. 66.

ibid.
? La National Police Gazette est un magazine américain fondé en 1845. Trés populaire jusqu’ a la Dépression,
c’est aussi la premiére revue a couvrir les matchs de boxe, avant qu’elle ne soit 1égalisé, en 1878. Le site
internet résume ainsi le style de la publication : « The news was real, and it was shocking, but it was offered
with a wink. If it was violent and gory, great; if it involved sexual infidelity, wonderful; if it included both,
perfect ». http://policegazette.us
* « Dés sa fondation en 1863, la revue la Vie parisienne est intrinséquement liée au théatre. Son fondateur, le
dandy Emile Planat dit Marcelin lui dessine une couverture programme ot on la voit en femme dans les
différents lieux du plaisir, du théatre de la vie parisienne : au bois, dans son salon... et bien sir au théatre. De
méme, il lui donne pour sous-titre : « Mceurs élégantes, Choses du jour, Fantaisies, Voyages, Théatres,
Musique, Modes ». » in Sadoun-Edouard Clara, «La Vie parisienne ou la mise en scéne de la mondanitéy,
Meédias 19 [En ligne], THEATRALISATION DES ECRITURES DE PRESSE, Olivier Bara et Marie-Eve
Thérenty (dir.), Presse et scéne au XIX°® siécle, Publications, mis a jour le : 05/07/2012, URL :
http://www.medias19.org/index.php?id=5052. La revue, fondée en 1863 va toutefois rapidement s’apparenter
a une publication érotique.
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piece de théatre, vont proposer des illustrations montrant bien souvent une femme

plus ou moins habillée.

Figure 6 : De gauche a droite : couverture de 1882, dessin paru dans le numéro du 25
novembre 1893 illustrant une bagarre dans un saloon de Buffalo, et une illustration
parue dans le numéro du 11 juillet 1896 montrant une jeune femme devenue folle
suite a la disparition de son mari a Palatka.

Les boites d’allumettes et paquets de cigarettes accueilleront les images de
femmes, actrices du théatre, du vaudeville et du burlesque par séries tirées a des
milliers d’exemplaires. Petit a petit, les images échappent aux femmes, qui ne
maitrisent bient6t plus le message qu’elles souhaitent transmettre, et sont
également écartées de la réception des images, par le choix commercial de cibler
une clientéle masculine.

Aux Etats-Unis, un brevet est déposé dans les années 1870 pour le calendrier
publicitaire, qui deviendra au 20¢™e siecle un support privilégié pour les pin-up,
photographiées ou dessinées. Nous verrons (§-C) que les magazines de cinéma
vont avoir un role particulier dans I’expansion des images de pin-up, dés 1912 et le

succes de Photoplay, qui utilise I'imagerie pin-up dés son premier numéro.

B- La New Woman est aussi une pin-up

A la fin du siecle, les mouvements féministes se multiplient (voir histoire chap2)
mais tous ont en commun le combat pour le droit de vote. En Europe comme aux
Etats-Unis, on assiste a la naissance d’une icone populaire, la femme qui gagne a la
fois les rues et la fiction. Le terme de New Woman est attribué a Pauteur Sarah

Grand, qui publie en 1894 un article intitulé « The New Aspect of the Woman
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Question! ». Militante féministe, elle critique dans ce texte fondateur, a la fois la
domination masculine, et met en cause la passivité des femmes a ne pas se rebeller
face a la situation. Surtout, elle encourage toutes les femmes a réfléchir, a se
révolter et a militer pour 1’égalité des droits. Elle décrit cette « nouvelle femme »
qui se leve, pense, comprend et exprime ce qui ne va pas avec le systeme du
« Home-is-the-Woman’s-sphere2 » et apporte des solutions pour s’en sortir.
Moins de deux mois apres la parution de l'article, le terme New Woman, qui a
désormais droit aux lettres capitales est repris partout. Essais, pieces de théatre, ou
roman se multiplient. Satiriques, parodiques, ou militants, ces nouveaux textes
construisent l'archétype de la New Woman. Tres vite, les grandes lignes se
dessinent ; elle est éduquée, est passée par de grandes universités, Cambridge de
préférence, s’habille de facon rationnelle et fume en public. Elle rejette donc les
roles féminins traditionnels et revendique son émancipations. Liée au mouvement
des suffragettes, elle est néanmoins différente. Elle répond a une description plus
large, puisque la New Woman n’est pas forcément une militante féministe. Les
« nouvelles femmes » en France seront les plus explicites dans leur volonté de se
distinguer des féminismes pour étre englobées dans un plus large mouvement.
Ainsi, les Frondeuses de Marguerite Durand compteront parmi elles quelques
féministes tout en refusant, au moins les premieres années de publication, le

« label » féministe4.

" Grand Sarah, The New Aspect of the Woman Question, in The North American Review, Vol. 158, No. 448
(Mar., 1894), pp. 270-276

* Ibid., p. 271.

3 Nelson, Carolyn Christensen, 4 New Woman Reader: Fiction, Articles, and Drama of the 1890's,
Broadview Press, 2000, p. ix.

