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AVANT-PROPOS

De I’apprentissage du dessin a I’apprentissage du regard

La mise en route d’une thése de recherche pluridisciplinaire s’inscrit dans le
prolongement d’une carriére artistique comme scénographe costumier entamée il y a
trente ans. Cette pratique a toujours €té sous-tendue par un questionnement sur le
processus de création en art visuel et sur les difficultés rencontrées par I’artiste-

chercheur confronté & une documentation lacunaire dans le domaine.

La création de costumes requiert une formation et une expérience forcément
pluridisciplinaires puisqu’elle fait appel a des savoirs approfondis en littérature, en
histoire, en art ainsi qu’a la pratique de plusieurs corps de métiers. Ces métiers
incluent, outre 1’apprentissage du dessin et de la couleur, des techniques de la coupe
et de la couture, du maquillage, de la coiffure et des accessoires, une parfaite
connaissance des textiles. Le concepteur de costume est donc a la fois un artiste, un
artisan et un penseur qui fait de la recherche fondamentale. La conception de costume
pratiquée comme un art a part entiére est un métier assez récent qui date de soixante
ans tout au plus. Les histoires du costume, quant a elles, sont a peine plus anciennes
et donc peu nombreuses. C’est ainsi que les créateurs de costume se trouvent, encore
aujourd’hui, dans I’obligation de créer leur propre documentation pour nourrir leurs
recherches. C’est donc d’abord un outil de travail pour nos propres recherches que

nous avons voulu mettre au point.

L’apprentissage du dessin et de la couleur est a la base de la formation du créateur de
costumes. On pourrait croire que le dessin sert au concepteur de costume a montrer

sur papier un costume qui existe dans sa téte. En réalité, il n’y a pas de costume dans
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la téte, c’est I’acte de dessiner, ou de peindre, qui crée une idée de costume. D’ou
I’'importance d’apprendre a voir pour mieux dessiner et de dessiner sans cesse pour
apprendre a voir. Le peintre Pierre Bonnard affirmait qu’il y a peu de gens qui savent
voir, bien voir, voir pleinement. Comment est-ce possible? Probablement parce que la
vue est de tous les sens le plus intellectuel, celui qui fait appel le plus a
I’intelligence'. La vue est le sens le plus valorisé dans la culture occidentale?, mais
aussi le sens privilégié de la modernité (Le Breton, 1990, p. 103). Cependant, on croit
voir, mais c’est I’intelligence qui reconstruit un monde a sa convenance et de ce fait
brouille le réel en faisant des raccourcis. A I’inverse, Alloa (2011, p. 35 ) revendique
une « pensée avec les yeux » pour un acces au réel qui passe par bien d’autres détours
que le langage direct. C’est ce regard aiguisé par des années de pratique et
d’enseignement de cette pratique que nous comptons mettre au service d’une

réflexion sur I’histoire du vétement.

La conscience que nous avions du manque de documentation visuelle sur le vétement
porté nous a amenée a acquérir des portraits photographiques qui, avec les années, ont
formé une collection de photographies uniques et inédites. La collection prenant de
I’ampleur, nous devions trouver une fagon d’archiver les photographies en
commengant par les dater. Les outils de datation n’étant pas disponibles, nous avons
di exercer un véritable travail de détective afin de définir des clefs de datation utiles
et fiables permettant de situer chaque image dans son contexte temporel. Il convenait
aussi de croiser ces nouvelles connaissances avec les autres sources plus connues
comme les illustrations de mode, la peinture, les vétements des musées et les €crits de

mode. Puis, au-dela de la pratique descriptive, il était nécessaire d’observer le rythme

! 11 est intéressant de noter I’étymologie du mot idée qui vient du grec ancien par le latin et signifie
I’origine, image, forme visible, apparence, de idein (voir).

% « La construction du savoir emprunte  I’organisation du voir ses principes structurants de telle sorte
que I’évolution des schémas perceptifs entraine avec elle celle des rationalités. » Sauvageot (1996 p.
201-202).
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des changements vestimentaires et de les interroger afin de comprendre le sens des

transformations observées.

In fine, nous avons ressenti le besoin de partager cette connaissance et cette mémoire.
Avec I’impression que ce sont les regards insistants des étres qui ont posé dans les

photographies qui nous ont incitée & entreprendre ce travail de longue haleine.

Nous tenons a remercier notre directrice de thése, madame Josette Féral, professeur
titulaire 4 1’Ecole supérieure de théatre de ’'UQAM, pour son appui indéfectible et sa
curiosité renouvelée a I’égard d’un domaine qui n’était pas le sien. Nous devons aussi
beaucoup 4 une personne exceptionnelle qui a ét¢ a la source de toutes nos recherches
en histoire du costume, il y a un peu plus de 25 ans, et qui nous a ouvert les yeux sur
I’importance du détail dans I’image. Il s’agit de I’artiste, conceptrice de costume et
professeure a la Saint Martins Central School de Londres pendant 40 ans, madame

Ann Curtis, & qui nous dédions humblement cette thése.
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1898-1899 c., Jeune fille de Saint-Lazare

1898-1900 c., Coralie Wilson en chapeau

1898-1900 c., Femme en chapeau garni de séquins et de plumes
1898-1900 c., Jeune fille a la tresse

1899, Jeune femme en corsage imprimé

1899 c., Jeune femme a lunettes avec un chapeau

1899-1900 c., Femme en buste, corsage a larges revers
1899-1900 c., Madame Omer Lacasse debout avec sa grand-mére et deux sceurs
1899-1900 c., Madame Omer Lacasse debout avec sa grand-meére et deux sceurs,
détail 1, 2,3, 4

1900, Couple en voyage de noces avec pélerine et manchon
1900 c., Jeune femme dentelle en V sur corsage foncé

1900 c., Maria Garneau jeune

1900 c., Maurice Bernier en manteau d'astrakan

1901-1902 c., Femme assise, corsage foncé a larges revers péles
1901-1903 c., Mum and Carrie Brenton, détail

1901 c., Une mére et ses trois filles

1901 c., Une mére et ses trois filles, détail du corsage

1902, Eva Beauchamp au couvent d’Hochelaga



1902-1904 c., Famille assise sur un toit

1902 c., Emma Schiilé avant son mariage

1902 c., Trois sceurs debout et trois hommes assis

1903, Délina, Alfred et Emest avec leur mére, detail

1903-1904 c., Famille dans I’allée d’un jardin

1903 c., Alice et Dora Desautels

1903 c., Couple de jeunes mariés, femme debout tenant un éventail plié
1904-1905 c., Cinq femmes en manteau et chapeau

1904-1905 c., Cinq femmes en manteau et chapeau, détail chapeau 1
1904-1905 c., Cing femmes en manteau et chapeau, détail chapeau 2
1904-1905 c., Cinq femmes en manteau et chapeau, détail chapeau 3
1904-1905 c., Cinq femmes en manteau et chapeau, détail chapeau 4
1904-1905 c., Cinq femmes en manteau et chapeau, détail chapeau 5
1904-1905 c., Cinq femmes en manteau et chapeau, détail manteau 1
1904-1905 c., Cinq femmes en manteau et chapeau, détail manteau 2
1904-1905 c., Cinq femmes en manteau et chapeau, détail manteau 3
1904-1905 c., Cing femmes en manteau et chapeau, détail manteau 4
1904-1905 c., Maria Rémillard et son mari en costume de voyage
1904-1905 c., Une famille de sportifs de 1’ Assomption

1904-1906 c., Cinq femmes en manteau et chapeau

1904 c., Famille Bouvrette, les parents et deux fils

1904 c., Famille de 16 debout devant une fagade en planches
1905-1906 c., Deux femmes et un homme de la famille Fortin
1905-1906 c., Femme en manteau, chapeau et manchon

1905-1906 c., Femme en manteau, chapeau et manchon

1905-1906 c., Jeune femme assise sur une galerie avec un bébé
1905-1906 c., Quatre femmes et un homme devant une maison de campagne
1905-1906 c., Un homme et trois femmes sur une galerie

1905-1906 c., Une femme et un homme en manteaux, famille McMurtry
1905-1907 c., Léopold avec sa mére a I’ile d’Orléans

1905 c., Deux femmes a la plage

1905 c., Deux femmes en chemisiers et chapeaux a voilette

1905 c., Femme en buste, quatre poses

1905 c., Groupe de la famille McMurtry sur un bateau

1905 c., La famille Bouvrette devant une maison

1905 c., Trois femmes et un homme sur un bateau

1905 c., Trois femmes McMurtry et un marin sur un bateau

1906, Jeune homme une main dans la poche

1906-1907 c., Claire Myette et tante Cécile en piquenique

1906-1908 c., Groupe de huit adultes et un enfant sous un grand porche
1906-1908 c., Couple dans une bassine et femme debout

1907, La famille G. Renaud a 1’entrée de la maison

1907, Rose-Albine en chapeau, étole et manchon

Xiii
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1908, Un homme et deux femmes, famille McMurtry

1909, Couple tendre dans un cadre ovale

1909, Femme assise de la famille McMurtry

1909, Trois femmes de la famille McMurtry avec gar¢on et chien
1909-1910 c., Tante Emilia en chapeau, étole et manchon

1910, Emma a Kamouraska en manteau et chapeau

1910, Femme en grand chapeau et manteau

1910, Jeanne Mollet en chapeau et pélerine

1910, Josué Gloutnay en manteau et canne

1910-1912 ¢., Homme en Chesterfield et chapeau melon
1910-1912 c., Oncle Albert assis en complet veston

1910 c., Couple de mariés, femme en toque a plumet

1910 c., Deux enfants en chapeau devant un bateau

1911, Une mére et sa fille assises en chapeaux

1911, Wilfrid Noiseux en veston croisé

1911, Wilfrid Noiseux en veston croisé, détail du col en celluloid
1911-1912 c., Couple de jeunes mariés souriants

1911-1912 ¢., Marie-Louise Beaulieu et sa sceur

1911-1912 c., Regina Gauthier debout

1911 c., Couple de jeunes mariés souriants

1911-1912 c., Deux couples en manteaux et chapeaux
1911-1912 c., Deux couples en manteaux et chapeaux, détail chapeau 1
1911-1912 c., Deux couples en manteaux et chapeaux, détail chapeau 2
1912, Horace White en complet veston

1912, Trois femmes en extérieur

1913 c., Jeune femme debout avec ceinture noire drapée

1913 c., Jeune femme et deux fillettes

1914, Groupe en manteau dans la neige

1914, Melle Ménard, Aurore et petit Jean

1914 c., Jeune femme assise tenant des roses

Liste des illustrations utilisées dans I’interface numérique

mai 1856, Mode pour hommes, Fashion et Théorie n°l, New York Public Library
digital Gallery

juillet 1857, Corsage de femme, Godey’s Lady’s Book

1858, La crinoline expansible, Godey’s Lady’s Book

octobre 1859, Illustration mode masculine, Gazette of Fashion, Paris, Londres

1860 c., Capote en paille vue de face et vue de profil, Costume Institute du
Metropolitan Museum, New York

1860, Manches «Gabrielle», détail tiré du Godey’s Lady’s Book

novembre 1860, Détail de la coiffure, Magasin des Demoiselles
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mai 1862, Détail d’une chemise Garibaldi, Godey’s Lady’s Book

mai 1863, Deux robes, illustration tirée du Godey’s Lady’s Book

octobre 1864, Paletots du Magasin des Demoiselles

1867, Jeunes femmes au piano, de Silvestro Lega (1826-1895)

1867, février, Deux robes, La Mode illustrée

1868, Madame Gaudibert, de Claude Manet, Musée d’Orsay

1870-1871 c., robe en soie de la Gallery of English Costume, dessin de Janet Arnold
1870-1873 c., Robe d’aprés-midi en taffetas bleu vert, Musée McCord, Montréal
(M971.105.6.1)

1870 c., Crinolette en coton rayé, Victoria and Albert Museum, Londres

années 1870, Tournure en satin de coton, Kyoto Costume Institute

1870-1890 c., Chapeau haut-de-forme, Musée McCord, Montréal (M969.22.5)

avril 1870, Jupon et crinoline tournure, Peterson’s Magazine

1871, Trois corsets ordinaires en reps et coutil de coton, La Mode Illustrée

1872, Postiche présenté dans La Mode Illustrée

1872, Portrait de Camille Monet par Auguste Renoir, Musée Marmottan

1872, Portrait de Camille Monet par Auguste Renoir, collection particuliére

1872, The Fair Toxophilites, de William Powel Frith, Royal Albert Museum, Exeter
1872, Robe de mariage de Mme Frédérique Smith de New York, Costume Institute
du Metropolitan Museum of Art de New York (35.78.1a,b)

30 mai 1872, Coiffures a la mode, L’Opinion publique, Montréal

novembre 1872, Coiffure proposée par le Peterson’s Magazine

9 mars 1873, Postiches présentés dans La Mode Illustrée

16 mars 1873, Deux robes, La Mode Illustrée

14 décembre 1873, Deux robes, La Mode Illustrée

28 décembre 1873, Deux robes, La Mode Illustrée

1877-1878 c., Canotier, de Gustave Caillebotte, Musée Jacquemard-André, Paris
1877-1878 c., Mme Alphonsine Earl Hal, d’A. Rho, Musée national des beaux-arts
du Québec

1878, Robe, Godey’s Lady’s Book

1878-1879 c., Robe d’été en satin imprimé, Musée Galliera, Paris

1878-1883 c., Robe en satin de soie et velours fagonné, dos, Musée McCord,
Montréal (M2003.76.1.1)

1878-1883 c., Robe en satin de soie et velours fagonné, devant, Musée McCord,
Montréal (M2003.76.1.1)

1878-1879 c., Portraits a la Bourse, d'Edgar Degas, Musée d’Orsay, Paris

1879, Deux robes habillées, La Mode Illustrée

1879, Robe de mariée a traine, Costume Institute du Metropolitan Museum, New
York (140.73a)

1879-1880 c., Robe en soie rouge, profil, Costume Institute du Metropolitan
Museum, New York (37.46.35.a)

1879-1880 c., Robe en soie rouge, face, Costume Institute du Metropolitan Museum,
New York (37.46.35.a)
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1880, Robe d’été portée par Mme Bartholomé, Musée d’Orsay, Paris

1880, Homme au balcon, de Gustave Caillebotte, collection particuliére, Lausanne
1880, Homme en haut-de-forme assis a la fenétre, de Gustave Caillebotte, Musée
d’Alger

