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  Introduction

«Hangar à bananes», Nantes, été 2007. L’atmosphère à l’intérieur de cette nouvelle salle de spectacles est aussi tropicale que l’air est frisquet à l’extérieur. Sur scène: des femmes, jeunes, moins jeunes, minces, moins minces, obèses ou maigrichonnes. Plus ou moins déshabillées, tatouées, maquillées. Unies par une énergie communicative et un solide sens de l’humour et de la dérision. Dans la salle: des femmes, majoritairement… Ce spectacle inhabituel, on le doit à la troupe du Cabaret New Burlesque, que Mathieu Amalric mettra en scène deux ans plus tard dans son film Tournée. Et en ce soir de juillet, c’est Kitten On The Keys qui mène la revue en petite tenue pailletée, agrémentant ses compositions au piano de chansons dont le refrain en français rend «hommage» à son petit poney nommé «Sarkozy». Quelques instants plus tard, c’est Kitty Diggins qui fait revivre la danseuse Loïe Fuller1 et ses voiles de soie, ou Theda Bara, la première «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 strip-tease 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, très féminin, est en délire, applaudit à tout rompre, crie et encourage les artistes. Les quelques hommes présents se font plus discrets, redoutant certainement d’être la prochaine cible de Jasmine Vega et de ses gants de vaisselle. Ainsi, comme une centaine d’autres femmes ce soir-là, j’assiste et participe avec bonheur à un spectacle de «néo pin-up» qui se déshabillent et agitent fesses et seins seulement «cachés» par quelques paillettes. Étrange…


Après cette «révélation», j’ai pu constater de façon répétée l’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 conduit à reproduire l’expérience du spectacle et à chercher des moyens de trouver leur «parcours burlesque personnel2». Ainsi, la dichotomie traditionnelle théorisée (puis nuancée) par Laura Mulvey3 présenterait-elle quelques failles? Car le porteur du regard, dans le cadre du burlesque, est le plus souvent une femme. L’artiste sur scène, tout en interprétant un objet de désir de contemplation et d’admiration, devient également un sujet à part entière. En effet, au contraire des stripteaseuses dans les clubs, les artistes burlesques ne répondent pas à une demande d’un public (majoritairement masculin) qui voudrait en «voir plus», ou voir autrement. En tant qu’artistes, les performeuses burlesques délimitent le moindre centimètre de chair qu’elles souhaitent montrer, dans une démarche artistique qui n’a rien à voir avec la situation de marché spéculatif géré par les hommes que l’on trouve dans le cadre d’un club de strip-tease. 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 l’on peut qualifier de désirant – sans que cela implique une femme objet de ce désir – m’a intrigué et fait brusquement comprendre, à la façon d’un électrochoc, qu’être objet d’un désir (de liberté, d’épanouissement) ne signifiait pas pour autant ne plus être sujet. Les femmes, surtout, à la lumière de cette nouvelle façon de considérer la situation, pouvaient être celles qui regardent le corps féminin hyper-sexualisé et dénudé sans pour autant le réduire à 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.

À partir de ces constatations, l’idée d’étudier les représentations féminines hyper-sexualisées, en allant au-delà de la femme objet, m’a envahie au point de devenir sujet de thèse et, désormais, un livre.

Pin-up


Ayant été frappée par les artistes du Cabaret New Burlesque, qui se définissent elles-mêmes comme des pin-up, j’ai donc choisi d’étudier cette figure féminine. La pin-up, que je définirai en détail dans la première partie de cet ouvrage, n’est certainement pas le seul type féminin que l’on puisse qualifier d’hyper-féminin. Dans cette catégorie particulièrement 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 à l’étude des femmes fatales, rares sont ceux qui s’intéressent à la question de la pin-up4. Quant à l’étude de la pin-up comme personnage cinématographique, d’après mes recherches en langues anglaise et française, seul le livre que j’ai coécrit avec Laurent Jullier5 en fait un objet à part entière.