*Fondé en 1897 par Marguerite Durand, le magazine La Fronde est le premier a étre entiérement dirigé,
administré et composé par des femmes. En décembre 1902, Marguerite Durand revient sur son expérience
alors qu’elle quitte la téte du journal et I’importance du féminisme dans son engagement ne fait aucun doute.
« Mais ses victoires (de La Fronde) qui sont celles du féminisme ne sont point a rappeler, ses lecteurs ont a
toutes applaudi. Ce que je tiens a dire et a redire, c’est que La Fronde ne fut pas qu’un journal : elle fut une
ceuvre sur 1’utilité de laquelle les femmes ne se sont jamais méprises, vers laquelle elles se sont, dés le début
précipité en tourbillon, avec 1’ardeur des papillons que la lumiére attire pour y trouver conseils et
protection. » cependant, Mary Louise Roberts rappelle le positionnement non-conventionnel du journal a ses
débuts :

« Les frondeuses utilisaient le journal pour résister aux idéologies dominantes des genres: sa propre
illisibilité culturelle. Historiquement, le journalisme pratiqué par les femmes au dix-neuviéme siécle en
France était ou « féminin » ou « féministe ». Pour les contemporains de sexe masculin, La Fronde n'était ni
I'un ni l'autre. Marguerite Durand rendit intentionnellement le contenu féministe du journal assez ambigu,
méme si des personnes de renom comme Maria Pognon et Hubertine Auclert y publiaient des articles :
« notre journal sera 'organe de toutes les femmes frangaises... ».
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La New Woman peut aussi bien représenter le mouvement anarchiste ou
simplement le droit de profiter de ses loisirs, de ne pas étre mere, de jouer aux
courses.... Vaguement rebelles ou profondément engagées, le point commun a
toutes les New Woman, en chair et en os, ou dans une ceuvre de fiction, est de
montrer I'augmentation de I’engagement des femmes dans I'espace social (public,
moderne, urbain). Le fait qu’elle ne soit pas directement apparentée aux féministes
fait d’elle, paradoxalement, un « outil » encore plus performant de la cause des
femmes. Pour Roberts, «le féminisme était la seule narration culturellement
possible a travers laquelle les femmes s'attaquaient aux idéologies de genre! », ce
qui rend un journal comme La Fronde a ses débuts, extrémement déconcertant.
Plus largement, la figure de la New Woman, en n’étant pas rattachée explicitement
aux féministes, provoque un trouble, une confusion des genres. Les nombreuses
publications satiriques montrent le malaise crée par cette nouvelle femme dont
l'objectif n’est pas si identifiable, et donc contrélable, que la lutte pour le droit de
vote des femmes par exemple. Le débat public crée par la New Woman s’exprime
notamment par de nombreuses illustrations, qui, souvent, se moquent ou parodie
cette femme aux nouvelles prétentions. Tout comme la Girl of the period dénoncée
par Linton, elle est souvent jeune, belle, attirante et provoque a la fois fascination

et peur.

Gibson Girl

Les magazines américains traitent toutefois la New Woman avec plus de
sympathie, « portés par la croyance que la femme américaine, encouragée par
Patmosphere de progres et de liberté de son pays, est capable de tout? ». Ce rapport
positif a la New Woman va se traduire notamment par ce que 'on pourrait appeler

sa « glamourisation ». Un illustrateur va particulierement contribuer a la diffusion

Mary Louise Roberts, « Copie subversive : Le journalisme féministe en France a la fin du siécle dernier »,
CLIO. Histoire, femmes et sociétés [En ligne], 6 | 1997, mis en ligne le 01 janvier 2005, consulté le 17
septembre 2012. URL : http://clio.revues.org/390 ; DOI : 10.4000/clio.390

Voir aussi : Roberts, Mary Louise, Disruptive Acts: The New Woman in Fin-de-Siecle France, University Of
Chicago Press, 2005, p. 9.

" Mary Louise Roberts, « Copie subversive : Le journalisme féministe en France a la fin du siécle dernier »,
CLIO. Histoire, femmes et sociétés [En ligne], 6 | 1997, mis en ligne le 01 janvier 2005, consulté le 17
septembre 2012. URL : http://clio.revues.org/390 ; DOI : 10.4000/clio.390.

* Marks, Patricia, Bicycles, Bangs, and Bloomers: The New Woman in the Popular Press, The University
Press of Kentucky, 1990, -18-19, 108, cité dans Buszek Maria Elena, Pin-up Grrrls, feminism, sexuality,
popular culture, p. 85.
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de la New Woman : Charles Dana Gibson. Trois ans apres la création de Life’s
magazine, Gibson commence a dessiner cette nouvelle femme émergente, qui ne se
nomme pas encore New Woman. Pendant vingt ans, la Gibson Girl est
I'incarnation féminine de l'esprit progressiste du journal. A une époque ou la
plupart des publications soulignent le fléau que représente la New Woman, se
moquant, caricaturant ce désir de rupture avec la féminité traditionnelle, les
dessins de Gibson se démarquent par leur bienveillance. Montrant des scénes du
quotidien, la plage, les loisirs, 'expression physique des femmes (sexuelle,
athlétique), autant dans la sphere publique que privée, Gibson encadre ses
« Girls » d’un idéal romantique. Avec la Gibson Girl, la New Woman passe de
I’extraordinaire a 'ordinaire, ce qui la rend paradoxalement plus subversive. En
effet, alors que les modeles des pin-up précédentes étaient souvent des actrices ou
des femmes atypiques, les Gibson Girls représentent davantage les femmes de la
vie quotidienne. Méme issues d’'un milieu bien précis, blanc et bourgeois, qui reste
élitiste et non représentatif de toutes les femmes, la Gibson Girl constitue bien une
forme de démocratisation de la New Woman, dont l'idéal parait bien plus

accessible qu’en étant incarné par Adah Isaacs Menken ou Lydia Thompson.

PICTURESQUE AMERICA

Anywhere along the coast.