1880, Le Patineur, de J. P. Florence, Musée Carnavalet

1880-1900, Réticule ou petit sac chatelaine, Musée McCord, Montréal (M973.1.57)
1880, Femme au jabot blanc, d'Auguste Renoir, Musée d'Orsay, Paris

1880, Femme au jabot blanc, d'Auguste Renoir, Musée d'Orsay, Paris

1881, Robe en laine et soie bleue, Costume Institute du Metropolitan Museum, New
York (2009.300.162.1a)

1881 c., Mme Bartholomé, d'Albert Bartholomé, Musée d’Orsay, Paris

1881, Deux robes, La Mode Frangaise

mars 1881, Lady’s Bonnet, Peterson’s Magazine

mars 1881, New Styles for Bonnets and Hats, Peterson’s Magazine

1882, Robe en soie moirée, Costume Institute du Metropolitan Museum, New York
(39.6.1a)

1882, Dessin de femme tenant une tasse, Edgar de Montzaigle, Musée Carnavalet,
Paris

1882, Robes d'hiver, La Mode Illustrée

janvier 1883, Toilette de promenade, Journal des Dames et des Demoiselles

1883, Indoor dress, Peterson’s Magazine

1883-1885 c., Corset en coraline de Warner Bros, Musée McCord, Montréal

1883, Hoopskirts and Bustles, Strawbridge & Clothiers

1883, Mme Ernesta Hamel, d'Eugéne Hamel, Musée national des beaux-arts du
Queébec

1883, Child’s Straw Hat, Peterson’s Magazine

1883 c., Paire de bottines 4 boutons du Costume Institute du Metropolitan Museum,
New York (1980.589.1a)

février 1883, Toilette de ville, Journal des Dames et des Demoiselles

février 1883, Les Modes Parisiennes, Peterson’s Magazine

avril 1883, Les Modes Parisiennes, Peterson’s Magazine

mai 1883, New Styles for Spring Dresses, Peterson’s Magazine

aolit 1883, Toilette de campagne, Journal des Dames et des Demoiselles

aoit 1883, Toilette de campagne, Journal des Dames et des Demoiselles

aout 1883, Fillette, Journal des Dames et des Demoiselles

1884, Chapeau de La Mode Illustrée

1884, Détail des corsages d’hiver dans une illustration du Peterson’s Magazine

1884, Deux femmes en chapeaux, détail, Revue de la Mode

15 novembre 1884, Manteaux pour jeunes filles, Le Monde Illustré, Montréal

13 décembre 1884, Femmes en manteaux longs, Le Monde Illustré, Montréal

1885 c., Robe de fillette en percale brodée de bleu, Musée Galliera, Paris

1885 c., Chapeau haut-de-forme, Costume Institute du Metropolitan Museum, New
York
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1885 c., Paires de bottines a boutons et a lacets du Bata Shoe Museum de Toronto

25 janvier 1885, Toilette de promenade, La Famille

28 juin 1885, Toilette de promenade, La Famille

23 aolit 1885, Toilette de promenade, [llustration tirée de La Famille

10 octobre 1885, Visite en velours et plumes, Le Monde Illustré, Montréal

14 mars 1886, Deux femmes en treillis et mousseline, Illustration tirée de La Mode
Illustrée

21 mars 1886, Formes de chapeaux de paille non garnies, Mode Illustrée

18 juillet 1886, Deux femmes examinant un chapeau, La Mode Illustrée

19 septembre 1886, Aigrettes a chapeau, La Mode Illustrée

17 novembre 1886, Deux robes en laine et en velours, La Mode Illustrée

janvier 1888, Manteau long, vue de coté, Le Monde Illustré, Montréal

1889, Deux femmes en promenade d'été, Revue de la Mode

1889, Corsage et chapeau, Revue de la Mode

1889, Corsage, Revue de la Mode

1890 c., Deux femmes en manteau, Le Moniteur des dames et des demoiselles
1890-1893 c., Robe, Musée McCord de Montréal (M2004.118.2.1-2)
janvier 1890, Deux robes de jour, Peterson’s Magazine

1890, Corset « Pretty Housemaid », Musée Leicester County Concil

1890-1900, Eventail cocarde en soie et manche de bois, Montréal, collection de
’auteur

1890, Bottines de mariage en satin blanc, Costume Institute du Metropolitan Museum
de New York (46.6.17a)

1892, Corsage, détail d’une gravure de mode américaine

1892, Deux robes de jour, Magasin des Demoiselles

1893, Corset de la Worcester Co, Costume Institute du Metropolitan Museum, New
York (2009.300.3119a-c)

1893, Portrait de madame Popelin par Gustave Popelin (1859-1939), collection
particuliere

1893, Robe de mariée américaine, Costume Institute du Metropolitan Museum, New
York (2009.300.910a,b)

1894, Illustration (phototypie), La Mode Pratique, Costume Institute du Metropolitan
Museum, New York

1894-1895 c., Corsage de diner, Musée McCord, Montréal (M19789)

1894, Quatre robes, La Mode frangaise, Costume Institute du Metropolitan Museum,
New York

1894, Robe de velours anglais et robe de draps, La Mode Pratique, Costume Institute
du Metropolitan Museum, New York

1894, Méditation, de Jean Béraud, Musée des beaux-arts de Lille

1894, Robe de crépon rayé, ceinture de satin blanc, La Mode Pratique, Costume
Institute du Metropolitan Museum, New York

1894, Illustrations de corsages du Metropolitan Fashion, dessins de 1’auteur
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6 février 1894, Illustration d’un corsage en soie, dessin de |’auteur d’aprés
Metropolitan Fashion

avril 1894, Toilettes de printemps, Le Monde Illustré, Montréal

juillet 1894, Ladies’ Surplice Waist, Metropolitan Fashion, Toronto

juillet 1894, Ladies Costume, dessin de l’auteur d’aprés le Metropolitan Fashion,
Toronto

juillet 1894, Ladies’ Gathered Sleeve Caps, Metropolitan Fashion, Toronto

septembre 1894, Toilette de lainage, Le Monde Illustré, Montréal

septembre 1894, Ladies’ Toilette, Metropolitan Fashion, Toronto

décembre 1894, Ladies’ Costume, Metropolitan Fashion, Toronto

1895, Ladies fancy plastrons, Metropolitan Fashion, Toronto

1895, Misses’ basque, closed at the side, Metropolitan Fashion, Toronto

janvier 1895, Ladies’ Basque Waist, with Fancy Sailor-Collar, Metropolitan Fashion,
Toronto

1895, Réclame pour le magasin Aux Dames élégantes

janvier 1895, Misses Afternoon Toilette, Metropolitan Fashion, Toronto

1895, Misses Dress, Metropolitan Fashion, Toronto

février 1895, Ladies’ Costume, Metropolitan Fashion, Toronto

février 1895, Misses Plain Waist, Metropolitan Fashion, Toronto

février 1895, Corsage chemisier & rayures, Metropolitan Fashion, Toronto

février 1895, Corsage chemisier a rayures, Metropolitan Fashion, Toronto

mars 1895, Ladies’ Promenade Toilette, Metropolitan Fashion, Toronto

mars 1895, Ladies’ Calling Toilette, Metropolitan Fashion, Toronto

mars 1895, Robe de promenade, Metropolitan Fashion, Toronto

avril 1895, Girls Dress, Metropolitan Fashion, Toronto

avril 1895, Ladies’ Round Basque, Metropolitan Fashion, Toronto

avril 1895, Ladies Vest, with French Front, Metropolitan Fashion, Toronto

mai 1895, Misses’ Box-plaited Blouse, Norfolk Jacket, Metropolitan Fashion,
Toronto

20 juillet 1895, Le départ a la plage, par E. J. Massicotte, Le Monde Illustré, vol. 2
n°585. p.158

septembre 1895, Ladies Spanish Vest, Metropolitan Fashion, Toronto

1896, Catalogue de Simpson’s montrant un corset de mariage a gauche

1897, Escarpins de mariage, Costume Institute du Metropolitan Museum de New
York

1897, Mme Eugénie Goulet, par Ozias Leduc, Musée de beaux-arts de Montréal

mars 1897, Corsage haute nouveauté avec manche nouvelle, Le monde Illustré,
Montréal

mars 1898, Young Ladies Hat, Delineator

1898, Dessin de mode qui nous montre la méme utilisation de deux étoffes dans le
corsage

1898, Deux robes du Harper’s Bazar Magazine, New York

automne-hiver 1899, catalogue Eaton



Xix

1901, Skirts, catalogue de T. Eaton Co (n.46)

1901, Silk waists, catalogue de T. Eaton Co (n.46)

1901, Ladies’ Wrappers, T. Eaton Co (n.46)

1901, Ladies’Summer Dresses, T. Eaton C (n.46)

26 janvier 1902, Robe garnie de fourrure, La Mode Illustrée

27 avril 1902 , Deux robes en mousseline, La Mode Illustrée

27 avril 1902, robe pour fillette, La Mode Illustrée

1903, Jackets and Hats, L’ Autorité

mai 1903, Cinq chemisiers, The Delineator

1903 2 mai, chapeaux et toquet, L.’ Album Universel, Montréal

23 mai 1903, chapeau de ville en paille, L’ Album Universel, Montréal

4 octobre 1903, Costumes tailleurs et manteau de fillette, La Mode Illustrée
12 décembre 1903, chapeau d’hiver en velours, L’ Album Universel, Montréal
1904, Robe élégante pour fillette de 14 a 15 ans, La Mode Illustrée

17 janvier 1904, Toilette de promenade, La Mode Illustrée

février 1904, L’ Album Universel, Montréal

20 février 1904, Jaquette longue, L’ Album Universel, Montréal

27 février 1904, Les Patineuses canadiennes, L.’ Album Universel, Montréal
27 mars 1904, Costume de voyage, La Mode Illustrée

juin 1904, Mens Fashion, Sartorial Art Journal, New York

juillet 1904, Midsummer white dresses, Ladies’ Home Journal

3 décembre 1904, Deux jolis costumes d’hiver, L’ Album Universel, Montréal
10 décembre 1904, chapeau en poiluchon bleu roi, L’ Album Universel, Montréal
10 décembre 1904, capeline en feutre champagne, L’ Album Universel, Montréal
11 décembre 1904, Costume jaquette et paletot en drap, La Mode Illustrée
1905-1906, Catalogue Eaton automne-hiver, Winnipeg, Canada

mars 1905, Ladies’ skirts, The Delineator

avril 1905, Détail des corsages, The Delineator

15 avril 1905, chapeau en paille deux tons de bleu, L’ Album Universel, Montréal
juin 1905, Page titre du McCall’s Magazine, New York

1 juillet 1905, couverture avec grand chapeau, L’ Album Universel, Montréal
1906, Publicité d’un fourreur de New York

1906, Modéles de chapeau de la Maison Lewis, Paris

27 janvier 1906, Robe couturiére, L’ Album Universel, Montréal

27 février 1906, Costumes trotteurs de lainage, L’ Album Universel, Montréal
13 mars 1906, Cotonnade blanche a rayures roses, L’ Album Universel, Montréal
novembre 1906, Tourist coat, Etats-Unis

décembre 1907, Carte de Noél avec fillette au manchon

mars 1908, Street costume, Harper’s Bazar Magazine, New York

mai 1908, Corsages, Harper’s Bazar Magazine, New York

1909, Women’s Fur Sets, Catalogue Chas. Stevens Bros, Chicago

1909-1910, Chapeaux, Eaton & Co, Fall and Winter Catalogue p. 45, Toronto
1909, Homme en complet rayé, American Fashions, New York



1910, Deux gravures de mode, De Gracieuse

1910 c., Robe de jeune fille, Musée McCord, Montréal (M977.119.1)

1910, Publicité pour le complet veston Biltmore de Kuppenheimer & Co, Chicago

15 novembre 1910, What the New Hats From Paris are Like, Ladies’ Home Journal,
New York

1911-1912 c., robe du London Museum dessinée par Janet Arnold

1911, Deux robes rayées, The Delineator

1911, Autoportrait, d'Ernest Fosbery (Québec), Musée des beaux-arts du Canada,
Ottawa

octobre 1911, Deux illustrations de mode tirées du McCall’s Magazine, New York,1
octobre 1911, Deux illustrations de mode tirées du McCall’s Magazine, New York,2
décembre 1911, Illustrations de manteaux d’hiver d’ American Fashions, New York
1912, Publicité manteaux d’hiver de Kuppenheimer & Co, Chicago

1913 c., Jeune fille au chapeau, de Maurice Pendergast, Metropolitan Museum, New
York

mai 1913, Nouveaux modéles du McCall’s Magazine, New York

15 mai 1913, Chapeaux de Melle Greuze, La Coiffure et les Modes, Paris

15 mai 1913, Quatre modéles de costumes tailleur, La Coiffure et les Modes, Paris
octobre 1913, Couverture du McCall’s Magazine, New York

novembre 1913, La silhouette et la ceinture, Femina, Paris

c.1914 c., Ensemble d’été pour gargon, Musée McCord, Montréal (M970.23.48.1-3)
1914, Blouses « middy » du catalogue Charles Williams, New York
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RESUME

La présente étude propose une histoire du costume au Québec, de 1860 & 1914, en
s’attachant plus précisément au vétement porté tel qu’il peut étre appréhendé dans la
photographie. Les portraits photographiques nous offrent une autre image et
présentent un angle différent pour renouveler notre approche des faits vestimentaires.

La plupart des histoires du costume présentent en fait des histoires de la mode en
prenant comme principales références les illustrations de mode accessibles dans les
revues ou dans les catalogues. Le résultat nous donne une histoire de ce que les
revues de mode proposent au grand public. La fagon dont ce public s’approprie et
interpréte la mode est donc plus rarement abordée. L’ archive photographique utilisée
comme source premiére permet de dresser un portrait plus précis du vétement tel qu’il
a été porté.

Au moment ou la photographie démocratise 1’art du portrait, elle devient le témoin de
la démocratisation d’une mode que les premiers grands magasins vont rendre
progressivement accessible & toutes les catégories sociales. Pour la premiére fois dans
I’histoire, une grande partic de la population peut se permettre d’imiter les modes
bourgeoises telles qu’elles sont proposées dans les illustrations accessibles dans les
journaux. Comme partout en Occident et grice a la circulation rapide des images de
la mode, la société québécoise du 19° siécle, pourtant si éloignée des grands centres
européens, trouve les moyens de suivre cette mode vestimentaire édictée & Paris.