Le choix de mon objet représente donc un double défi. Il s’agira, tout d’abord, de démontrer l’existence cinématographique de la pin-up. D’autre part, en réponse à mon intuition burlesque de départ, la pin-up au cinéma ne sera pas réduite à un objet. L’intuition et le défi me semblant des moteurs tout à fait valables pour commencer un travail de recherche, il convenait cependant de maîtriser 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’être le plus efficace possible en termes de scientificité, j’ai décidé de me munir d’une loupe, plutôt que de jumelles. Le travail fourni pour le livre Les Pin-up au cinéma relevait plutôt de la seconde approche. Les jumelles nous ont alors permis, à Laurent Jullier et moi-même, de proposer au lecteur un panorama chronologique de la pin-up cinématographique. Bien que pédagogique, grâce à la vue d’ensemble que cette approche permet, ce type de travail ne me paraissait pas satisfaisant dans le cadre d’une thèse. Faire l’histoire de la pin-up de Mabel Normand à Eva Mendes ne me permettait pas de confronter mon hypothèse d’une pin-up potentiellement féministe (le mot est lâché!) à une analyse pertinente basée en grande partie sur les films eux-mêmes. C’est pourquoi la loupe s’est imposée. Pour étudier les représentations cinématographiques des pin-up suivant l’angle de l’étude d’un regard soufflé par les spectatrices du burlesque, il me fallait chausser des lunettes à quadruple foyer, qui me permettraient également, une fois la tête relevée de ces analyses détaillées, d’avoir une perspective plus large. Reste donc à trouver vers quoi tourner cet instrument d’optique pour donner le plus de force possible à l’argumentation.

Pré-Code

Au gré de mes recherches, il m’est apparu de plus en plus évident que les États-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. Après avoir défini l’espace, restaient à trouver les limites temporelles de ma thèse. C’est alors que le début des années trente auquel j’ai été confrontée m’a semblé particulièrement propice à l’exploration 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, l’industrie cinématographique apparaissait libre de toute contrainte. Liberté des mœurs, 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 l’histoire d’Hollywood. Alors que je pensais trouver là un terrain favorable à l’interprétation féministe d’une figure féminine sexualisée, un article de Richard Maltby, paru dans la revue en ligne Senses of Cinema6 a freiné mon élan chargé d’utopie. Ce texte remettait en question l’idée même de l’existence d’une période «pré-Code», en en faisant plutôt le résultat d’un énième scénario hollywoodien visant à alimenter la légende de l’industrie du cinéma (et ses finances, par ricochet). Surtout, Maltby m’a ouvert la porte d’autres textes universitaires sur le sujet, nuançant aussi fortement l’idée d’une boîte de Pandore dont l’ouverture serait conditionnée par les dates d’approbation et de renforcement d’un code de censure. Ruth Vasey7 et Lea Jacobs8 notamment ont contribué à réviser l’idée d’une parenthèse enchantée entre 1930 et 1934. Ces travaux relativement récents sont encore aujourd’hui minoritaires.

Ils ont cependant eu un écho particulier dans mon travail de recherche. 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 avançant 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 grâce à l’université de Flinders les 35.000 pages issues des archives du MPPDA (Motion Picture Producers and Distributors of America)9. Ce travail de titan constitue une base de données inestimable, accessible facilement en ligne10, et bénéficiant d’une indexation très rigoureuse. Cet outil formidable offre surtout aux chercheurs, Maltby, Vasey et Jacobs notamment, des sources de première main, bien peu contestables. Cet attachement à 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 à confronter mon objet pin-up à 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 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 l’on accepte de considérer que la pin-up n’est pas qu’un objet11, nous allons voir qu’elle permet de montrer les limites de la liberté supposée du pré-Code, et de confirmer les hypothèses de nuances des chercheurs de l’équipe de Maltby. La majorité des pin-up est en effet confrontée à un système 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 détail dans la seconde moitié de cet ouvrage, mais l’on peut constater que la figure de la pin-up, par son caractère a priori soumis ou passif (elle est plus «faible», dans l’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) à une période de liberté présumée permet de révéler les limites de chacun. Il s’agira ainsi, grâce à la figure de la pin-up et aux analyses détaillées de ses représentations cinématographiques, de faire bouger le curseur. Les pin-up considérées comme ayant un potentiel féministe ne seront ainsi pas seulement des femmes-objets passives mais chercheront à se dépêtrer de la domination masculine. D’autre part, le pré-Code pseudo-libertaire montrera également ses limites en ne se départissant que très ponctuellement du système patriarcal.