ONE DIFFICULTY OF THE GAME

ACCIDENT TO A YOUNG MAN WITH A WEAK HEART
Keeping your eye on the ball.

Figure 7 (1,2,3): Gibson Girls

Petit a petit, les Gibson Girls occupent une pleine page dans Life’s magazine, et les
illustrations sont méme reproduites a part et vendues sans le reste du magazine.
Deés 1895, Richard Harding Davis, un ami écrivain de Gibson lui rapportait avoir
vu la Gibson Girl « épinglée dans des endroits aussi divers et éloignés que les loges
d’un théatre a Fort Worth, Texas, et un club étudiant a Oxford ». En 1900, la

popularité de ses mini-histoires est telle que ses illustrations sont publiées non

! Buszek Maria Elena, Pin-up Grrrls, feminism, sexuality, popular culture, op.cit., p. 91.
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seulement dans Life’s magazine, mais aussi dans Scribner’s, Harper’s Monthly et
Century. En 1903 Collier’'s Weekly lui propose un contrat de 100 000 $ pour
quatre ans et une centaine de dessins, faisant de lui le dessinateur le mieux payé de

son temps.

IN THE RUE DE LA PAIX

Before leaving Paris, Mr. Pipp, at the suggestion of his daughters,
me rchases.

Figure 8 (1,2,3) : A Big American Girl (8.1), The Education of Mr Pipp (8.2)

La Gibson Girl passe de lillustration a l'icone! ; les histoires et les décors
disparaissent pour laisser place a lI'image de la New Woman comme idéal
moderne. Le dessin « A Big American Girl » publié dans Pictures of people en
1896 illustre ce changement de statut de la Gibson Girl (figure 8.1). La femme
représentée est impeccablement habillée, coiffée, et surtout, son attitude traduit
une confiance en elle et une indépendance certaine. Elle avance en effet, tres
décidée, de face et seule, vers le spectateur. La Gibson Girl se retrouve rapidement
sur toutes les surfaces possibles. Sujette a un véritable merchandising de masse,
que ferait rougir les franchises Star Wars ou Disney?, sa silhouette ou sa téte sont
ainsi apposées aussi bien sur de la porcelaine, des petites cuilleres, des parapluies
ou des boites d’allumettess. En 1902, le dessinateur fera lui-méme un croquis
intitulé « DESIGN FOR WALLPAPER- Suitable for a bachelor appartment »
consistant en une juxtaposition de tétes de ses Girls. Cent dix ans plus tard, en mai
2012, la tres branchée marque américaine Urban Outfitters sort sa version du
papier peint de Gibson, ajoutant seulement une touche de rouge aux levres de ces

dames.

' Buszek Maria Elena, Pin-up Grrrls, feminism, sexuality, popular culture, op.cit., p. 92.

2 Rawlinson, Mark, American Visual Culture, Berg Publishers, Oxford et New York, 2009, p. 154.

3 Todd, Ellen Wiley, The "New Woman" Revised: Painting and Gender Politics on Fourteenth Street,
University of California Press, 1993, p. 5.
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Figure 9 : Dessins pour papier peint par Charles Gibson (1902), utilisés par Urban
Outfitters (2012).

Dans la série parue dans Life’s magazine en 1899 ; The Education of Mr Pipp,
Gibson met en scéne le voyage de Mr Pipp, un vieil homme stupide mais riche,
avec ses deux tres belles filles et sa femme (figure 8.2). Au milieu des dessins qui
montrent le succes de ses filles dans la haute société, et surtout leur capacité a
obtenir ce qu’elles veulent, Gibson fait une pause dans la narration, pour dessiner
I'une des filles, seule sur une page blanche. Elle est vétue d’'une jupe qui souligne sa
taille tres vite, mais aussi d'une chemise d’homme avec un nceud papillon et d'un
chapeau de paille qu’elle retient pour lever la téte et admirer son point au golf.
Jusqu’a présent, les petites histoires étaient récupérées pour étre transformées en
images pin-up, comme en témoigne I'ami de Gibson, mais a partir de 1896, et
encore plus avec Mr Pipp, c’est Gibson lui - méme qui crée une image pin-up en
isolant son personnage fétiche. Les formes de la pin-up détachable a épingler se
dessinent griace a la Gibson Girl dont la mise en sceéne favorise ce mode
d’appropriation. La liberté de ton de la Gibson Girl est cependant a nuancer. En
effet, I'idéal romantique dont il impregne ses femmes dessinées est certes, une
facon de rendre compte des nouveaux rapports de genre et des nouveaux espaces
occupés par les femmes. Mais il apparait que le but de la Gibson Girl est la plupart
du temps de faire un bon mariage. Finalement, elle est libre, subversive et
indépendante, mais elle est également jeune, et finit mal si elle ne se range pas et
ne se retire pas de la vie publique. Les dessins montrant des femmes plus agées
sont d’ailleurs frappantes ; elles sont soit pauvres et mendient avec un enfant dans
les bras et une vieille couverture en guise de vétement, soit riches, obéses et dotées
de rides qui rendent explicite leur aigreur, ou leur méchanceté. Nous verrons dans
la seconde partie de cette thése que cette autorisation implicite liée a la jeunesse
est un enjeu pour les pin-up des années 30, dont peu vont réussir a se sortir.
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Louise Brooks par exemple, dans les années 20, montrée comme un exemple de
femme émancipée, interprete pourtant des roles de personnages qui finissent mal,
tués ou abandonnés... Mae West sera I'une des seules actrices jouant le jeu de la

pin-up sans l'injonction de jeunesse qui semble aller forcément de paire.