En prenant comme point de départ le portrait photographique au Québec au moment
de cette démocratisation, soit & la fin des années 1850, il est possible de cerner un
paysage vestimentaire moins spectaculaire, mais plus prés de la réalité que les
approches traditionnelles de 1’étude du costume qui se basent sur les images
forcément artificielles que sont les gravures de mode et les portraits peints. L’étude
s’achéve en 1914 avec ’avénement de la Premiére Guerre qui clot le 19¢ siécle et
correspond aussi a la fin d’un grand cycle vestimentaire, celui des robes longues pour
les femmes.

La seconde partie, qui traite du vétement mis en scéne, est tout entiére consacrée a la
démonstration qui constitue la partie la plus originale et novatrice de I’étude. Le
corpus, composé de photographies originales provenant de 1’importante collection de
I’auteur, a été constitué afin d’étudier un patrimoine qui mérite d’étre regardé et
sauvegardé d’une facon plus systématique jusqu’a ce que d’autres chercheurs en
poursuivent I’é¢tude. Le fait que ces portraits photographiques, tirés des albums de
famille québécois, n’aient jamais été montrés ni commentés fait surgir une foule de
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personnages oubli€és de I’histoire et encore trop souvent écartés des commentaires
spécialisés, en particulier en ce qui concerne 1’étude du vétement.

Le choix d’utiliser une interface numérique permet de poser l'image au centre de la
description en amenant une disposition en rhizome opérant des allers-retours entre la
photographie d'origine et les autres images de références. La possibilité d'insérer des
bulles contenant du texte descriptif, de proposer des liens sur des sujets plus
techniques ou des thémes spécifiques, sans jamais perdre de vue l'image permet
d'appréhender efficacement la complexité de la démonstration. Les différents liens
proposés développent un sujet particulier soulevé par un détail de la photographie et
peuvent traiter d’aspects techniques précis comme les textiles, les accessoires, la
coupe des vétements, des renseignements a propos du photographe, ou des questions
de société comme les formes du deuil, les classes sociales, les micro-récits de famille,
les cycles vestimentaires, 1’économie domestique, les régles de 1’apparence et du
savoir-vivre. Le costume masculin et celui des enfants n’ont pas été négligés. Placée
au centre de la démonstration, I’image photographique n’en autorise pas moins les
croisements indispensables avec les autres références imagiéres.

Cette petite histoire de la culture matérielle et du vétement porté au 19° siécle au
Québec, un savoir en voie de constitution, propose un jalon, un cadre pour des
recherches ultérieures et une histoire plus large qui reste encore a faire ainsi qu’un
outil de travail et de réflexion, pour les chercheurs et les praticiens de plusieurs
disciplines qui voudraient aborder I’étude du vétement autrement. Une étude qui
pourra intéresser non seulement les chercheurs en histoire culturelle, les ethnologues,
les historiens du costume et de la mode, mais aussi les concepteurs de costumes pour
la scéne et le cinéma ainsi que les artisans travaillant dans le domaine. En tireraient
profit également les conservateurs de musées possédant dans leurs collections des
costumes, des textiles, des photographies et des tableaux présentant des difficultés de
datation.

mots clefs : costume, vétement porté, photographie, Québec, 19° siécle



INTRODUCTION

« L’idée que I’homme se fait du beau s’imprime dans tout son ajustement, chiffonne
ou raidit son habit, arrondit ou aligne son geste, et méme pénétre subtilement a la
longue les traits de son visage. L’homme finit par ressembler a ce qu’il voudrait
étre ». Baudelaire (1961a, p. 1153)

En 1859, un an aprés 1’ouverture par Charles Frédéric Worth de la premiére maison
de couture & Paris, Baudelaire avait pressenti que 1’avénement de la mode, qui lie le
beau & I’éphémeére et au transitoire, annongait une des formes de la modernité. Est-ce
cette notion d’éphémeére qui a longtemps cantonné la mode et les pratiques
vestimentaires dans le domaine du futile et de 1’anecdotique? Rappelons que le
vétement est a la fois un objet matériel de la sphere du privé et un révélateur du fait
social. Si on s’accorde pour affirmer que s’habiller est d’abord un acte de
différentiation, 1’anthropologue du vétement n’échappe pas a cette culture du matériel

et aux mécanismes qui la régissent.

Ce champ de recherche, relativement nouveau, prend de I’importance grace aux
chercheurs de différentes disciplines qui partagent et croisent leurs connaissances
pour tenter de cerner une histoire culturelle de la mode. Ce n’est pas un hasard si,
depuis peu, la mode est entrée au musée ou les vétements prennent place a c6té des
tableaux dans des expositions qui découvrent a peine la puissance symbolique de
I’apparence’. Dans ce courant, I’anthropologie historique et I’histoire des mentalités

sont des approches qui cernent plus finement cette histoire de I’habillement, enfin

? La mode est entrée au Musée d’Orsay a Paris en septembre 2012 avec I’exposition
L’impressionnisme et la mode (Groom, 2012). Cette exposition a été précédée par celle du Musée
national des beaux-arts du Québec en février 2012 : Mode et apparence dans la peinture québécoise :
1880-1945 (Borboen et Trépanier, 2012).



légitimée. Notre recherche, qui interroge ’intérét du portrait photographique dans
I’étude de la mode et du vétement, s’inscrit tout a fait dans cette démarche

interdisciplinaire.

Que savons-nous de la fagon dont les gens s’habillaient au 19° siécle? Prenons un
exemple, soit le milieu des années 1880, et jetons un regard sur une illustration de
mode proposée dans un magazine populaire de 1’époque, le Godey’s Lady’s Book
(voir figure 1). Voyons cette silhouette élancée, le haut du corps galbé dans un
corsage cuirasse €pousant parfaitement les formes d’un long torse a la taille
minuscule. Le bas du corsage se prolonge en pointe par-dessus la jupe qui tombe en
une longue pointe asymétrique devant, dévoilant une sous-jupe plissée sur le coté. A
1’arriére, la jupe est remontée en plusieurs plis dont le volume protubérant est soutenu
par une structure métallique, la tournure. Le dessinateur a bien mis en valeur les
courbes recherchées, soit la poitrine et les hanches, tout en gardant le devant aplati

d’ou la jupe retombe gracieusement en une courbe inversée.

Examinons maintenant un couple posant dans le studio du photographe montréalais
Martial (figure 2). La femme porte le méme modéle de costume que 1’on retrouve
entre 1885 et 1888. Elle a aussi pris la méme pose afin de montrer les plis dans
’ouverture de la jupe dont la pointe se termine exactement au méme endroit que celle
de l'illustration. Les garnitures en velours ont été remplacées par des appliqués de
passementerie. Le corsage cuirasse est aussi moulé trés serré, cependant le torse de la
jeune femme est tellement plus court qu’il n’y a pas de place entre le bas de la
poitrine et la taille bien marquée par le port du corset en dessous. La volonté d’ajuster
le corsage au maximum crée quelques plis indésirables sous le bras, lui-méme
boudiné plutdt qu’ajusté dans la manche. Le bas du corsage est de la bonne longueur,
mais il se projette en avant a cause de la présence d’un ventre que le corset n’a pas
réussi a aplatir. Le drapé ne peut que souligner cette protubérance en dépit du fait que

la couturiere a pensé a diminuer le nombre de plis de la piéce. La pose permet aussi
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de voir I’imposant volume arriére, cette partie €tant la plus importante du costume. Le
bas de la sous-jupe, a quelques pouces au-dessus du sol devant comme il se doit, ne
réussit pas a se maintenir tout le tour et touche malencontreusement le plancher a
droite de I'image. La coiffure surélevée au-dessus et la hauteur de la tournure nous

indiquent une date vers 1887-1888.

Si nous examinons le complet veston en tweed clair porté par I’homme de la
photographie en le comparant avec celui du catalogue de O’Neil and Co (figure 3),
nous constatons aussi bien des similitudes. L’homme dessiné a droite a bien la méme
corpulence et il porte le méme modeéle de complet boutonné a 1’anglaise par le seul
bouton du haut. Cependant, 1’aspect étriqué, si caractéristique des habits d’homme au
cours des années 1880, n’apparait aucunement dans I’image du catalogue, tandis que
la photographie ne nous €pargne ni le gilet trop serré qui gondole, ni les faux plis des
manches et des pantalons qui cassent sur les chaussures. Avec le col du veston
boutonné tellement haut qu’il masque complétement la chemise, ces détails qui nous
semblent peu élégants sont la norme et font partie de la silhouette recherchée. Tous
les portraits des années 1880, quelle que soit la provenance sociale de celui qui pose,

nous montrent des hommes sanglés dans des habits qui semblent trop petits pour eux.

Ces observations nous permettent de constater, point par point, 1’artificialité de
I’illustration qui présente au public un corps trés éloigné de la véritable anatomie
féminine. La jeune femme de la photographie porte une robe de visite & la derniere
mode, taillée dans une laine de qualité, néanmoins, méme plus mince, elle n’aurait
jamais pu avoir un corps aussi allongé, car ce corps n’a jamais existé. Or le vétement
est fait pour étre porté€ et dans un portrait photographique, malgré la mise en scéne
évidente, c’est exactement ce que nous voyons, un vétement qui a été porté a un

moment précis dans un lieu connu.



C’est ainsi que nous proposons une histoire du costume au Québec de 1860 a 1914,
en examinant plus précisément le vétement porté tel qu’il peut étre appréhendé dans
la photographie. Les portraits photographiques ne nous offrent-ils pas une autre
image, un angle différent pour renouveler notre approche des faits vestimentaires?
Les histoires du costume traitant du 19° siécle en Occident s’appuient principalement
sur les illustrations de mode accessibles dans les revues ou dans les catalogues. Le
résultat nous donne une histoire de ce que les revues de mode proposent au grand
public. La fagon dont ce public s’approprie et interpréte la mode est donc

relativement peu abordée.

Au moment méme ou la photographie sort de son cadre expérimental et démocratise
I’art du portrait, soit vers 1859-1860, elle devient le témoin de la démocratisation
d’une mode que les premiers grands magasins vont rendre progressivement accessible
a toutes les catégories sociales. En prenant comme point de départ de cette étude le
portrait photographique au Québec au moment de cette démocratisation, a la toute fin
des années 1850, nous cherchons & cermer un paysage vestimentaire moins
spectaculaire, mais plus prés de la réalité que les approches traditionnelles de 1’étude
du costume basée sur les images forcément artificielles que sont les illustrations de
mode et les portraits peints. Le 19° siécle se terminant en 1914 pour les historiens,
notre étude s’arrétera cette année-la. L’avénement de la Premieére Guerre mondiale
figera aussi I’évolution du costume masculin pour de nombreuses années tout en
simplifiant considérablement la mode féminine. Cette date, et ce n’est pas un hasard,

marque également la fin d’un grand cycle vestimentaire, celui des robes longues pour

les femmes.

Nous baserons notre démonstration sur un corpus de photographies du Québec tiré de
notre collection. Elles n’ont jamais ét¢ montrées, ni commentées. L’archive
photographique utilisée comme source premiére pour étudier 1’histoire du costume

permet de dresser un portrait plus précis du vétement tel qu’il a été réellement porté.



La démocratisation de la mode, qui se vit en méme temps que ’accessibilité au studio
du photographe, se per¢oit dans toute son étendue et sa réalit¢ dans le portrait
photographique. Sans écarter les autres sources qui intéressent 1’histoire du costume
comme les journaux et les catalogues de mode (avec les illustrations et les textes qui
s’y rapportent) et les piéces de vétements sauvegardées dans les musées, 1’étude d’un
corpus photographique peut éclairer considérablement les comportements
vestimentaires. L’utilisation de la photographie pour 1’étude du costume a connu
quelques tentatives intéressantes principalement en Angleterre et aux Etats-Unis, et a
produit quelques rares ouvrages dont 1’intérét réside plus dans la publication
d’images datées que dans I’analyse en générale trés succincte des vétements. En
outre, cette étude descriptive et analytique par la photographie n’a connu que
quelques rares travaux en ce qui concerne le vétement au Québec. L’histoire de la
mode du 19° siécle au Québec en est donc a ses débuts. La relative rareté des
documents iconographiques en général, et photographiques en particulier, accentue la
pertinence de travailler & une histoire du costume au Québec. Cette rareté découle du
fait qu’elle concerne une population restreinte qui trop souvent ne cherche pas a

transmettre ses albums de famille et n’en mesure pas la valeur patrimoniale.

Dans la premiére partie, nous traiterons des sources utilisées par les historiens du
costume, de I’illustration de mode dans les journaux et magazines aux vétements dans
les musées en passant par la peinture de genre, sans oublier les manuels de civilités.
Nous examinerons les différentes approches suivies par les historiens du costume et
les avenues de réflexion proposées par des chercheurs de plusieurs disciplines comme
I’ethnologie, 1’anthropologie sociale et culturelle et I’histoire culturelle. Cette histoire
culturelle, définie comme une histoire sociale des représentations, est au coeur de
notre démarche et de nos préoccupations. Puis, nous aborderons I’objet
photographique dans son approche technique et sociale, sa démocratisation, ses
rapports avec la représentation et le réel, les mises en scéne des studios, avant de

traiter de son intérét pour I’histoire du vétement porté. Le chapitre concernant le



contexte historique, social et culturel du vétement examine les conséquences de
I’industrialisation et de la naissance de la mode jusqu’a sa démocratisation en passant
par le début de la confection et |’arrivée des premiers grands magasins. Ensuite, nous
présenterons les différents discours véhiculés par le vétement avec ses multiples

dessous et par le corps a la fois caché et révél¢ dans la photographie.

La seconde partie, qui comprend les deux tiers de la thése, est tout entiére consacrée a
la démonstration qui constitue la part la plus originale et novatrice de cette étude. La
présentation de la collection de portraits photographiques permettra de saisir
I’importance et l’intérét du corpus établi en vue de la démonstration. Nous
examinerons ensuite la création des différents outils de recherche, en particulier la
constitution de plusieurs bases de données essentielles & 1’analyse des photographies
du corpus : le Fichier des images, Les photographes du Québec, L’évolution du
costume et le Lexique du vétement et du textile. Nous essayerons de comprendre les
changements cycliques de la mode en insistant sur les ruptures et les périodes de

transitions si rarement abordées.