État de la recherche

Comme je l’ai déjà signalé, les publications scientifiques autour de la pin-up sont très peu nombreuses. Le principal ouvrage auquel se référer me semble être celui de Maria Elena Buszek12, qui propose d’analyser la figure de la pin-up avec une perspective clairement féministe. Retraçant leur histoire, du milieu du XIXe siècle 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 même des féministes. En mêlant histoire de l’art, histoire culturelle et féminisme, l’auteur met en avant l’agentivité des femmes, qu’elles soient pin-up ou spectatrices. Historienne de l’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 à l’industrie du cinéma construisant un discours sur cette figure féminine par l’intermédiaire des journaux spécialisés.

En 2001, une exposition autour des pin-up d’Alberto Vargas pour le magazine Esquire eut lieu au Spencer Museum of Art de l’université du Kansas. L’expertise de Maria Elena Buszek et de son collègue Scott Shields eut une grande influence sur la partie scientifique qui accompagna l’exposition. Ainsi, sur son initiative, six textes traitant de la pin-up par Alberto Vargas furent recueillis et publiés sur le site du musée13. Ces textes universitaires constituent une base de réflexion sur le sujet de la pin-up féministe, dans la mesure où ils confrontent des théories opposées en faisant notamment paraître l’interprétation d’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 être considérée comme féministe (sauf comme preuve de la domination). Cette voix discordante, bien qu’unique au milieu des autres textes, plutôt dans la lignée de Buszek, révèle en fait les tensions entre les féminismes, au travers de la figure de la pin-up.

Toujours en langue anglaise, le livre de Mark Gabor14 publié pour la première fois en 1972 relève d’une démarche bien différente. Richement illustré (la couverture annonce fièrement plus de 500 illustrations, le livre de Buszek en contient tout de même 94), cet ouvrage retrace une histoire des pin-up, du XIXe siècle aux années 70, qui conduirait la Gibson Girl droit vers la pornographie. Éditeur, galeriste et féru d’histoire de l’art, Gabor n’a pas la même conception de la pin-up, ce que nous percevons dès l’avant-propos en forme d’excuse à sa «modeste histoire». En effet, la lecture du livre débute de façon quelque peu abrupte par un texte de Joan Nicholson intitulé «The packaging of rape: A feminist Indictment16» décrivant la démarche de Gabor et les images de type «pin-up» comme preuves et conséquences de la domination masculine qui conduit symboliquement au viol des femmes, «ultime outrage» et «domination ultime» des femmes17. Il est certain que la définition de la pin-up proposée par Gabor ne laisse que peu de place au féminisme et que l’évolution qu’il décrit, de la Gibson Girl à 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 «reconnaître les sentiments de certaines personnes considérant que la «cheesecake tradition» est une forme d’exploitation sexiste18» montre bien les ambivalences liées à 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 érogène de la pin-up pour un public supposé masculin.