Filles de...

Si la Gibson Girl du début du siecle a marqué les esprits en incarnant la New
Woman, le prototype féminin de la pin-up telle qu'on la connait aujourd’hui date
de la seconde guerre mondiale. Cette forme « mainstream » de la pin-up a été
développée dans les magazines populaires comme Esquire, avec les Petty Girls et
surtout les Varga Girls. Le terme méme de « pin-up » a été adopté a cette époque,
en 1941, alors que les soldats américains punaisaient les images de femmes sur les
murs de leurs chambrées ou les peignaient sur les bombes ou les nez de leurs
avions. Pour Buszek?, la Varga Girl, inventée par l'illustrateur d’origine péruvienne
Alberto Vargas2y Chavez, devient 'archétype de la pin-up parce qu’il juxtapose
dans ses dessins le fantasme et la réalité, ce qui fait écho a la propagande
américaine de I’époque. En effet, le gouvernement américain met en place une
propagande propre aux temps de guerre et impensable en dehors de cette période,
méme lors de la crise de la Grande Dépression. Les femmes sont encouragées a
prendre exemple et les hommes a admirer une image de la féminité puissante et
productive que I'on retrouve dans les dessins de pin-up. La guerre provoque, entre
autre, 'entrée massive des femmes dans le monde du travail. Pour la premiere fois,
elles font I'expérience de leur pouvoir collectif, économique et productif sur un
terrain jusqu’alors majoritairement masculin. Cette capacité nouvelle comme force
de travail est 'un des éléments qui font de la Varga Girl une femme désirable.
D’autre part, en tant que fantasme hybride composé de plusieurs modéeles, les
personnages de Vargas poussent 'audace sexuelle. Les Varga Girls représentent et
popularisent une féminité a la sexualité explicite et active, réservée dans les

générations précédentes a des femmes particulieres (demi-mondaines,

' Buszek Maria Elena, Pin-up Grrrls, feminism, sexuality, popular culture, op.cit., p. 185.

* Le premier encart dessiné par Vargas pour Esquire est signé Vargas, mais une note en marge de la maquette
précise qu’il faut enlever le « S». Par conséquent, a I’impression, Vargas devient Varga, et Esquire
revendique la création de la Varga Girl.

Source : catalogue de 1’exposition Alberto Vargas: The Esquire Pinups, par Buszek et Goddard :
http://www.spencerart.ku.edu/exhibitions/vargas/labels.shtml
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suffragettes, stars de cinéma...). Tres vite, la popularité des Varga Girls est telle que
n’importe quelle pin-up illustrée sera une Varga. Alors que ces images deviennent
de plus en plus familiere, de nombreuses femmes « réelles » commencent a les
imiter et a trouver «un plaisir subversif dans leur look et leurs attitudes! ».
Considérées comme une sorte de déesse moderne de la guerre, la pin-up de Vargas
est donc inspirée par les femmes et une source d’inspiration. A ce titre, elles

peuvent étre lues comme iconiques?.

Le magazine Esquire, fondé en 1932 par Hearst Corporation est née dans le
contexte de la Dépression et dune attention particuliere accordée aux
représentations de la sexualité avec I'implication grandissante du Hays Office dans
la régulation des médias. Destiné au départ pour un public masculin relativement
aisé, le magazine profite de l’explosion de la mode masculine et innove en
proposant de nombreux articles culturels, et publie surtout des auteurs de fiction
reconnus (Hemingway, F.S. Fitzgerald, William Faulkner, etc). Dés le premier
numéro, paru a I'automne 1933, les illustrations de George Petty occupent une
page entiere. A partir de 1939, la Petty Girl est en page centrale. Les histoires et les
courtes phrases qui la placaient dans un contexte narratif disparaissent ; ne restent
plus que son corps et son expression. Entre 1933 et 1956, les Petty Girl sont vues
en des dizaines de millions d’exemplaires, que ce soit sur des calendriers, des
pages centrales, des publicités, et méme des films, puisque en 1950, The Petty Girl
est un film de Henry Levin dans lequel Joan Caulfield interprete un professeur qui
devient malgré elle modele et pin-up dans un calendrier. En francais, la Petty Girl
étant moins connue, le titre est devenu La scandaleuse ingénue, exprimant ainsi
I’ambiguité de la pin-up, qui parvient a méler inadvertance et mise en sceéne de soi.
En 1940, un conflit oppose Petty a la direction d’Esquire, qui refuse d’augmenter
son salaire, il sera donc remplacé par Alberto Vargas, qui va rapidement imposer
son style. Plus comiques, les pin-up de Petty paraissent également plus accessibles.
L’arrivée de Vargas a Esquire et I’éviction de Petty et de ses Girls provoquent donc
de nombreuses réactions de lecteurs mécontents. Certains lecteurs reprochent a
Vargas de dessiner des femmes trop confiantes, trop indépendantes, trop dures et

insensibles. D’autres y voient des qualités de sophistication et de complexité qu’ils