Comme nous cherchons a voir par I’image dans quelle mesure, par quels moyens et
avec quelles variantes, les habitants du Québec parvenaient a suivre une mode édictée
en Europe, il nous apparait aussi essentiel de pouvoir dater le plus précisément
possible les photographies. C’est ce qui nous aménera a proposer des clefs de
datation. Nous n’avons pas voulu échapper au sujet épineux de la datation, une
question trop souvent escamotée a cause des difficultés qu’elle souleve et, disons-le,
souvent par un manque de rigueur « scientifique ». Il est vrai qu’un portrait
photographique est particuliérement difficile & dater, plus que les images de I’histoire
de I’art parce que les repéres sont partout, mais brouillés par « I’exces du visible ».
Les variantes vestimentaires sont aussi nombreuses, cependant le croisement des
sources et des connaissances sur la mode (et le vétement porté) systématiquement

colligées devrait permettre de suggérer des dates moins approximatives que celles qui



nous sont servies habituellement. Les difficultés sans fin rencontrées pour trouver ces

clefs de datation ont été d’ailleurs en grande partie a I’origine de cette étude.

Nous justifierons la structure particuliére prise par cette seconde partie présentée
entiérement sous la forme d’une interface numeérique, la seule maniére d’appréhender
la complexité de notre démonstration. En décidant de poser ’image au centre de la
description, la disposition en rhizome s’est imposée naturellement. Elle permet
d’opérer des allers-retours entre une photographie et les autres images de références
ainsi que le développement de différents liens traitant de thémes spécifiques ou
d’aspects techniques, tous reliés a un détail observé dans une des 25 photographies
principales. On s’étonnera peut-étre de I’importance accordée a 1’observation et aux
descriptions de nature quasi entomologiques. C’est en fait grice a cette acuité du
regard, presque obsessionnel, que nous avons pu découvrir des pistes essentielles tant
du point de vue de I’histoire du vétement porté que de la problématique de la

datation, problématique que nous considérons si utile pour le chercheur.



PREMIERE PARTIE

MODE ET PHOTOGRAPHIE: MISE EN CONTEXTE
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CHAPITRE I

DE LA MODE AU VETEMENT : HISTOIRE D’UN MALENTENDU

« Nous ne sommes pas physiciens ni métaphysiciens; nous devons étre

égyptologues. » Deleuze (1964, p. §2)

1.1 Costume, mode et vétement

« S’habiller est donc un acte personnel mais, par ailleurs, quoi de plus social que

I’habillement? » (Perrot, 1981b, p.13)

Le vétement est un objet, une piéce particuliére, généralement en tissu, destiné a
couvrir le corps humain tandis que le costume est un habit (dans le sens d’ensemble
de vétements) qui a regu une codification. Le costume inclut aussi I’ensemble des
accessoires vestimentaires, comprenant les chapeaux, les chaussures, les bijoux, les
gants, les sous-vétements et aussi les ombrelles et les cannes. Yvonne Verdier (1979,
p. 204) rappelle I’origine du mot costume qui dérive de « coutume » et des habits qui
ont donné le terme « habitude » : « Impossible de se conduire dans le monde sans les
habits : le chapeau et les chaussures sont indispensables & partir d’un certain age,
comme les maniéres qui leur sont attachées, assignant a chacun son rang, sa classe
d’age, sa place. » Jusqu’au début du 19° siécle, dans les dictionnaires, les deux
termes, costume et coutume, auront la méme signification c’est-a-dire « apparence

extérieure réglée par la coutume ».
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Nous avons choisi de parler de vétements, un terme qui se préte mieux & une histoire
culturelle du paraitre. (Roche 1989, p. 11) Le vétement est 1’objet matériel, le plus
petit dénominateur commun que nous percevons et que nous pouvons décrire et
interroger dans un portrait photographique. La photographie, que nous avons prise
comme point de départ, permet de poser un regard plus approfondi sur I’étude du
vétement porté, au contraire de la plupart des histoires du costume qui nous
présentent en fait des histoires de la mode. L’ensemble des vé€tements portés par
I’individu devant le photographe nous ameénera a parler de costume, puis a faire les
références nécessaires a la mode telle qu’elle est proposée dans les journaux de mode.
Car la mode n’est rien de plus qu’une proposition ou comme la définissait Balzac
(2002, p. 27) dans son Traité de la vie élégante « 1’opinion en matiére de costume ».
Cette proposition se renouvelle d’une fagon cyclique, « car les modes changent étant
nées elles-mémes du besoin de changement ». (Proust, 1987, p. 75) Lang (2001)
entreméle les termes lorsqu’il parle de mode et semble décrire le vétement porté,
« cette seconde peau entre soi et les autres ». En réalité, il utilise le terme mode dans
le sens de costume, un ensemble de vétement ayant regu une codification et qui se

préte donc a une lecture.

En ce qu’elle touche les vétements, le maquillage et les coiffures, la
mode régit la surface de contact entre soi et les autres. C’est dans cette
surface, a la fois zone d’échange et support de 1’apparence, que se noue
et se joue le paradoxe de la mode frivole et pourtant sérieuse,
superficielle et pourtant capitale. Cette seconde peau entre soi et les
autres est a la fois une carapace qui protége ’individu de ’extérieur et
une « sécrétion » qui lui permet d’exprimer son intérieur, de donner a lire
des signes, véridiques, fictifs ou mensongers. (Lang, 2001, p. 16)

Etymologiquement, le mot « mode », tiré du latin et apparu dans la langue frangaise
au 15° siécle, vient de « maniére » et de « fagon ». C’est ce dernier terme qui sera

repris par I’ Angleterre qui le transformera en « fashion ». Il est aussi intéressant pour
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notre étude de noter que le terme « démodé » date du 19° siécle. La mode s’inscrit
dans le temps et dans I’espace. C’est la mode qui agence 1’ensemble des variantes du
costume y compris les postures du corps. Elle n’est pas séparable du contexte social
qu’elle refléte et plus particuliérement du contexte économique qui 1’exalte. Pour
donner un exemple, rappelons que la mode des volants, qui se multiplient sur les
robes & partir des années 1855, est inséparable de 1’accessibilité de la machine a
coudre qui permet d’assembler ces volants avec une efficacité et une vitesse

inimaginable avant sa mise au point dans les années précédentes®.

1.2 Les sources des historiens

Les histoires du costume ont toujours trouvé plus commode de faire une histoire de la
mode plutdt qu’une histoire du vétement porté par le plus grand nombre. On peut le
comprendre jusqu’a un certain point lorsqu’on considére la rareté des artéfacts et des
documents disponibles concernant les époques antérieures au 17° siécle. En revanche,
les sources sont nettement plus nombreuses lorsqu’il s’agit du 19° siécle, la
photographie devenant accessible au plus grand nombre. La multiplication des
portraits photographiques s’ajoute aux magazines et aux catalogues des grands
magasins dont les exemplaires circulent dans le monde entier. Il n’y a donc pas
manque de documents, mais leur compilation est encore a faire ainsi que le
croisement de toutes les sources éparpillées. Que ces études tardent a étre faites
n’explique pas, non plus, I’intérét tardif pour une histoire du costume tournée vers le
vétement porté. En réalité, c’est d’abord le phénomene de la mode qui fascine et
intéresse, la mode comme art, le costume comme esthétique et la gravure de mode

comme moyen et fin de cet art.

* La premiére machine & coudre est mise au point par le Frangais Thimonnier qui en dépose le brevet
en 1830. Basée sur le principe d’un fil contin, elle peut faire 200 points a la minute. L’ Américain
Singer la perfectionne en 1851 et surtout dépose le premier brevet d’'une machine a coudre a usage
domestique.
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1.2.1 Les images de la mode

Certes, la gravure de mode est bien le point de départ de la mode qui fait réver. C’est
elle qui souligne de fagon impérieuse, saison aprés saison, le modelage artificiel du
corps, I’emplacement de la taille, I’inclinaison du buste, la fermeté de la redingote et
’angle de la cravate. Il va de soi que les gravures de mode s’ingénient a tromper pour
mieux séduire a partir d’une stylisation, d’une intention esthétique qui brouille les
formes, qui interdit le corps réel et ses débordements. Les premiéres gravures de
mode au 17° siécle mettaient en scéne des modéles réellement portés par des
personnalités reconnaissables faisant partie d’une élite aristocratique, la seule en
mesure de suivre une mode. Les dessinateurs du 19° siécle, quant & eux, sont au
service exclusif des marchands et de leurs grands magasins dont la priorité consiste
d’abord a vendre un véfement-révé avant le vétement réel. Une fois les
consommateurs dans le magasin, si c’est bien évidemment le vétement réel qui sera
acheté, il faut se rappeler que ce vétement sera aussi lourdement chargé d’une image
de soi indissociable de 1’image proposée par la gravure de mode. Dans I’introduction,
nous avons vu le fossé qui existe entre un vétement proposé dans une illustration de
mode et le méme modéle porté dans le studio du photographe. Cependant, ne nous
méprenons pas, la connaissance de ces images de mode et I’exercice de va-et-vient
entre les deux formes (illustration et photographie) nous apparaissent essentiels pour

mener a bien notre travail de décodage et d’analyse.

1.2.2 Lamode qui s’écrit

Les journaux de mode présentent, en plus des gravures en couleur et de leurs textes
descriptifs, d’autres textes explicatifs donnant quantité d’informations sur la norme,
la fagon de s’y conformer, le détail qui tue et déclasse, bref tout un code vestimentaire
a respecter. La valeur qui est privilégiée au 19° siécle est celle du conformisme

illustrée par la notion de mesure. Jamais une société occidentale n’aura subi a ce point
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la dictature de ce vétement-norme qui pése sur toutes les classes de la société, de la
ville 4 la campagne. Un homme bien habillé est un homme qui se conforme au point
d’en devenir presque invisible. Les dandies, ces hommes trop élégants, forment une
catégorie a part dont on se méfie. Un article paru dans le « Magasin des demoiselles »
du 23 novembre 1866 incite aussi les femmes a la modestie dans leur tenue :
« L’extravagance de la toilette appelle I’extravagance de la tenue et des paroles, de
méme que 1’abime appelle I’abime. La Mode, soyez-en convaincues, exerce sur les

meeurs une grande influence. »° Le sujet est sérieux, n’en doutons pas.

Avec le siécle nait aussi une nouvelle politesse relativement égalitaire® et des régles
de savoir-vivre qui se diffusent rapidement grace aux publications. La bourgeoisie
industrielle, qui se veut 1’égale d’une certaine aristocratie, a les moyens de lui
ressembler dans ses vétements, mais croit que la véritable élégance se transmet et ne
s’achéte pas dans les grands magasins. De la provient sa soif des publications de
savoir-vivre afin de lui permettre de gommer ce fossé insupportable. En réaction, la
société élégante va s’appuyer sur des régles de plus en plus sophistiquées et
pointilleuses pour se différencier. Les traités d’étiquette et de savoir-vivre, un genre
littéraire & part entiére, proliférent ainsi dans la seconde partie du 19° siécle’. Ces
manuels qui insistent sur le paraitre consacrent des chapitres entiers a 1’habillement.
Le plus célébre d’entre eux est celui de la baronne Staffe Usages du monde, régles du
savoir-vivre dans la société moderne qui sera publié a Paris en 1889 et connaitra de
multiples rééditions. Issue de la petite bourgeoisie, Blanche Staffe qui a usurpé son
nom de baronne, a plus de vingt publications a son actif & propos de 1’éducation de la
bienséance, y compris un texte de 1892 intitulé La véritable élégance et elle a
collaboré & de nombreux journaux de mode. Perrot (1981b) souligne 1’importance de

ces publications didactiques pour une partiec de plus en plus appréciable d’une

’ L’auteur, Mme de Simiane citée dans L "Impressionnisme et la mode de Groom (2012, p. 258).

§ Voir  ce sujet I’ Histoire de la politesse de la révolution & nos jours de Frédéric Rouvillois (2006).
7 « De 1840 4 1875, le Catalogue général de la librairie frangaise (Lorenz, 1924) en dénombre une
soixantaine » cité par Perrot (1981b p. 168).
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bourgeoisie en quéte des signes d’appartenance légitimant ses réussites économiques.
A son tour, le reste de la population cherchera a imiter au moins les apparences du

« comme-il-faut ».

En paralléle avec les politiques hygiénistes qui obsédent le 19° siécle, la propreté®
prend de I’importance et fait partie des comportements abondamment commentés
dans les manuels de savoir-vivre. La propreté corporelle et la propreté vestimentaire
sont d’autant plus liées que I’époque accorde plus d’importance a la netteté du
vétement qu’a celle du corps. La premiére propreté est celle qui est vue et, a part celle
des mains, il s’agit d’abord d’avoir du linge impeccable. Si la chemise (masculine ou
féminine) est considérée comme un sous-vétement, les cols et les manchettes qui les
complétent sont amovibles pour pouvoir les rendre immaculés, indépendamment du
traitement réservé a la chemise. L’ industrialisation et les grands magasins permettent
pour la premiére fois dans I’histoire 1’accessibilité¢ pour tous du linge blanc, c’est-a-
dire des sous-vétements. Leur blancheur devient la métaphore de I’esprit de I’individu
qui les porte. C’est ainsi que dans La science du monde, la comtesse de Bassanville’
(1859, p.18) peut écrire : « Une femme propre et soigneuse est presque toujours une
femme honnéte et vertueuse, et un homme qui est propre et soigneux montre une
grande rectitude dans 1’esprit et souvent aussi dans la conduite. » C’est que la notion

de propreté au 19° siécle est d’abord associée a une valeur morale.
1.2.3 Le vétement dans la peinture

Suivant les traces d’écrivains comme Baudelaire (1859), Zola (1883) ou Mallarmé

(1874), la plupart des impressionnistes portaient un réel intérét au vétement porté et a

¥ Voir cette notion dans Le propre et le sale de Vigarello (1987).

® 11 s’agit du nom de plume de Thérése Anais Rigo (1806-1884) célébre pour ses articles sur la mode et
les usages et des livres comme le Code du cérémonial : Guide des gens du monde dans toutes les
circonstances de la vie (1868), Les salons d’autrefois (1862). Elle fonda et dirigea plusieurs journaux
de mode comme « Le Journal des Jeunes filles » et le « Moniteur des Dames et Demoiselles ».
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la mode qu’ils considérent comme le signe de la modernité de leur époque. Plusieurs
étaient issus ou cdtoyaient le monde de la confection comme Edgar Degas et Edouard
Manet qui visitaient les ateliers des modistes. Auguste Renoir vient d’une famille de
tailleurs et de couturiéres et comme Monet, il épousera une couturie¢re. Cependant, si
Manet peut déclarer « La derniére mode, voyez-vous, la derniere mode, pour une
peinture, c’est tout 4 fait nécessaire, c’est le principal » ', les peintres se livrent & de
subtils arrangements avec les robes qu’ils empruntent pour les faire porter avec plus
ou moins de crédibilité par des modéles d’une classe inférieure. Ces mémes robes
sont parfois utilisées dans plusieurs tableaux a quelques années d’intervalle. Il
convient donc d’étre circonspect avec |’utilisation de la peinture impressionniste
comme référence. Si on cherche des traces de I’habillement dans la peinture des
impressionnistes, on y observera une description assez juste des vétements et de leurs
couleurs, mais souvent le corps et son vétement se trouvent dissous par la lumiére
pour mieux exprimer une certaine idée du fugitif et de la femme en mouvement. En
examinant les portraits de la société élégante par des peintres dits mineurs comme
James Tissot, Auguste Toulmouche et Alfred Stevens, on s’approche d’un certain
naturalisme dont un historien peut apprécier la précision, mais on n’échappe pas a
I’idéalisation, au fantasme, donc a !’imaginaire. Nous retrouvons le vétement

Jfantasmé de la peinture.