En France, Bertrand Mary19 s’est essayé lui aussi à 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 «mystère 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’après l’histoire de «cette imagerie délaissée», ne peut être féminin. Encore, bien qu’éclairant sur certains points historiques et sociologiques, cet ouvrage n’en est pas moins, comme celui de Gabor, à sens unique: l’histoire des femmes décrites comme des pin-up, en tant qu’objet (des images) et objet du désir masculin hétérosexuel (auquel s’ajoute également une composante «race» dans le sens anglo-saxon, que je ne développerai pas en détail bien qu’elle s’ajoute à 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 l’exposition du Spencer Museum), les ouvrages consacrés aux pin-up relèvent de la monographie consacrée à un artiste (Alberto Vargas20, Gil Elvgren21, George Petty22…), à un genre ou à une période précise (le nose art23, la pin-up de la seconde guerre mondiale24…)

La pin-up, en tant qu’objet d’étude, a donc été analysée, jusqu’au récent travail de Buszek qui ajoute une dimension féministe, seulement sous l’angle de l’histoire des images, ou de l’histoire de l’art.

Approche

La pin-up n’a donc jamais été considérée comme un personnage cinématographique, au même titre que la femme fatale par exemple. La faute sans doute à une confusion des genres qui regroupe indifféremment les personnages féminins, pour peu qu’ils correspondent à une certaine norme esthétique, dont les subtiles variations suivant les époques convergent tout de même vers le critère du «jeune et belle», auquel on ajoute trop souvent «sois belle et tais-toi!25» D’autre part, contrairement à la femme fatale, la pin-up est trop indépendante narrativement, pour deux raisons. Tout d’abord, elle se montre, se présente 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) naïveté qui lui donne un côté «girl next door», les héros ne vont pas faire des choses folles pour elle. Ainsi, les personnages à la féminité un peu plus exacerbée 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 hypothèse sur le manque de source scientifique viendrait donc de l’impossibilité de concevoir la pin-up comme un personnage en mouvement. La femme fatale n’est pourtant pas née avec Barbara Stanwyck ou Ava Gardner26 et il a bien fallu qu’elle passe du texte littéraire, pictural, théâtral au texte filmique. La pin-up, dans la majorité des ouvrages qui lui sont consacrés, n’opère pas ce mouvement. Elle reste comme coincée dans l’immobilité du dessin, du calendrier ou de la carte postale qui l’ont fait devenir un «classique de la culture populaire».

Avec le coup de pouce théorique de Maria Elena Buszek dont l’ouvrage, au même titre que le spectacle du Cabaret New Burlesque, a opéré en moi comme un électrochoc, j’ai donc choisi dans ce travail 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 relèvera donc à la fois d’une histoire culturelle de la pin-up cinématographique dans le contexte particulier du pré-Code, et d’une analyse des mécanismes de la domination masculine en vigueur dans les films et leurs paratextes (affiches, photographies de plateau, images publicitaires, mais aussi critiques et textes).

Un plan en deux parties

Pour mener à bien ce travail, j’ai choisi de scinder cet ouvrage en deux parties à la fois distinctes et indissociables.

La première partie est consacrée à cadrer mon objet, qui souffre du défaut d’être «plus facile à reconnaître qu’à définir27». Dans le premier chapitre, je m’emploierai néanmoins à 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 premières cartes de visite du XIXe siècle jusqu’à 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 déjà deviné qu’un seul autorise une lecture féministe de la pin-up. Sans cette histoire préalable des féminismes, il me paraît impossible de débuter mon analyse cinématographique de la pin-up. De même, des analyses détaillées de mon objet, bien que bercées de théories du genre et de féminisme, ne se suffisent pas et perdent de leur intérêt à la fois scientifique et militant. Je reviendrai dans ma conclusion, après avoir développé mes hypothèses, 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 à retracer les histoires de la période du pré-Code, qui, on vient de le voir, est bien plus complexe qu’une simple parenthèse de quatre ans, sans contraintes ni tabous. Dans un second temps, 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, à travers l’évolution de «la beauty culture» notamment, de continuer après le travail historique amorcé dans le premier chapitre via les discours féministes, à articuler les notions de féminité, de représentations du corps et du cinéma.