' Buszek Maria Elena, Pin-up Grrrls, feminism, sexuality, popular culture, op.cit., p. 187.
2 .
Ibid., p. 187.
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apprécient. La Varga Girl est aussi défendue par les nombreuses lectrices
d’Esquire, qui les trouvent plus « vraisemblables » et plus proche de la sexualité
des femmes. Buszek! a ainsi identifié un dialogue entre un lecteur décu par Vargas
et une lectrice comblée par ce changement. Elle reporte la lettre d’'un certain
Richard J. Langston (Esquire Décembre 1940) qui s’exprime au nom d’un lecteur
imaginaire « We (the readers) ». 1l explique que la jolie Petty Girl lui manque,
mais que le pire reste sa déception quant a sa remplacante, qui ne correspond pas a
ses attentes. Il trouve « Miss Varga » beaucoup plus dure et insensible que
« I’engageante mais plus réservée » Betty Petty. Il voudrait une femme qui serait
« une lady la journée et une femme —woman- la nuit ». Face a de tels arguments,
une femme « A.K.V» répond directement pour exposer son point de vue.
Reprenant la formulation de Langston, elle défend la Varga Girl en 'opposant a la
Petty Girl qu’elle qualifie de « servante» (wench), et au-dela, le droit a
I’émancipation féminine : « My colleague (female) and myself have decided... ».
Le débat autour de la Varga Girl reflete celui de la société américaine confrontée a

une nouvelle répartition des genres.

En effet, avec I'engagement des Etats-Unis dans la seconde guerre mondiale en
décembre 1941, on assiste a un changement des dynamiques de genre, a la fois
dans les sphéres publiques et privées: la Varga Girl arrive a point pour servir
d’icone de ce nouvel idéal. Les illustrations ci-dessous mettent particulierement en
lumiere le changement de statut des Girls d’Esquire avec 'arrivée de Vargas. Ce
que l'on constate avec ces nouvelles pin-up, c’est un changement d’adresse et
d’usage, dont nous reparlons dans la troisieme partie de ce chapitre. La Varga Girl
n’établit pas systématiquement (au contraire de la Petty Girl), de lien avec le
spectateur/lecteur. Elle n’est pas non plus aussi monolithique que la Petty Girl,
que rien ne peut contrarier, son sourire étincelant ne la quittant jamais. La Varga
Girl, quant a elle, parait avoir d’autres préoccupations que le plaisir visuel de son

public. Elle est parfois soucieuse, souvent concentrée et déterminée.

' Buszek, Maria Elena, Of Varga Girls and Riot Grrrls:The Varga Girl and WWII in the pin-up’s feminist
history, http://www.spencerart.ku.edu/exhibitions/vargas/buszek.shtml.
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Figure 10 (1,2,3,4) : A gauche de chaque couple d’images (10.1, 10.2), une pin-up de
George Petty, extraite du calendrier de 1947 de True, The man’s magazine, publié par
Fawcett and Country Press Inc (mois d’avril et janvier). A droite, une variation sur le
méme théme par Alberto Vargas pour le calendrier Esquire de 1941 publié par Hearst

Corporation (mois mars et février).

Figure 11 (1,2): Alberto Vargas pour le calendrier Esquire de 1941, publié par Hearst
Corporation : mois décembre (11.1) et juin (11.2).

Vargas pousse méme le jeu avec les conventions établies par Petty jusqu’a ne pas
dessiner de corps, mais parfois seulement un visage, laissant ainsi a la fois place a
I'imagination du spectateur, et a son intelligence, en lui proposant des images de
femmes tres variées.

La comparaison des pin-up de Petty et de Vargas illustre bien la différence
d’adresse des deux dessinateurs, et le désarroi d'une part du public, déstabilisé par
ces femmes soudain beaucoup moins naives. La Varga Girl existe dans « un espace
entre la pornographie et le portrait! » sans doute plus encore que ses consoeurs.
Cette spécificité des Varga Girls, qui incorporent la pluralité et les contradictions
de la sexualité féminine, peut trouver son origine a la fois dans la formation de
Vargas, mais aussi dans son rapport aux femmes. Loin de moi I'idée de faire une
analyse psychologisante d’Alberto Vargas, il s’agirait plut6t de considérer ce qu’il

rapporte de ses impressions face aux femmes pour éclairer sa facon de concevoir le

'Buszek, Maria Elena, Of Varga Girls and Riot Grrrls: The Varga Girl and WWII in the pin-up’s feminist
history, http://www.spencerart.ku.edu/exhibitions/vargas/buszek.shtml
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corps féminin dans ses illustrations. En effet, apres avoir voyagé en Europe et
découvert les peintures de Ingres, de Mucha ou de Kirchner, le jeune homme de
vingt ans arrive a New-York, en 1916. L'une de ses motivations pour rester aux
Etats-Unis, racontée dans un livre publié a la fin de sa vie, est en rapport avec les
femmes américaines. Il se souvient avoir été impressionné par des « torrents de
filles qui sortaient de tous les immeubles » ; « Je n’avais jamais vu une chose
pareille. Des centaines de filles avec un air assuré et déterminé qui disaient : Me
voila, comment me trouves-tu ? Ce n’était vraiment pas des filles espagnoles,
suisses ou francaises.! ». En 1916, les femmes américaines étaient portées a la fois
par l'idéal de la New Woman, la fierté de la Gibson Girl et les luttes bient6t
victorieuses des suffragettes. Cette assurance féminine, visible pour Vargas dans
Pallure et le look, est devenue pour lui a la fois une spécificité américaine et un
enjeu dans son travail, qui consistera des lors, avec succes, a retranscrire cette
impression déterminante. Il devient rapidement peintre pour les Ziegfeld Follies,
meélangeant alors ses influences européennes et ses découvertes américaines pour
mieux portraiturer les actrices de la troupe. On retrouve dans son travail
I'idéalisation fantastique de la femme par Ingres, et la femme fatale théatralisée de
Mucha et Kirchner, mais aussi I'idéal de la New Woman emprunté a Gibson. Avant
de rejoindre Esquire en 1940, Vargas passe par Hollywood, embauché par les
studios Paramount, Twentieth-Century Fox et Warner Brothers comme décorateur
et portraitiste. On lui doit également des affiches de certains des films considérés
aujourd’hui comme emblématiques du pré-Code hollywoodien.