1.2.4 Le vétement dans les musées

Les musées de costume présentent des expositions thématiques qui nous permettent
de voir des piéces de vétement authentiques. Ces musées publient aussi des
catalogues d’expositions sur le costume. Ils sont rares et difficiles a trouver, car ils
sont diffusés en quantité limitée et ne sont pas réédités. Les plus intéressants

proviennent des musées anglais et américains, mais aussi des Musées réunis en

1% Cité par Derragon (1991).
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France et du Costume Institute de Kyoto (Fukai et al., 2002). Le musée McCord de
Montréal a publié un unique et précieux catalogue d’exposition sur le costume,
Formes et modes, le costume a Montréal au XIXe siecle (Beaudoin-Ross, 1992). 11
existe aussi des catalogues d’inventaires provenant des différents musées consacrés a

la conservation dont plusieurs peuvent étre consultés par internet.

Cependant, la question se pose de savoir dans quelle mesure les vétements conservés
et exposés dans les différents musées peuvent enrichir nos connaissances. Ces
vétements ayant été confectionnés et portés, il s’agit donc de vétements réels, des
« reliques vraies I'y. Mais, sont-ils aussi réels qu’ils paraissent? Il s’agit de
vétements qui ont échappé a la destruction pour de multiples raisons. Les familles des
donateurs ont choisi de les préserver pour des raisons a la fois esthétiques,
sentimentales ou historiques. Ce vétement que nous pourrions nommer vétement-
pelure puisqu’il est comme une exuvie rejetée par le corps est souvent d’une grande
qualité esthétique, mais c’est justement sa beauté qui lui a permis de survivre et
d’entrer au musée. Si on y trouve tant de tissus travaillés, c’est parce que les robes
d’étoffes unies ont le plus souvent servi a recouvrir les divans et les fauteuils de ceux
qui en ont hérité sans en saisir la valeur. Les matiéres plus simples étaient retaillées
pour les enfants, ou cédées aux domestiques qui les revendaient au fripier. N’oublions
pas qu’au 19° siécle, le remploi des piéces de vétement est important. Les étoffes qui
sont encore d’assez bonne qualité sont chéres et ne sauraient étre gaspillées. Si on
observe tant de petites tailles dans les piéces conservées, c’est avant tout parce que
ces vétements ne pouvaient plus étre retaillés pour un corps encore plus mince ou
plus petit. Ils ne pouvaient pas non plus étre ajustés pour des enfants parce que ces
derniers ne sont plus habillés comme des adultes en miniature. L’emplacement de la
taille différe si nettement chez les enfants qu’une robe de trés petite taille peut

difficilement étre réutilisée. Si les robes du soir sont surreprésentées dans les garde-

' expression est de Pellegrin, (1993, p. 94)
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robes des musées, c’est parce que leur usage les destinait & étre peu portées. Ces robes
aux étoffes luxueuses ont ainsi eu plus de chance de survivre contrairement au linge
(les sous-vétements) qui a rarement été préservé. L’argument esthétique a longtemps
primé parce qu’il plaisait aux conservateurs et surtout au grand public. Les différents
musées se trouvent aussi dans I’obligation de faire des choix et d’établir des critéres
pour leur collection. Par exemple, au Musée McCord de Montréal, dont le mandat est
celui d’un musée d’histoire canadienne, les conservateurs privilégient les vétements
dont ils connaissent la provenance et ceux qui ont été fabriqués, achetés ou portés au
Canada. Ainsi, un vétement portant 1’étiquette d’un magasin ou la griffe d’un
couturier canadien ou qui aurait été¢ porté par une personnalit¢ connue a plus de
chance de se retrouver dans la collection qu’un vétement anonyme plus ordinaire
retrouvé dans un grenier. Précisons que les vétements modestes ont aussi €té moins
conservés qu’ailleurs a cause du recyclage plus intensif dont ils ont été 1’objet et ils
sont donc plus rares. De plus, méme si les mentalités évoluent, le grand public n’a pas
assez conscience de I’'importance de ces vé€tements et les familles jettent encore trop
souvent des piéces historiques sous prétexte qu’elles ne sont pas en assez bon état.
Les vétements du quotidien sont donc peu nombreux dans nos musées québécois.

L’historien du costume ne peut que le regretter.

Un autre probléme se pose pour les conservateurs de musée, c’est celui des supports
utilisés pour exposer et mettre en valeur les costumes. Les erreurs de présentation,
moins fréquentes qu’auparavant heureusement, sont encore courantes. Par exemple,
les sous-vétements qui doivent modeler et comprimer le corps, comme les crinolines
et les corsets, ne sont pas toujours de la bonne époque ou mal disposés, ce qui change
dramatiquement la silhouette et la tombée du vétement exposé. Les coiffures stylisées
et les accessoires sont parfois d’une fantaisie douteuse, faute de recherches sérieuses.
Malgré les progrés importants réalisés depuis une vingtaine d’années en ce qui
concerne la qualité de ces supports, le remplacement des corps par des mannequins

méme relativement bien congus ne donnera jamais a voir 1’ajustement réel, encore
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moins le mal fagoté, le boudiné, le froissé, et tous les autres accidents chargés de sens
de la véture au quotidien. De plus la fragilit¢ de nombreuses pi¢ces ne permet pas de
les ajuster et de les tendre au maximum de leur forme. Tout en demeurant un objet
primordial pour 1’étude du costume, le vétement-pelure du musée, vidé de son corps,

reste un témoin important, mais lacunaire.

1.2.5 Le vétement porté dans la photographie

Dans le portrait photographique, on se rapproche enfin du vétement porté tel qu’il se
retrouve dans les différentes catégories sociales. La photographie est aussi, bien
évidemment, une représentation soigneusement mise en scéne et qui appelle un
déchiffrement interprétatif. Cependant, le support photo est probablement la
représentation la moins arrangée, la plus prés du vétement porté. Susan Sontag (1979,
p. 33) avait bien pressenti la valeur informative des photographies et leur capacité de
définir et d’inventorier ce qui existe. C’est ainsi que le pouvoir de constatation de la
photographie 1’emporte de loin sur les autres représentations. Sontag (1979, p. 91) va
plus loin encore en affirmant que « les photographies fabriquent de I’histoire
immeédiate, de la sociologie instantanée ». L’accessibilité du portrait photographique,
dés la fin des années 1850, correspond aussi & une uniformisation vestimentaire qui
participe au nivellement de 1’apparence dans les classes sociales. Ce nivellement est

si nouveau qu’il étonne et choque a la fois.

1.3 Les histoires du costume

Comme 1’énongait déja Roland Barthes en 1957, I’étude de I’histoire du costume est
tardive. A la suite de Barthes, Philippe Perrot (1984a, p.350) dans son Pour une
histoire des histoires du costume situe le début des histoires du costume au début de
la période romantique. Encore aujourd’hui, les publications sur le sujet sont peu

nombreuses, trop généralistes, fragmentaires et manquent encore singulieérement
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d’illustrations. C’est la raison pour laquelle les concepteurs de costume n’utilisent pas
les histoires du costume comme source documentaire. Il leur faut remonter
directement aux sources iconographiques comme la peinture, la gravure de mode et la
photographie par exemple. Les histoires du costume existantes ne peuvent étre utiles
que comme ouvrages généraux d’apprentissage au moment ou les étudiants abordent

les grandes lignes de 1’évolution de la mode dans I’histoire.

1.3.1 Une étude futile?

On pourrait faire un parallé¢le avec 1’architecture et les histoires de I’architecture qui
sont innombrables et couvrent pratiquement tous les champs de connaissance de ce
domaine. L’architecture peut étre vue comme une enveloppe solide et protectrice
construite pour les humains par les hommes. Le vétement a aussi la méme fonction
d’enveloppe de protection et de signe social. Alors, pourquoi I’étude du costume est-
elle si peu avancée et a-t-elle si longtemps été considérée comme secondaire? Peut-
étre parce que le vétement est de ’ordre de I’éphémére, de la sphére privée, de
I’économie domestique et donc traditionnellement du féminin. C’est ainsi que
Michelle Perrot (1987, p.7) affirme qu’« Au seuil du privé, I’historien — tel un
bourgeois victorien — a longtemps hésité, par pudeur, incompétence et respect du
systéme de valeurs qui faisait de I’homme public le héros et le seul acteur de la seule
histoire qui vaille d’étre contée : la grande histoire des Etats, des économies et des
sociétés. » Philippe Perrot (1981b, p.7) quant a lui déplore le peu d’études
approfondies consacrées a I’habillement : « La recherche historique actuelle, qui se
targue d’absorber en son champ les approches les plus diverses, les objets les plus
variés, ne semble pas échapper a ce mythe du futile, elle qui contourne encore
largement le domaine du vétement, comme elle ignorait naguére celui du corps, jugé

trivial. »
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Deux pays, cependant, ont développé une expertise particuliére dans le domaine,
I’ Angleterre et plus tardivement la France. Les Etats-Unis développeront a leur suite
une recherche importante. L’ Angleterre a été le premier pays a prendre ’histoire du
costume au sérieux. Les Anglais ont toujours conservé et attaché de la valeur a leurs
vétements anciens. De fait, |’ Angleterre a une longue tradition de collectionneurs et
posséde a la fois le plus grand nombre de musées du costume et les collections les
plus riches. Assez t6t, soit au milieu du 20° siécle, des chercheurs et des historiens
anglais ont considéré que 1’étude du vétement pouvait contribuer a enrichir les études
historiques traditionnelles. A la suite de quelques pionniers, des historiens du
costume et des conservateurs de musée (Davenport, 1948; Bradfield, 1968,
Cunnington, 1970; Arnold, 1972;), ont publié leurs recherches dans des livres qui
forment encore aujourd’hui les bases de I’histoire du costume. On doit noter que ces
pionniers ayant étudié essentiellement le costume porté en Angleterre, les créateurs et
les artisans du costume pour la scéne et le cinéma ont toujours eu de la difficulté a
saisir les différences subtiles, mais cruciales qui existaient par rapport aux modes du
continent. Aux FEtats-Unis et en Angleterre, il existe aussi des publications
scientifiques d’importance paraissant, entre autres, dans Dress, The Journal of
Costume Society of America et dans Costume, The Journal of Costume Society a
Londres. Ces journaux bisannuels trés spécialisés cherchent a promouvoir ’histoire
du costume tout en ciblant le domaine de la conservation de costumes dans les

musées.

En France, pourtant pays de la mode, 1’étude du costume a longtemps été considérée
comme futile et peu digne d’étre historicisée, avec une exception notoire, celle du
collectionneur et dessinateur Maurice Leloir (1853-1940). Fondateur de la Société
d’histoire du costume en 1907, Leloir (1934) a commencé a publier une Histoire du
costume de 1'Antiquité a 1914 en plusieurs volumes. Sa disparition en 1940 ne lui
permettra de publier que cinq tomes et son Histoire du costume qui commence au 16°

siécle s’arrétera a la fin du 18° siécle. Son Dictionnaire du Costume, le premier
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ouvrage du genre jamais écrit, ne sera publié qu’en 1951. Quoiqu’ancien et
incomplet, il est illustré de dessins et reste aujourd’hui le dictionnaire le plus riche et
le plus fiable sur le sujet. Il est encore utilisé par tous les chercheurs. Un deuxiéme
auteur frangais, Francois Boucher (1965), a signé une Histoire du costume en
Occident en précisant dans son introduction que son ouvrage ne peut étre une histoire
compléte et exhaustive tant les études manquent pour étoffer ses travaux. Ces auteurs
utilisent principalement comme sources iconographiques les vétements collectionnés
par les musées et les représentations de costume dans la peinture. Comme le souligne
Perrot (1981b), leur démarche est trop souvent limitée a la chronique descriptive ou
au jugement esthétique. Le vétement masculin, quant & lui, est rarement abordé. Ces
ouvrages sont considérés par Pellegrin (1989, p.82), avec raison, comme

définitivement obsolétes.