La seconde partie («Des pin-up à la loupe») sera consacrée à l’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 à l’absence supposée de censure. Ces processus me semblent particulièrement visibles du fait qu’ils sont étudiés à partir d’un objet relativement restreint. En effet, à moins d’y consacrer sa vie de chercheur, il paraît inenvisageable de traquer ces mécanismes de façon détaillée dans l’intégralité des productions cinématographiques mondiales mettant en scène des pin-up. Il m’a donc fallu faire des choix, certes pour pouvoir écrire cet ouvrage dans un délai décent, mais surtout parce qu’il me semble que pour étudier les écarts existants entre ce que l’on dit, l’idée d’une 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 à la loupe. En effet, au sein même 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 scène. Ces quelques années, au sein de l’industrie cinématographique américaine, se sont néanmoins révélées comme un laboratoire spatio-temporel idéal dans le cadre de cette thèse.

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 à la fois un crève-cœur 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 à des actrices comme Jean Harlow ou Mae West, qui, n’ayant pas eu les faveurs de la cinéphilie française, sont aujourd’hui finalement peu connues 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 l’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 à la fois des particularismes et une universalité qui me paraissaient particulièrement intéressants. Le principe de constituer des figures archétypales explique également le fait que mon corpus de pin-up regroupe à 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 façon de cristalliser des problématiques liées à 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 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 à plusieurs titres. Elle est tout d’abord le seul personnage féminin ayant eu le rôle principal d’une série de dessins animés. Mais surtout, elle est, avec Jean Harlow, l’une des figures féminines dont l’écart entre l’image et la mise en scène cinématographique est le plus grand. Nous verrons ainsi que Betty Boop bénéficie depuis sa création et jusqu’à aujourd’hui d’une image de jeune fille émancipée, un peu «coquine», et parfois même féministe. L’étude de sa représentation filmique, grâce à l’analyse détaillée des dessins animés dans lesquels elle apparaît, nous montre toutefois une image tout autre et même opposée.

Jean Harlow, que j’ai choisi d’analyser dans le même 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 prête à toutes les compromissions pour gagner de l’argent, ou un riche mari, n’hésitant pas à séduire les hommes grâce à sa célèbre chevelure platine. Malgré tout, comme Betty Boop, les films proposent une version bien différente, dans laquelle elle est une femme très morale et complètement dominée par tous les personnages masculins. Jean Harlow est, de plus, intéressante en tant qu’elle représente l’archétype de l’actrice créée et manipulée par le système des studios.

Le cinéma fantastique des années 30, en ce qu’il a de nouveau et d’éclectique, m’a semblé être un terreau particulièrement fertile pour l’observation et l’analyse de stratégies inédites de lutte contre la domination patriarcale. Je dégagerai ainsi, comme tentative d’échapper à la passivité supposée de la pin-up, l’émergence d’une nouvelle figure féminine, qui s’ancrera de façon 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 l’étude de deux personnages féminins échappant pour un temps plus ou moins long au système qui voudrait en contrôler la parole et le moindre mouvement. Mon troisième et dernier chapitre «Pin-up triomphantes: à armes égales?» analysera tout d’abord un personnage, celui de Jane Parker, héroïne de la série des Tarzan produits par la MGM entre 1932 et 1942. Enfin, j’étudierai l’actrice trop méconnue aujourd’hui, Mae West, dont les plus grands succès 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 su profiter de la souplesse relative de cette période pour présenter aux spectateurs une expression féminine à la fois inédite et d’une très grande modernité. Nous verrons également que, pour ce personnage et cette actrice, le pré-Code est bien une parenthèse idyllique, et que l’avant/après renforcement du code Hays, finalement peu visible dans les autres cas étudiés, est ici à l’origine d’une transformation en profondeur de leurs idéaux et de leurs façons de les exprimer. Restent cependant quatre années durant lesquelles elles ont pu incarner magnifiquement cette pin-up féministe qui est au cœur de ma thèse.