Les illustrations ci-dessous (figure 12) nous montrent bien les courants qui ont
influencé son travail. Les compositions et le choix des motifs évoquent sans aucun
doute le néo-classique d’Ingres et de sa Grande Odalisque (figure 12.1), et les
femmes fatales des affichistes de I’Art Déco. On peut constater dans ses travaux un

désir de ne pas représenter la femme seulement comme un objet de désir.

! Vargas Alberto, Austin Reid, Vargas, Harmony Books, New York, 1978, p. 11.
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Figure 12 (1,2,3,4,5): « Fleurs du Mal » (1920) © Estate of Max Vargas (12.1),
« Sherazade » (1921) © Estate of Max Vargas (12.2), « Girl with yellow bird » (1922)
© Estate of Max Vargas (12.3).The Sin of Nora Moran (Phil Goldstone, 1933) (12.4).
Marlene Dietrich par Alberto Vargas, 1934 (12.5).

Son portrait de l'actrice Lila Lee (« Girl with yellow bird », figure 12.3) alors
connue pour sa carriere et sa vie personnelle mouvementée suggere la nudité de la
jeune femme, mais fait également référence a son talent de chanteuse (grace a
loiseau) et a sa culture personnelle, en lui mettant dans la main gauche un recueil
de poemes, The Rubaiyat of Omar Khayyam?!. Montrant a la fois sa propre culture
et celle de son modele, Vargas donne vie a ses pin-up, qui, dotées de ces
nombreuses qualités, ne peuvent étre seulement des objets.

Comme pour inhiber le pouvoir des illustrations de Vargas, et conforter le public
masculin décontenancé par le changement de style post-Petty, le magazine Esquire

va fournir a son lectorat une définition de la pin-up :

« Et ceci, Messieurs, est ce qu'on appelle techniquement une « pin-up ». La pin up
n’a rien de bien nouveau, bien que le terme soit une importation anglaise
relativement récente. Une pin-up est n’importe quelle image qu'un soldat (mais

aussi un marin, de la marine de guerre ou de la marine marchande) souhaite

"Ce fut la traduction anglaise d'Edward FitzGerald qui fit connaitre au grand public, en 1859, l'ccuvre
poétique de Khayyam et qui servit de référence aux traductions dans beaucoup d'autres langues. Omar
Khayyam est un savant et écrivain perse du 11éme siécle. Son style et sa pensée influencérent de nombreux
auteurs et compositeurs dés sa découverte par 1’occident. Source : wikipédia.
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regarder plus d’une fois. Par une étrange coincidence, I’écrasante majorité de ces
images représente des jolies filles, dans des poses qui ne sont pas trop guindées. De
telles images peuvent aussi se transformer en valeurs d’échange, étre troquées,

achetées ou pariées dans des parties de dés! ».

Cette définition est citée dans l'ouvrage de Bertrand Mary qui retrace en fait
I'histoire du regard masculin sur les pin-up. Elle fait bien évidemment écho au
point de vue de son livre. Alors que les Varga Girl sont appréciées des lectrices de
Esquire, et font 'objet d'une réappropriation par les féministes de la deuxieme et
troisieme vague féministe (cf 3.Usages), il s’agit, par cette définition, de la replacer
dans un statut d’objet qu’elle n’était pas censée quitter. L’adresse des dessins de
Petty était claire et sans ambiguité, ses Girls se contentant souvent de clin d’ceil et
de sourire réjouis en direction du lecteur ; la Petty Girl est dans un rapport de
séduction ou elle se positionne en tant quobjet du désir (masculin et
hétérosexuel). La Varga Girl brouille ces pistes confortables, d’ou la description de
Esquire qui ne correspond en réalité pas aux dessins de Vargas. A plusieurs
reprises dans le texte, la masculinité du lecteur de Esquire est réaffirmée, puisque
Pauteur s’adresse a « messieurs », et la pin-up est clairement faite pour « un
soldat » méme si c’est un marin (les aviateurs ne semblent pas concernés...). D’un
autre coté, la pin-up n’est plus qu'un objet de désir (puisqu’on veut la voir plus
d’une fois) et de contemplation. Son statut d’objet est renforcé par sa description
de « valeurs d’échanges ». En 1943, au milieu de la seconde guerre mondiale, et
alors que les femmes occupent des domaines jusqu’alors réservés aux hommes, il
s’agit de réaffirmer les valeurs patriarcales en confortant les stéréotypes de genre,
de virilité et de domination masculine. Malgré cet encouragement scriptural du
magazine, la Varga Girl continua néanmoins a relayer 1’évolution des femmes

américaines.