L’Institut national d’histoire de 1’art (INHA), sous la direction de Philippe Sénéchal,
estimant que I’histoire du vétement et de la mode est un domaine négligé en histoire
de l’art, singuliérement en France, a pris I’initiative d’organiser une série de
séminaires de 2011 a 2013 & Paris sous le titre de « La mode : objet d’études? » Le
titre de cette série semble poser encore la question! Ces séminaires entendent lancer
de nouvelles pistes de réflexion sur I’histoire du vétement et de la mode, dans sa
relation a 1’étude historique de 1’art. En faisant dialoguer historiens, historiens de
’art, sociologues, critiques, commissaires et conservateurs sur les méthodologies
d’un savoir en voie de constitution, ces approches privilégient la transdisciplinarité et
les études de cas. L’étude des pratiques matérielles et iconographiques du vétement
s’attachera aussi a la symbolique vestimentaire et aux codes sociaux. Certains champs
d’études spécifiques seront réévalués grice a 1’apport des sciences sociales,
notamment de la sociologie, de 1’anthropologie et des études visuelles. Une réflexion
plus contemporaine évaluera aussi 1’apport de la mode dans les pratiques artistiques,
notamment la photographie et les costumes de théitre. Enfin, en 2013, ’'INHA

projette aussi de mettre en ligne un recensement exhaustif des ouvrages liés au
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vétement et au costume. En examinant la liste des auteurs et les thématiques abordées
dans les séminaires, on se rend compte que les chercheurs francais sont décidés a
rattraper leur retard dans le domaine'?. Quelques rares colloques en sciences sociales
avaient déja abordé le sujet en invitant des auteurs qui ont permis de poser les

premiers jalons".
1.3.2 Mode et peinture

Quelques ouvrages s’attachent a 1’étude du costume en prenant la peinture comme
point de départ. En ce qui concerne le 19° siécle, citons Whistler, Women, & Fashion
(Mac Donald et al., 2003) et plus particuliérement celui de Marie Simon, Mode et
Peinture : Le Second Empire et l'impressionnisme (1995). Comme les titres
I’indiquent, il s’agit de livres qui s’intéressent a la mode (et pas nécessairement au
vétement) et qui prennent leurs sources iconographiques dans la grande peinture,
celle, déja abondamment diffusée et trés commentée, qui intéresse en premier lieu les
historiens de I’art. Une grande peinture qui par définition fait passer le discours sur la
peinture avant celui du sujet, et ce au détriment des peintres mineurs, plus portés a la
précision dans leurs descriptions vestimentaires. On a plus de chance de retrouver des
références sur les peintres dits mineurs dans des catalogues d’expositions thématiques
comme celui de Marshall et Wamer (1999) consacré au peintre Tissot en 1999 :
James Tissot : Victorian Life / Modern Love. On peut inclure dans la méme catégorie
le remarquable et récent catalogue d’exposition du musée d’Orsay,

L’impressionnisme et la mode (Groom et Cogéval, 2012). Une exposition québécoise

12 Liste non exhaustive des séminaires conférences abordant certains thémes de la thése. Philippe
Sénéchal, 2011. « Du costume a la mode : une histoire du vétement » ; Daniel Roche, 2012. « Mode et
histoire : quelques réflexions sur la période moderne » ; Isabelle Paresys , 2012. « Etudier le vétement :
une histoire du paraitre »; Olivier Assouly, 2012. « Matérialité de la mode : quels objets pour quelle
histoire ? »; Odile Blanc, 2012. « L’orthopédie des apparences : quand le vétement lutte contre le
corps » ; Natasha Coquery, 2013. « Du commerce a I’image. Une histoire de la vitrine » ;

13 (Charle, 1993) Histoire sociale, histoire globale? ; (Roche et Labrousse, 1973) « Ordres et classes »
colloque d’histoire sociale 4 Saint-Cloud.
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exposant des costumes en regard des tableaux et son catalogue abordant le sujet
peinture et mode 1’avait toutefois précédé en février 2012, Mode et apparence dans

l’art québécois, 1880-1945 (Borboén et Trépanier, 2012).

1.3.3 Mode et photographie

Les ouvrages mettant en valeur le portrait photographique ne sont pas légion, mais
restent précieux. Les publications québécoises sur la photographie mettent de 1’avant
soit un théme particulier, soit la collection d’un donateur dans un musée ou celle de
photographes de renom comme Notman (Triggs, 1986) ou Livernois (Lessard, 1987).
C’est ainsi que dans Québec et ses photographes 1850-1908, Béland (2008)
s’intéresse a la ville de Québec vue par les photographes de la collection Yves
Beauregard au Musée national des beaux-arts du Québec. Et pourtant, plus de la
moitié des ceuvres présentées sont des portraits photographiques, ce qui s’explique
aisément par le fait que la production des studios de 1’époque était largement dominée
par le portrait. Néanmoins, I’auteur s’intéresse surtout a la qualité artistique des

photographies visant 4 mettre en valeur la ville de Québec.

Quant a ceux qui s’intéressent a la photographie comme illustration de 1’histoire du
costume, ils se comptent sur les doigts de la main, ainsi ceux de Gernsheim (1981) et
de Ginsbourg (1982). Le plus souvent, ces ouvrages cherchent a mettre en valeur la
collection d’un musée et s’attachent a montrer des portraits de personnages célébres.
Pensons a la collection, unique en son genre, publiée d’aprés les archives du National
Portrait Gallery de Londres : Fashion in Photographs de Lambert et Levitt (1991).
Les quatre volumes nous montrent principalement des personnages de I’aristocratie
anglaise, du milieu politique et artistique et ceux de la haute bourgeoisie financiére en
Angleterre. Les textes en regard des photographies sont de nature plutdt anecdotique

et contiennent peu de commentaires pertinents en ce qui concerne les vétements.
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Au Canada, la thése de Skidmore (1999), Women in Photography at the Notman
Studio, 1856-1881, traite de la construction de l’identit¢ des femmes dans une
perspective essentiellement féministe. La méme année au Québec, la theése de
Valliéres (1999), examine la robe montréalaise dans les photographies de 1’atelier de
William Notman sur une courte période (de 1870 a 1883), en essayant d’en dégager
les tendances stylistiques a 1’aide de grilles d’analyse. Cette étude a le mérite
d’aborder la question du vétement dans la photographie dans une perspective

d’ethnologie historique et de toucher a la question de la démocratisation.

Un dernier ouvrage, seul de son espéce, nous dévoile enfin des photographies
d’Américains ordinaires : Dressed for the Photographer : Ordinary Americans &
Fashion, 1840-1900 de Severa (1995). Conservatrice du State Historical Society of
Wisconsin Museum pendant trente ans, 1’auteure Joan Severa est une historienne du
costume. Elle siége toujours au conseil de la Costume Society of America, ce qui
I’améne a étre engagée comme consultante pour de nombreux musées américains.
Severa utilise exclusivement la photographie pour développer une analyse descriptive
du vétement ordinaire au 19e siécle. L’auteure ne se contente pas d’analyser
judicieusement les différents éléments des vétements portés, mais propose une
datation assez précise en tenant compte d’infimes détails qui sont autant d’éléments

clés.

Severa présente le fruit de ses recherches et de ses réflexions dans un livre imposant
de prés de six cents pages contenant une illustration toutes les deux pages. Ces
illustrations sont des portraits photographiques d’individus ou de groupes familiaux
provenant des milieux les plus modestes de la société¢ américaine et de la classe
moyenne en passant par 1’agriculteur et |’artisan.

Le volume est divisé en six chapitres représentant chacun une décennie depuis

I’invention de la photographie. La premiere partie des chapitres offre une courte et
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classique histoire chronologique du vétement en tenant compte du contexte
sociohistorique et économique. La deuxiéme partie présente les photographies en
ordre chronologique. Chacune est analysée et commentée pour faire ressortir ses
spécificités. Sa forme aussi est intéressante dans la mesure ou les photographies
prennent autant d’importance que les commentaires. L’érudition de I’auteur, mais
aussi ses connaissances pratiques du vétement tel qu’il se retrouve dans les
collections des musées, lui permettent de disséquer I’image a la loupe pour attirer
notre attention sur quelques éléments clés qui permettent de soulever une partie du
voile qui recouvre ces images du passé. Dans ce sens, ce livre représente ce qui se

rapproche le plus de la rigueur historique que je vise dans ma thése.

Cependant les photographies ne sont interrogées que tres partiellement et 1’auteure ne
propose pas de pistes de réflexion ni de véritables clefs de datation. Le chercheur n’y
trouve pas toujours son compte. Aussi, comme trop souvent dans ce genre d’ouvrage,
les périodes intermédiaires, qui servent de transition entre deux styles, sont
escamotées. C’est dommage, car ce sont ces €poques hésitantes et floues qui nous
donnent des indices sur le balbutiement de la mode avant qu’elle ne devienne la

norme.

1.4 Les penseurs du costume

Il existe aussi quelques rares livres qui pensent le costume et qui traitent de sociologie
ou de psychosociologie de la mode et des apparences avec des titres parlants comme :
Le corps et ses apparences de Pagés-Delon (1989), Du corps au désir, le corps dans
la relation sociale de Picard (1983), La culture des apparences : une histoire du
vétement, de Roche (1989), Les tyrannies de [’intimité de Sennet (1979), le volume
IV de I’Histoire de la vie privée, sous la direction d’Aries et de Duby (1987) et
Psychosociologie de la mode de Descamps (1979). Quelques colloques d’histoire

sociale ont permis de faire avancer la réflexion en donnant la parole a des chercheurs
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en costume comme Pellegrin dans « Le vétement comme fait social total » (1993).
Tous conviennent que le sujet est neuf méme si les ethnologues, les historiens et les
psychosociologues ont ouvert des pistes (Pagés-Delon, 1989). Daniel Roche (1989)
estime qu’il s’agit d’une histoire qui n’a pas encore trouvé le rythme de son
adaptation aux questions que les professionnels ont pris I’habitude de se poser depuis
une cinquantaine d’années. Pourtant, une problématique renouvelée de I’histoire du
vétement serait un moyen direct d’aller au cceur de I’histoire sociale. Picard (1983)
montre bien que les interactions sont soumises & un code social normatif et a un
ensemble de régles culturelles ou le corps (et ses apparences) prend valeur de
signifiant. Sennet (1979) démonte le masque offert a autrui, un phénomene qui prend
un aspect particulier avec I’avénement de la bourgeoisie qui au 19° siécle ajoutera

une dimension psychologique et morale a 1’apparence.

Philippe Perrot quant a lui fait table rase d’une multitude de clichés sur la mode,
encore véhiculés par nombre d’Histoires de la mode aujourd’hui. En se penchant sur
le vétement de la bourgeoisie du Second Empire, Perrot (1981b) a cherché a
approfondir la dimension véritablement sociale de I’habillement pour en dégager une
histoire des apparences. Dans son introduction, 1’auteur ne manque pas d’ironiser sur
la recherche historique contemporaine qui, tout en clamant sa volonté d’aborder les
approches et les objets les plus variés, contourne le plus souvent le domaine du
vétement. Il justifie la nécessité de son étude par la pauvreté des écrits sur 1’histoire
du costume dont la démarche se limite le plus souvent a la chronique descriptive ou
au jugement esthétique. Perrot a une démarche d’historien et tente de défaire les idées
regues de I’histoire du costume pour déblayer et éclairer I’acte social de I’habillement

en insistant sur la fonction-signe du vétement.

Perrot décrit le paysage vestimentaire du 19° siécle en décodant les impératifs de la
bienséance, les écarts a la norme, les dessous invisibles, I'intimité du corps. Par

exemple, il souligne le triomphe du noir dans le vétement masculin qui condamne la



28

femme a servir de faire-valoir et d’enseigne en portant les étoffes, les dentelles et les
bijoux que son mari aurait portés sous I’Ancien Régime. Il inventorie et décrit les
circuits de fabrication et de ventes, I’essor de la confection, les sordides réseaux des
fripiers, I’invention du neuf bon marché, des grands magasins a prix fixe et de la

Grande Couture, la circulation des modes et du vocabulaire qui s’y rattache.

Ce n’est pas par hasard si Perrot a intitulé son premier chapitre : Pour une histoire
des apparences. 11 donne une direction a la recherche et reconnait en méme temps
tout le travail qui reste a faire dans un domaine encore peu abordé. La pertinence de
sa réflexion soutenue par une €érudition pointue ne peut que stimuler le chercheur. S’il
amorce une réflexion sérieuse, il n’évite pas toujours le piege qu’il dénonce, c’est-a-
dire « ’orniére narrative ». S’il dévoile plusieurs aspects cachés ou négligés de
I’histoire du costume et s’intéresse a 1’histoire du quotidien, il ne donne pas a voir.

Au lecteur d’imaginer, de trouver I’image.

A la suite de Roche et de Perrot, Nicole Pellegrin (1993, p. 81-82), historienne de la
culture matérielle, propose la notion du vétement comme fait social, c’est-a-dire un

point de vue inédit, un objet d’ou I’on peut voir I’ensemble de la réalité sociale :

Cette étude, malgré la publication récente de travaux comme ceux — entre
autres- de Frangoise Piponnier, Yvonne Deslandres, Philippe Perrot et
Daniel Roche, est encore balbutiante; cependant comme tous les
« nouveaux objets » d’investigation que se donnent aujourd’hui
historiens et anthropologues, le vétement ancien peut non seulement étre
un moyen d’approfondir notre connaissance des cultures des autres, mais
aussi contribuer a réévaluer, donc a théoriser, les processus de
communication non verbale, dont la maniére de s’habiller est le plus
visible comme le plus loquace des exemples. Un champ nouveau de
recherches s’ouvre donc : 4 nous d’en entreprendre le défrichement et
bientdt I’exploitation.
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Ce « nous » inclurait a la fois des historiens, dont les historiens de 1’art, mais aussi
des ethnologues, sociologues, psychanalystes, iconologues, chimistes et autres. Pour
_ Pellegrin (1993, p. 93-94), I’histoire du costume qui pose encore de nombreuses
questions sans réponse est un domaine qui mériterait a la fois de nouveaux historiens

et des historiens nouveaux.

En résumé, les anciens ouvrages servant de référence pour I’histoire de la mode sont
en train d’étre renouvelés par tout un courant de pensée issu de ’histoire sociale. Une
réflexion englobant plusieurs disciplines est menée par ces « nouveaux historiens ».
Cependant, cette réflexion n’est pratiquement jamais soutenue ou justifiée par
I’image. Le manque de documentation iconographique spécifique a 1’étude de la
mode et du costume demeure donc un enjeu essentiel. Si les technologies donnent en
principe accés a une iconographie plus importante qu’auparavant, presque tout reste a
faire en ce qui concerne le rassemblement de ces images en corpus cohérents pour
I’histoire du costume, ainsi que leur interprétation et leur datation. Ce qui est vrai
pour les images de I’histoire de 1’art I’est encore plus en ce qui concerne les portraits

photographiques. Une fois ces images réunies, il reste encore a les interroger.

1.5 Quelle histoire?

« L’étude du quotidien reléve moins d’une science que d’un art, elle appelle chez le
chercheur une certaine qualité d’attention a un univers flottant de significations. » (Le

Breton, 1990, p. 94)

Comme nous avons pu le voir, les histoires du costume occidental sont toujours trop
généralistes, ne permettant pas de suivre et de comprendre le pourquoi de 1’évolution
des formes. Il existe, bien entendu, des articles scientifiques traitant d’une question

précise a une époque donnée, cependant la somme de ces articles n’offre toujours pas
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un panorama satisfaisant de cette histoire du costume qui reste encore a écrire. Le
chercheur se heurte 4 la méme difficulté lorsqu’il est question du costume du 19°
siécle; I’histoire est éparpillée et lacunaire. Les histoires du costume qui présentent
des documents photographiques les utilisent comme illustration et non comme
démonstration. De plus, il n’existe pas encore véritablement d’histoire du costume au
Québec. Cette histoire, en particulier celle du 19° siécle québécois, est encore 2 faire.
En choisissant d’utiliser le portrait photographique comme source premiére, nous
privilégions une démarche originale qui, tout en travaillant a partir d’un corpus
québécois, propose un regard et une approche qui pourraient s’appliquer & n’importe

quel corpus européen ou américain.