Quant à l’ordre de ces chapitres, par-delà sa logique chronologique, sans doute est-ce ma nature optimiste qui m’a poussée à l’organiser de la sorte, en allant de la situation la plus oppressive pour les femmes à celle qui leur rend le pouvoir.
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  Conclusion

Stratégies de la pin-up

Cette étude des figures et usages d’un échantillon de pin-up dans le cadre du cinéma de la période du pré-Code m’a permis, je l’espère, de proposer une lecture nouvelle des pin-up, d’une part, et de ces quatre années de pseudo-liberté, d’autre part. 


Une critique féministe ?



En 1979, alors que les théories du cinéma étaient en plein essor aux États-Unis, Judith Mayne649 évoquait la « stratégie de lecture à contre-courant » que représente le fait, à l’époque, de percevoir « les femmes du cinéma hollywoodien comme autre chose que des objets de spectacle ». Citant la poétesse et essayiste Sylvia Bovenschen, elle rappelait également qu’il « est entré, dans la production artistique, un élément de résistance féminine, fut-elle passive ». Pour Mayne, « la tâche de la critique féministe consiste à trouver les lézardes par lesquelles commencer à déceler cette résistance ». 

Cet ouvrage me semble correspondre à cette recherche de résistance et, par conséquent, s’inscrit dans le cadre d’une critique féministe du cinéma. Nous avons vu, avec Betty Boop et Jean Harlow, qu’il était parfois difficile pour les personnages cinématographiques féminins d’exister au sein du cadre de la domination masculine. Ces pin-up écrasées par le système n’ont pas réussi à le fissurer. Leur postérité nous confirme de manière paradoxale le triomphe de la société patriarcale. En effet, alors que l’analyse filmique de leurs carrières nous montre dans un cas comme dans l’autre une incapacité quasi-permanente à l’expression personnelle et à l’indépendance, Betty et Jean sont pourtant perçues aujourd’hui dans l’imaginaire commun et l’espace médiatique comme des exemples de femmes libérées. La société patriarcale met donc en place une parfaite illusion en dominant les personnages féminins dans les films et en construisant une image de fausse émancipation a posteriori. Si l’association dans cet ouvrage de ces deux personnages féminins dans un même chapitre s’est faite logiquement, au regard de leurs nombreux points communs, leur différence principale permet cependant de mettre cruellement en avant la domination bien réelle subie par Jean Harlow et ses rôles. L’une est un personnage de fiction, dont la construction est visible, par définition. Mais Jean Harlow obéit aux mêmes contraintes, aux mêmes stratégies de construction et de domination, alors qu’elle est une femme en chair et en os. Dans le cadre du système des studios hollywoodiens, la marge de manœuvre de l’actrice ne paraît pas beaucoup plus grande que celle de Betty Boop : toutes les deux sont véritablement des femmes-objets. 

Les pin-up en lutte du cinéma fantastique déclarent quant à elles la guerre au cadre patriarcal. Une vingtaine de films (sélectionnés après en avoir vu bien plus) a suffi pour mettre au jour les stratégies élaborées par ces personnages féminins dans le but d’exister au sein d’un genre que l’on associe volontiers au masculin650. La principale de ces stratégies, efficace même si elle suppose parfois certains sacrifices (dont la sociabilité est le plus important), est de s’imposer en tant que Scream Queen, puis Final Girl. La naissance de ces archétypes de l’horreur, qui vont connaître une grande postérité et devenir constitutifs du genre, permet aux pin-up de l’horreur d’obtenir une indépendance narrative et visuelle dans le film. La « lézarde » qu’empruntent Fay Wray, Glenda Farrell ou Miriam Hopkins est inattendue, puisqu’elle se situe précisément dans un genre où la domination masculine fait partie de la rhétorique narrative. Comparé aux drames ou aux comédies, en effet, le genre de l’horreur paraît revendiquer explicitement le rapport de domination des hommes sur les...
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