Pouvoir de U'incarnation

Dés le mois d’avril 1941, des textes sous formes de poemes de Phil Stack
accompagnent les Varga Girl, leur donnant en quelque sorte une voix. Nous

verrons (chapitre 1., sous-chapitre 3.Usages) 'importance de cette association dans

" Esquire 1943, cité dans Mary Bertrand, La pin-up ou la fragile indifférence. Essai sur la genése d’une
imagerie délaissée. op.cit., p. 181.
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I'usage de la pin-up comme outil de propagande, de promotion, et de patriotisme.
Ce choix de donner la parole a la Varga Girl est lié a un désir d'un plus grand
réalisme et d’'une plus forte complicité avec le public du magazine. Néanmoins,
I'incarnation la plus puissante, par son impact visuel, symbolique, trés concret, est
bien celle, en chair et en os, que 'on trouve dans les artistes qui ont fait le choix
d’appuyer leur carriere (au cinéma, au théatre, dans la danse...) par le biais de
I'imagerie pin-up. Nous avons vu 'importance des cartes-de-visite de Adah Isaacs
Menken, particulierement subversives par les interrogations qu’elles suscitérent
autour des notions de genre, de féminité, et de bienséance. Mais quelques années
plus tard, d’autres artistes féminines vont s’inscrire dans le combat des femmes, et
porter a leur facon I'idéal de la New Woman. Contrairement aux Gibson Girls, et
méme aux Varga Girls, dont la construction et ’évolution sont entierement liées a
leur pere créateur, les artistes incarnant cette nouvelle femme revendiquent la
plupart du temps leur engagement dans les mouvements féministes.

Sarah Bernhardt et Ethel Barrymore par exemple, vont permettre de faire accepter
la New Woman et les idées qu’elle véhicule dans les sociétés européennes et
américaines. Alors que les actrices dramatiques prospeérent en évitant
soigneusement de brouiller les conventions de la féminité traditionnelle de
I’époque, c’est — a - dire en cultivant le c6té « tendre » et « asexué » qu'une femme
convenable se doit d’adopter, un petit groupe de femmes artistes vont rompre cette
tradition. Elles vont inclure des éléments de sexualité dans leurs performances
dramatiques, rendant ainsi légitime la culture du burlesque en le liant au théatre
classique. Bernhardt rend tres concret ce désir de brouiller les pistes des genres, en
partageant la scéne deés 1870 avec des performeuses burlesques. Alors qu’il
convenait a I'’époque, pour donner une « bonne » image, de montrer a quel point
une actrice se soumettait a son role, Bernhardt fait exactement I'inverse. On lui
reprochera alors son emphase, son manque d’authenticité. Cette inversion de la
technique habituelle de jeu est d’autant plus subversive que comme le note
Buszek!, la soumission des actrices a leur personnage est par extension une
soumission aux auteurs, alors presque exclusivement masculins. Chekhov lui-
méme se plaindra d’'une représentation en 1881 durant laquelle il pense que

lactrice a transformé son héroine en « la femme inhabituelle qu’elle est elle-méme,

" Buszek Maria Elena, Pin-up Grrrls, feminism, sexuality, popular culture, op.cit., p. 118-119.
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l'ultra-intelligente, l'ultra sensible Sarah Bernhardt ». Ce que les auteurs et les
détracteurs de l'actrice lui reprochent, c’est de s’approprier et de produire son
propre personnage. En dépit de ces critiques, le public fait de Sarah Bernhardt
I'une des plus grandes stars de son époque, a un niveau international qui plus est.
Ses tournées en Angleterre en 1879 et aux Etats-Unis, un an plus tard, remportent
un immense succes. Des lors, elle va se servir de cette notoriété pour satisfaire ses
désirs, et représenter ainsi un idéal de liberté, et faire partie des femmes nouvelles.
Bientot auteur, directrice de théatre et méme sculpteur et peintre, Sarah
Bernhardt, « La Divine », sait se servir de toutes les facettes de l'art pour
s’exprimer et faire sa promotion.

En plus des lithographies de Alphonse Mucha qui servent souvent d’affiches a ses
pieces, elle utilise le support photographique des cartes-de-visite. La photographie
de type pin-up est en effet beaucoup plus intime et a un fort potentiel ; peu chere a
produire, elle peut a la fois servir de « souvenir » a collectionner, que de visuel
pour la promotion. On trouve ainsi des cartes la représentant en train de peindre
ou de sculpter dans I'intimité de son atelier, ou bien des images de ses séjours a
Belle-Ile. Les « pin-up » de Bernhardt invitent le spectateur a partager la vie

personnelle de I’actrice, tout en construisant une performance de genre.

Figure 13 (1,2,3,4) : Sara Bernhardt en Cléopatre, par Napoleon Sarony, 1891
(13.1).Sarah Bernhardt dans « Pierrot Assassin », pantomime de Jean Richepin,
photographiée par Nadar, 1883. Source : gallica.bnf.fr/Bibliothéeque Nationale de
France (13.2).Sarah Bernhardt dans « Daniel », piéce de Louis Verneuil, 1920.
Source : gallica.bnf.fr/Bibliothéque Nationale de France (13.3).Sarah Bernhardt en
Hamlet, Studio Lafayette, photographie publicitaire pour I’Adelphi Theatre, Londres,

1899 (13.4).