La question se pose de savoir comment il se fait que les théoriciens du costume ainsi
que les historiens de 1’histoire culturelle, tout en affirmant ’importance de cette étude
de I’histoire du costume et en soulignant le manque de recherches approfondies sur le
sujet, ne s’avancent jamais pour expliquer ou commenter I’histoire des vétements,
sinon en termes trés généraux? Comment se fait-il que de leur coté, les auteurs
d’histoires du costume utilisent si peu les travaux récents pour enrichir leur travail et
semblent incapables de se renouveler? Ces derniers ne publient depuis une trentaine
d’années que des résumés dans la catégorie des beaux livres illustrés sur des sujets
toujours les mémes (les sous-vétements, les chaussures) sans jamais aller au fond des
choses, des sujets qui plaisent au grand public, comme si les illustrations voulaient
dire plaisir facile pour I’ceil et ne pouvaient pas servir d’objet d’étude pour une
argumentation sérieuse. C’est une question qui a pris du temps avant d’étre formulée.
Nous avons fini par nous apercevoir que ce sont tout simplement des domaines qui
évoluent en parallele, sans vases communicants. Il faut comprendre que les
théoriciens et les historiens ne connaissent pas ou ne maitrisent pas vraiment
I’histoire du costume occidental; ils ne peuvent donc pas en parler. Il se trouve aussi
que le contexte de notre pratique de scénographe ainsi que celle de professeur nous

ont contrainte & nous pencher sur ce sujet et a entreprendre une certaine forme de
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recherche fondamentale dans le domaine. Ce questionnement et cette recherche nous
permettent aujourd’hui de faire communiquer des disciplines qui d’habitude ne font

que se cotoyer.

Notre recherche est de nature historique tout en se rapprochant de 1’anthropologie
culturelle. Encore fallait-il poser la question : de quelle histoire s’agit-il? Bien avant
d’entreprendre une thése, nous nous intéressions déja a des auteurs comme Braudel
(1969), Le Goff (1978), Duby (1987) et Ariés (1987) qui ont créé avec, entre autres,
Le Roy Ladurie (1973), Revel (1978) et I’éditeur Nora (1974), la Nouvelle Histoire'?.
Cette nouvelle histoire a ouvert la porte a I’histoire des mentalités, au cceur de notre
travail et de nos préoccupations depuis de nombreuses années. Cependant, nous n’y
trouvions pas la substance théorique nécessaire a notre recherche. En revanche, nous
avons découvert une branche particuliecre de I’histoire qui s’est imposée
progressivement depuis le milieu des années 1980 dans le monde anglo-saxon sous le
nom de Cultural Studies et Kulturgeschichte en Allemagne et en France sous le nom
d’histoire culturelle. Cette dénomination a €té lancée par des historiens modernistes
comme Roger Chartier et Daniel Roche. Signalons que Roche (1989) est un historien
qui se penche sur différentes formes de la culture populaire et qui fait partie des
pionniers de I’histoire des apparences appliquée au vétement. Sa démarche historique
est ouverte & des thématiques du quotidien souvent inhabituelles et s’intéresse aux
apports des autres sciences sociales (Roche, 1998). Pascal Ory (2004) définit
Ihistoire culturelle comme « une histoire sociale des représentations ». Si elle
s’intéresse aux représentations, [’histoire culturelle se veut aussi une histoire
renouvelée des sociabilités et des objets de la culture comme le costume. La méthode
table sur le travail de description dite analyse-inventaire, cependant d’autres

chercheurs comme Dominique Kalifa (2008, p. 47-69) préconisent un regard ou un

'4 Aprés le courant des Annales qui domine I’école historique frangaise depuis 1929, Fernand Braudel
fonde I’Ecole de hautes études en sciences sociales (RHRSS) en 1971, ou I’histoire des mentalités tient
une place importante. Cette Nouvelle Histoire transforme les méthodes et particuliérement les objets
de I’histoire traditionnelle et fait aussi appel a I’anthropologie historique.
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questionnement de nature anthropologique. Les deux approches nous semblent tout a
fait compatibles dans la mesure ou nous partons de 1’observation d’un certain nombre
de portraits photographiques pour pouvoir ensuite les utiliser comme objets de
démonstration. Ces portraits sont ces témoins muets que nous devons nous attacher a
faire parler comme 1’exprimait I’historien Lucien Febvre (1959) : « Toute une part, et
la plus passionnante sans doute de notre travail d'historien, ne consiste-t-elle pas dans

2 %y, La réflexion sur les

un effort constant pour faire parler les choses muettes
sources, abordée par Febvre dés 1959 dans son Combat pour !’histoire, finira par
imposer I’idée dans les années 1980 de I’égalité des sources visuelles avec les sources

écrites.

Pour décrire ce type de source certains parlent de « micro-histoire sociale » ou
d’« une histoire en miettes » qui serait « une autre fagon de faire du tout et non pas

une fagon d’aller regarder du petit » (Desrosiéres, 1993, p. 72).

'3 (cité dans Histoire, Wikipedia)
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CHAPITRE II

L’OBJET PHOTOGRAPHIQUE

2.1 Approche technique et sociale

En 1839, Daguerre, aprés avoir récupéré les découvertes de Niepce, avait déposé le
brevet du procédé qui lui permet de fixer sur une plaque de métal un portrait unique
dont le prix varie de 50 a 100 francs. L’Etat frangais offre au monde la formidable
invention qu’est le daguerréotype. En 1841, un nouveau procédé donne naissance a la
photographie qui rend possible la multiplication par séries d’une image. L’ambrotype,
un négatif sur verre monté sur un fond noir qui le rend positif, donne aussi un
exemplaire unique qui sera populaire de 1854 a 1870. La technique plus simple
permet de le rendre moins cofiteux. Elle est utilisée par de nombreux photographes
itinérants. Le ferrotype, breveté en 1853, est un positif au collodion sur une mince
plaque de tdle, vernie de noir et qui peut étre découpée en plusieurs formats. Cette
image unique est inversée comme dans un miroir. Il s’agit probablement de la
technique la plus populaire grace a son coft trés bas et la préférée des photographes

itinérants qui apprécient sa simplicité.

2.1.1 Naissance du portrait photographique

Lorsqu’en 1854, Disdéri, un photographe de studio, dépose le brevet du portrait-carte

de visite'®, pratiquement toutes les couches de la société peuvent avoir accés & ce

'® La carte de visite désigne une épreuve photographique de petit format tirée sur un papier albuminé et
montée sur carton ayant a peu prés les dimensions des anciennes cartes de visites, soit 6 par 9 cm.
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moyen de représentation, et ce, a un prix relativement modique. Le lot de douze
portraits ne cotite plus que 20 francs. Ces tirages collés sur carton de petite dimension
seront complétés par ceux de la grande carte cabinet (environ 16 par 11 cm) qui
gagnera en popularité de 1870 a 1910. La carte postale avec une photographie au
recto et un imprimé a 1’endos permettant d’écrire un texte et ’adresse du destinataire,
apparait en 1904. Le public profitera aussi de 1’occasion pour faire développer des

portraits personnels au format carte postale, ce sera la « carte-photo ».

Au Québec, quelques mois seulement apres la découverte de Daguerre en France, le
seigneur canadien Joli de Lotbiniére expérimente la technique du daguerréotype, puis
deux Américains installent leurs studios a Montréal et Québec, suivis d’une dame
Fletcher qui ouvre un studio 4 Montréal en 1841. A la suite de I’installation de Léon-
Antoine Lemire a Québec en 1850, puis de la famille Livernois deés 1854,
d’innombrables photographes s’installent dans les villes et parcourent la campagne.
Le photographe montréalais William Notman propose des cartes cabinets dés 1866.
Le Québec n’affiche donc aucun retard en ce qui concerne 1’introduction des premiers

studios et de I’industrie de la photographie dans les années qui ont suivi.

2.1.2 Ladémocratisation de la photographie

Longtemps 1’apanage de I’aristocratie et de la haute bourgeoisie, le portrait peint
prend de I’importance et se fait plus intimiste & la fin de I’Ancien Régime avec le
triomphe de la miniature. Le portrait se déploie dans I’intimité sous la forme de
pendentifs et de médaillons ornés de visages aimés. Cependant, méme miniaturisé, le
portrait demeure une production unique et 1’ouvrage d’un artiste, donc un luxe que
seule une minorité peut s’offrir. C’est la photographie qui va permettre la

démocratisation du portrait et rendre obsoléte 1’art de la miniature.

Cette technique, qui permet de produire plusieurs exemplaires 2 la fois, simplifie le travail du
photographe et réduit le cofit du portrait.
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Apres I’invention du daguerréotype en 1839, un nouveau procédé donne naissance en
1841 a la photographie qui rend possible la multiplication par séries d’une image.
Avec la multiplication des studios photographiques, le portrait photographique
devient une véritable industrie encouragée par I’engouement du public. Le sentiment

de I’identité individuelle s’accentue et se diffuse lentement au cours du 19° siécle.

Chacun peut étre immortalisé en se faisant tirer le portrait. Faut-il s’étonner que, dés
1854, Kierkegaard en saisisse les conséquences: « Grice au daguerréotype,
n’importe qui peut faire exécuter son propre portrait — auparavant, les notables seuls
pouvaient se le permettre ; et tout concourt, dans le méme temps a ce que nous ayons
tous exactement le méme aspect — ainsi n’aurions-nous plus besoin que d’un seul et
unique portrait. » ? (Sontag, 1979, p. 221) «Le méme aspect» dont parle
Kierkegaard désigne 1’uniformisation de I’habillement, en particulier de ’habillement
masculin, qui accompagne 1’autre démocratisation, celle de la mode. Il est intéressant
de noter la fagon dont un journaliste avait annoncé I’invention de Daguerre en 1839 :
« On vient de mettre au point un procédé chimique qui permet de fixer I’image d’un
miroir. » La formule souligne I’affinit¢ qui existe entre miroir, portrait et

photographie.

Pour la premiére fois, la bourgeoisie et pratiquement toutes les couches de la société
ont accés a un mode de représentation qu’ils peuvent garder et distribuer. Des artistes
forains installent leurs baraques roulantes dans les villages et proposent des clichés a
un franc. La démocratisation de la photographie est en route. Cette accessibilité peut
étre illustrée par la devise du photographe québécois Louis-Prudent Vallée qui
I’inscrit au dos de ses productions : « Le soleil qui me sert, luit pour tout le monde.'7»

Le public peut enfin obtenir en quelques instants un portrait plus vrai que nature. La

'7 Voir les tirages du photographe dans le chpitre VI : Démonstration par I’image.
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bourgeoisie, qui accéde a la représentation depuis peu, se découvre un immense
besoin de personnalisation. « Le public aime passionnément sa propre image.”
(Baudelaire,1961b) Le sentiment de I’identité individuelle s’accentue et se diffuse
lentement au cours du 19° siécle. Acquérir et montrer sa propre image est une fagon
nouvelle de démontrer son existence et d’en assurer la trace. Trace d’autant plus
importante que jamais le genre humain n’avait eu affaire a une semblable duplication
de son image. Le portrait atteste la réussite personnelle et démontre la position
sociale. L’homme du peuple peut imiter, sinon le train de vie, du moins les moyens
de représentation de la bourgeoisie et il ne s’en prive pas. Cette période qui connait
aussi une accélération prodigieuse des innovations techniques, industrielles et
commerciales (comme la naissance des grands magasins) voit donc 1I’émergence
d’une nouvelle consommation par de nouveaux consommateurs. Il est intéressant de
noter que la démocratisation de I’image de soi s’accompagne aussi d’une

démocratisation de la mode.

2.2 Lire la photographie

2.2.1 Une présence tétue'®

D’aprés André Gunthert (1996), la photographie est un territoire encore mal exploré
et ’'un des objets les plus neufs de I’investigation théorique. Cet historien de la
photographie remarque que la période actuelle voit un significatif essor des études
universitaires sur le sujet. Grace a sa position au carrefour de multiples disciplines,
« la nécessaire confrontation des questions techniques, sociales et esthétiques qu’elle

impose est porteuse de problématiques fécondes. »

'8 I’expression vient de Pontremoli, (1996, p. 9).
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Il existe un malentendu face a I’étude de la photographie. L’ image photographique est
rangée dans la classe des « produits imagiers ». C’est le vocabulaire des arts
plastiques qui est encore employé pour la décrire : cadre, volume, composition,
éclairage. « Par analogie, le cliché est tombé dans la famille des représentations
graphiques. » (Pontremoli, 1996, p.21) Dans son essai sur la photographie,
Pontremoli (1996) insiste pour redonner & la photographie son innocence
phénoménologique. Il prend le parti pris d’exclure de son étude le photographe et son
art pour « restituer la photographie au phénomeéne, au visible, et le soustraire du

méme coup aux commodités du discours spécialis¢, théorique, esthétique, critique ».

(- 6)

Walter Benjamin (1983, p. 30) reconnait « que la plus exacte technique peut conférer
a ses produits une valeur magique que ne saurait avoir pour nous aucune image
peinte ». Cette magie est justement celle du visible : « Une banale, mais extréme
déférence au visible, une impitoyable dévotion au réel du monde. » (Pontremoli,
1996, p.9). Dans La chambre claire, Barthes (1980) avait bien saisi que la
photographie était inclassable et appelait plutt 1’analyse phénoménale que celle du
sémioticien. Cependant, il ne cache pas son trouble devant ce médium bizarre qui
affirme avec une certitude immédiate : ce n’est pas 14, mais cela a bien été. C’est ce
qu’il nomme le « référent photographique », la chose nécessairement réelle qui a été
placée devant 1’objectif. Contrairement au portrait peint, si ressemblant soit-il, qui
peut « feindre la réalité sans I’avoir vue », la photographie est un « certificat de
présence » ou comme le nomme Pontremoli, un « certificat ontologique ». Ni le texte,
ni le tableau n’ont cette fulgurance. Ainsi, le trait spécifique de !’image
photographique d’aprés Pontremoli (1996, p. 153 et p. 50) est qu’elle n’est pas une
représentation et a peine une image. C’est la nature instrumentale de la photographie
qui en fait la manifestation directe du visible. « C’est trop dire que la photo donne a
voir. Elle est simplement ouverte, franche, centrée sur elle-méme. [...] la scéne

s’atteste sans preuve. » (Pontremoli 1996, p. 151 et p. 153)
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2.2.2 La mise en scéne et les retouches

Si on peut déclarer avec Chevrier (1982, p. 22) que le travail d’interprétation du
photographe peut étre quasiment nul, si le portrait photographique n’est pas une

représentation, il reste une image soigneusement mise en scéne.