" Ibid., p. 122.
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Les images ci-dessus (figure 13) permettent de se rendre compte de la diversité
des roles incarnés par l'actrice, qui emprunte au burlesque non seulement sa
capacité a exprimer la sexualité féminine, mais aussi sa facon de bouleverser les
diktats du genre et des canons de beauté. Par rapport a Menken, I'audace
supplémentaire de Bernhardt est de transposer ces possibilités dans un théatre
destiné a un tres large public, et plus confiné a I'espace plus underground des
legshow. Sur les images, la féminité de I'actrice est particulierement mise en valeur
par Sarony, dans une composition a la fois classique et audacieuse parce que tres
sensuelle. Mais dans les images suivantes, elle est beaucoup plus inattendue et
joue avec les conventions du genre et de I'dge. En effet, lorsqu’elle incarne Daniel,
elle se travestit en homme, et pose sur des images de type pin-up alors qu’elle a 76
ans. Les images ainsi produites et largement diffusées grace a la notoriété de
Pactrice construisent un modele de féminité affranchi des stéréotypes. Sarah
Bernhardt ne correspond plus aux criteres de modestie et de soumission de la
société victorienne, mais elle montre également la possibilité pour les femmes
d’avoir une carriere professionnelle, artistique, intellectuelle, et une vie sexuelle
hors des liens du mariage. Tout en étant réputée pour ses excentricités, Sarah
Bernhardt n’est pas déconnectée du quotidien et le montre dans ses engagements.
A partir de 1893, elle prend la direction du théatre de la Renaissance puis du
théatre des Nations qu'elle rebaptise théatre Sarah-Bernhardt. Elle apporte son
soutien & Emile Zola au moment de l'affaire Dreyfus, soutient Louise Michel et
prend position contre la peine de mort. La plupart de ces événements, en plus de
ses pieces de théatre, sont immortalisés par la photographie ou les dessins,
donnant ainsi une résonnance particuliére a son ceuvre.

Au début du 20¢re siecle, la premiere vague féministe est en pleine lutte pour le
droit de vote des femmes, et les actrices y occupent une place primordiale. Petit a
petit, les suffragettes comprennent qu’il leur manque une voix pour se faire
entendre. Les féministes anglaises et leurs méthodes plus radicales
(manifestations, greves) que celles de leurs collegues outre-Atlantique,
commencent a imposer les voix des femmes dans la sphére publique. Par
conséquent, les actrices deviennent agents et métaphores du changement des
relations de genre ; pour le bien du mouvement, la plupart des suffragettes s’allient

avec elles. La création théatrale deviendra un outil supplémentaire pour diffuser
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leurs combats ; spectacles, parades, lectures publiques contribuent au succes du

mouvement et a favoriser le nombre de partisans:.

C. Pin-up et cinéma

Nous l'avons vu, l'incarnation de la pin-up par l'intermédiaire de I'artiste permet
d’établir une plus grande proximité avec le public, féminin ou masculin, et de
s’affranchir de la domination masculine en construisant sa propre mise en scene.
Au début du siecle, le cinéma permet a une nouvelle génération d’actrices de
s’exprimer. Nous verrons dans la troisieme partie de ce chapitre I'importance du
cinéma dans 'usage féministe qui peut étre fait de la pin-up. Avant cela, il convient
de rappeler les modalités de développement du genre pin-up au sein de cette
nouvelle industrie. Les suffragettes et les féministes, nous I’avons constaté, ont vite
pris conscience du potentiel des artistes dans ’expression de leur lutte. Le pouvoir
éducatif et publicitaire du cinéma ne leur échappe pas non plus. Les mouvements
féministes, américains en particulier, vont donc produire des films pour construire
une image positive de leur combat, non pas sous forme de documentaires, mais de
drames, parfois introduits a I’écran par de vraies activistes2. Nous développerons le
role particulier du cinéma dans la suite de ce travail.

Ainsi, les mouvements féministes utilisent-ils le cinéma et les actrices pour
propager leurs idées, et d’'un autre coté, les photographies de type pin-up sont
utilisées pour la promotion des films, qu’ils soient féministes ou non. Les actrices
sont spécialement liées aux idéaux portés par la New Woman, de libération
sexuelle et d’utopie politique. Ces problématiques se refletent clairement dans le
langage visuel de la pin-up, crée pour faire la promotion des actrices et de leur
film. Comme la Varga Girl d’Esquire, les images de type pin-up d’actrices de
cinéma ne sont pas seulement destinées a un public masculin. Les femmes
constituent des les années 1910 la moitié du public des cinémas3. Mais surtout,
elles constituent une « cible » privilégiée pour les propriétaires de salles et les
producteurs. En effet, comme le démontre Shelley Stamp4, il s’agit pour les

industriels liés au cinéma de rendre respectable une activité jusqu’alors liée aux

' Buszek Maria Elena, Pin-up Grrrls, feminism, sexuality, popular culture, op.cit., p. 132.
* Ibid., p.137.
} Stamp Shelley, Movie-Struck Girls: Women and Motion Picture Culture after the Nickelodeon, Princeton
University Press, 2000, p. 7.
* Ibid.
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foires et aux sorties entre hommes. Pour cela, se met en place un arsenal de
communication pour attirer les femmes dans les salles de cinéma. A force
d’invitations, de prix réduits pour les femmes, et méme de séances réservées aux
dames, la fréquentation du public féminin grimpe, jusqu’a devenir majoritaire a la
fin des années 1910:.

A la fin des années 1920, les femmes constitueraient entre 75 et 83 % du public2.
Par conséquent, de nombreux films, et les supports promotionnels attenants sont
destinés a attirer les femmes. Pour cela, l'industrie du cinéma utilise tres
rapidement les photographies de type pin-up, qui, en tant qu’objet peu cher, sert a
la fois de cadeau, d’outil publicitaire et d’objet de collection. Les images de pin-up
sont reproduites sur de multiples supports, magazines ou accessoires, d’autant
plus que la communication, axée au départ sur les histoires des films, se fait de
plus en plus sur les stars qui incarnent les personnages. Le magazine Photoplay est
le premier «film fanzine » et publie des son premier numéro en 1912 des
photographies de pin-up, qui sont alors completement incorporées dans la culture
fan. En 1919, une étude parue dans Photoplay a partir d’analyses du courrier de
fans envoyés a Dorothy Gish, que 90 % des lettres sont en fait des demandes de

photographies.