Le photographe, comme ses clients, garde tout de méme la nostalgie de la peinture.
Dés ses débuts, pour flatter la clientéle, le portrait photographique cherchera a imiter
le décor et la composition du portrait peint dans le plus pur style néo-académique
bourgeois. Il est intéressant de noter que ces décors ne cherchent jamais & donner
’illusion de la réalité. Les toiles peintes imitent les fonds de la peinture classique
traditionnelle et permettent de situer les personnages dans un intérieur, une forét, a la
campagne ou au bord de I’eau. On y voit aussi des intérieurs luxueux ou exotiques (le
palmier y figure souvent) peints en trompe 1’ceil avec une naiveté qui déconcerte.
Peut-étre s’agissait-il moins de feindre le lieu que de feindre la peinture. La tradition
académique obligeait les portraiturés a plonger les yeux dans ceux du spectateur.
L’absence de sourire et la dignité compassée des portraiturés, qui nous donnent
souvent I’impression aujourd’hui qu’une époque entiére frisait la dépression, était une
attitude imitée directement des grands tableaux d’apparat. Le sourire, sauf rares
exceptions, n’a jamais été de mise dans le portrait peint, car au cours des trés longues
séances de pose, il se serait changé en grimace. Rien de triste donc dans cette absence
de sourire, de la méme fagon que nos photos modernes, artificiellement souriantes,
donneront la fausse impression 4 nos descendants que nous vivions une époque

euphorisante.

Le studio seul permet d’obtenir la qualité voulue. Il doit utiliser de grandes fenétres
latérales ou des ouvertures provenant du toit pour optimiser 1’éclairage des sujets.

Restent le sol et le fond de I’atelier pour proposer un décor qui rappelle plus ou moins
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bien les fonds des tableaux peints. Avec une certaine naiveté, mais aussi un sens
pratique de I’économie, le photographe utilise des chissis peints et montés sur
roulettes qu’il peut installer et enlever rapidement. Du mobilier et des accessoires
variés comme des balustrades et des rochers en liege aggloméré sont utilisés
principalement pour soutenir les personnages qui doivent tenir la pose sans bouger.
La colonne de platre, le tapis et le rideau drapé sont des fossiles plastiques qui
perdureront jusqu’au début du 20e si¢cle. Cela ne semblait géner personne que la
base de la colonne soit posée directement sur le tapis, que le jardin peint se termine
sur un plancher en bois, ni le fait d’entrevoir les roulettes placées sous la cheminée en

fausse pierre taillée.

Les photographes renommés qui servent une clientele plus exigeante proposent des
mises en scéne sur le méme modele, juste un peu plus sophistiqué, mais les
photographes plus ordinaires qui nous intéressent dans notre étude ne s’embarrassent
pas trop des détails anachroniques. Ce sont autant d’indices qui s’ajoutent a la
réflexion sur la provenance sociale des clients pour expliquer les vétements qu’ils
portent. Par exemple, il n’est pas rare de voir que le tapis bourgeois est posé sur un
sol de terre ou sur un grossier plancher de pin usé. Les toiles de fond dont on voit
parfois les bords enroulés sont abimées et les accessoires ébréchés. Ce décor tout en
aplats, qui ne joue pas au réel et ne cherche donc pas a leurrer, fait bien ressortir les

personnages qui posent et met en valeur leur habillement.

Nous savons que trés tot les photographes ont su faire des retouches a partir des
négatifs ou directement sur les positifs uniques que sont les ambrotypes et les
ferrotypes. La question se pose de savoir dans quelle mesure ces retouches peuvent
fausser I’interprétation. Force est de constater que seuls les visages, la coiffure et les
bijoux sont susceptibles d’étre retouchés. Les visages des hommes comme des
femmes sont parfois colorisés avec une touche de rouge sur les joues. Une cravate ou

une ceinture de robe regoivent parfois une touche de bleu. Les coiffures et les
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moustaches peuvent étre retouchées de quelques traits, mais uniquement lorsque la
surexposition de la photographie a trop péli ces détails. Dans les ferrotypes, les bijoux
ne sont jamais ajoutés, mais maladroitement mis en valeur par quelques touches
dorées. Le travail de retouche demeure quand méme peu courant. Les vétements
quant a eux semblent systématiquement exclus. On a tous vu des photographies de
célébrités dont la taille a été retouchée pour €tre amincie. Justement, ces retouches
sont exceptionnelles et réservées a des personnages connus. On peut penser que le
prix modique de la carte de visite n’inclut pas le travail manuel d’un artiste sur un
objet produit en série. Cependant, il y a un autre facteur, d’ordre culturel, qui peut
expliquer la raison pour laquelle les clients des studios ne cherchent pas & donner une
image arrangée de ce qu’ils sont : il est extrémement mal vu de s habiller au-dessus
de sa condition. La respectabilité, que les différentes classes de la société recherchent
(cultivent) avec ardeur, est le principal moteur de 1’apparence. Il faut soigner son
apparence dans la mesure de ses moyens, mais surtout ne jamais en faire trop sous
peine d’étre remarqué. Seuls les artistes, les demi-mondaines et quelques
excentriques se le permettent, bravant le regard du reste de la société qui ne manque

pas de les juger sévérement.

2.2.3 Des images en noir et blanc

La finition en noir et blanc ou en sépia qui caractérise la production photographique
au 19° siécle peut apparaitre comme un défaut. En effet, une partie de 1’information,
la couleur, est absente. En réalité, il est possible de deviner une partie des couleurs ou
des familles de couleurs en examinant attentivement la nature des gris puisqu’on
connait la réactivité de la plupart des couleurs a la lumiére une fois qu’elles sont
transformées en degrés de gris. Cependant notre recherche, qui ne travaille pas dans
cette direction, bénéficie grandement de 1’absence de couleurs dans la mesure ou les
formes générales comme les détails gagnent en visibilité et en lisibilité. La couleur

distrait I’ceil puisqu’elle saute aux yeux bien avant la forme générale. Alors que seul
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I’examen minutieux des variations de la silhouette permet de saisir et de comprendre
I’évolution des formes et de découvrir les clefs de datation. Par exemple,
I’emplacement de la taille et la forme qui lui est donnée (droite ou en pointe plus ou

moins prononcée) varient presque d’une année a 1’autre.

Nous pourrions faire un paralléle avec la méthode de travail de I’historien de 1’art
Daniel Arasse (2004) qui a la suite de Panofsky préfére utiliser la photographie en
noir et blanc pour mieux voir les tableaux qu’il analyse. Ainsi pour Arasse, la
photographie en noir et blanc se transforme en « un véritable outil a voir », devenant
« un facteur de vérité, une fonction du regard » pour voir autre chose (Martin et
Parise, 2012, p. 22 et 45-46). L’absence de couleur de la photographie du 19° siécle,

loin d’étre une restriction, permet aussi de mieux voir.

224 Le détail

Cette « autre chose » qu’Arasse poursuivait et ne parvenait pas a cerner lorsqu’il
regardait 1’ceuvre originale repose presque toujours sur un détail. Son approche
originale par le détail lui permet de remettre en question de nombreuses idées regues
a propos d’oeuvres connues de la Renaissance italienne en ouvrant un champ
nouveau de I’histoire de la peinture. Comme Arasse (1996) I’explique dans Le détail :
Pour une histoire rapprochée de la peinture, son obsession du détail le raméne
toujours a I’ensemble de ’oeuvre. C’est bien dans cette direction que nous abordons

’analyse des portraits photographiques, en donnant toute son importance au détail.

« Niepce s’émerveillait déja que tous les détails, méme les plus anodins, soient
reproduits sur une photographie sans hiérarchie de valeur. Méme si la photo ne rend
pas visible I’invisible, elle oblige a voir ce qui est habituellement non vu. » (Tisseron,
1999, p. 61). Sa nature mécanicienne, sa limitation technique, enregistre tout ce qui

s’offre 4 la lumiére dans son cadre. Une sorte de « force constative » comme
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I’écrivait Barthes (1980, p.138). Elle oblige a voir le non vu, car il n’y a pas de vide.
C’est ce « non vu », entre autres, que nous cherchons a débusquer pour |’interroger.
Barthes (1980, p. 79-80) en avait bien saisi la valeur : « Le détail qui m’intéresse
n’est pas, ou du moins n’est pas rigoureusement intentionnel, et probablement ne
faut-il pas qu’il le soit; il se trouve dans le champ de la chose photographiée comme
un supplément a la fois inévitable et gracieux. » Une représentation picturale ferait
des choix, subordonnerait les détails secondaires a 1’effet d’ensemble, éliminerait
’inutile. Tandis que le détail qui peut nous intéresser se trouve tout simplement dans
le champ de la chose photographiée et le photographe ne pouvait pas ne pas
photographier 1’objet partiel en méme temps que I’objet total. C’est ainsi que la
reproduction photographique dans sa précision mécanicienne enregistre malgré elle

les imperfections, les inadéquations et les accidents du costume de ses clients.

Il convient ici de rappeler que la qualité technique des photographies produites au 19°
siécle dépasse de beaucoup celle des portraits qui se retrouveront dans les albums de
famille des 20° et 21° siécles. C’est ce qui permet au chercheur d’agrandir
considérablement une photographie a I’ordinateur, ce dernier ayant remplacé
I’utilisation de la loupe. Ces agrandissements permettent d’examiner des détails aussi
ténus que les trous de piqures laissés par le déplacement d’une pince de corsage remis

au goiit du jour ou de distinguer le genre de plis utilisé pour monter une jupe.

Les détails nous en disent autant sur ce que le client du photographe cherche a
montrer que ce qu’il voudrait cacher de sa tenue vestimentaire. Les corps s’offrent
dans toute leur splendeur et leur misére, particuliérement & une époque ou
’ajustement est la régle. Les matiéres et les étoffes utilisées peuvent étre reconnues et
nommeées, et leur fraicheur comme leur usure peuvent aisément étre déterminées. Ces
étoffes laissent deviner la forme du corset porté dessous, les chairs qu’elles
compriment, le cerceau de la crinoline qui dépasse malencontreusement. Le peintre,

quant a lui, aurait vite fait d’éliminer le détail qui dérange ou distrait, la ligne qui
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désavantage I’image qu’il veut donner de son modeéle. Son art vise a faire des choix
pour désencombrer son image. A I’inverse, la photographie souffre de 1’excés du

visible. L’exces a besoin d’étre regardé, décrit, démélé et débrouillé par le chercheur.
2.2.5 Quels vétements pour les studios?

La question se pose de savoir comment s’opére le choix du vétement a porter
lorsqu’un individu ou une famille décide d’aller prendre la pose dans le studio du
photographe. L’utilisation de la photographie comme source documentaire pour
I’étude du costume est parfois mise en doute par des jugements rapides comme 1’idée
que les clients seraient artificiellement endimanchés, que leurs vétements seraient
empruntés. En ce qui concerne 1’emprunt, si nous savons que le photographe pouvait
mettre a la disposition de ses clients des accessoires comme des parasols, des livres,
ou plus couramment des jouets pour les enfants, les vétements ne font jamais partie
de ces listes connues par les inventaires des studios. Les attestations d’emprunt de
vétements a un membre de la famille existent, mais elles sont rares et concernent
exclusivement des piéces de vétement masculin comme un pantalon ou une paire de
chaussures. De plus, ces emprunts semblent avoir lieu principalement & 1’occasion
d’un mariage. Encore une fois, il est de premiére importance pour les clients du
photographe de paraitre habillés ni en dessus ni au-dessous de leur condition. Agir
autrement serait trés mal percu par les autres membres de la communauté dont le
principal critére est le conformisme de la classe bourgeoise, méme si on n’en fait pas
partie. Car, bien entendu, « c’est notre esprit que nous habillons, pas notre corps »
(Laver, 1947'%). Le portrait photographique destiné & étre distribué et vu par la
famille, mais aussi par les amis et le voisinage, est un objet de mémoire qui sert aussi

a attester cette conformité. L’album de photographies trone d’ailleurs

199 Cité par Deslandres (1976, p. 17).
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systématiquement sur le dessus de la cheminée du salon, une piéce qui ne sert qu’aux

occasions spéciales pour recevoir les invités.

Il est logique de penser que les clients du photographe portent leurs habits du
dimanche, la sortie en ville étant une occasion aussi importante que la messe
dominicale. Cependant, avec 1’apparition en 1888 des premiers appareils portatifs
permettant au particulier de prendre des photos en extérieur, il est possible de
comparer 1’habillement dans les deux catégories de photographies. On y trouve assez

peu de différences vestimentaires.

I1 est plus étonnant de constater a quelle cadence on retrouve des robes toutes neuves
dans les albums de famille. La qualité des étoffes, leur lustre et 1’absence totale
d’usure peuvent servir d’indice pour qualifier une robe de neuve. Cependant, un
détail plus intéressant et jamais mentionné dans les ouvrages spécialisés permet de
déterminer sans hésitation I’achat récent, c’est la présence bien mise en évidence des
traces de pliures de la jupe des femmes. Les robes achetées dans les magasins comme
celles faites par les couturiéres, étaient livrées pliées et repassées dans de grandes
boites en carton. Ces pliures qui signalaient le costume neuf étaient souvent
soigneusement préservées lors du port de la robe pour la premiére fois. Nous savons
aussi que l’achat ou la réception d’une robe neuve s’accompagnait assez
systématiquement d’une visite chez le photographe. Le méme phénomene
s’accomplit aussi avec les habits des hommes, mais I’ utilisation de la laine rend le fait

plus difficile & prouver.

2.3  L’intérét du portrait photographique pour I’histoire du vétement porté

Nous avons vu I’importance de la place prise par le portrait photographique dans la
société, tout en cernant les conditions particuliéres et les contraintes inhérentes au
mode de reproduction. Nous pouvons nous interroger 4 propos de I'intérét que

représente 1’utilisation du portrait photographique afin d’amorcer une histoire



45

alternative et complémentaire de I’histoire du vétement porté dans la seconde moitié
du 19° siécle. L’archive photographique témoigne et permet une lecture”® du vétement
précise et unique qui ajoute considérablement aux histoires du costume. Le caractére
ordinaire de cette archive I’a presque rendue invisible (McCauley, 2005). Son
abondance, toute relative en ce qui concerne le Québec cependant, a fait qu’elle a
longtemps été négligée ou abordée superficiellement. Sa nature de témoin livre un
récit différent des autres images comme la gravure de mode ou le portrait peint par

exemple.

L’intérét du portrait photographique ne repose pas sur le « ¢’était ainsi puisque c’est
écrit », mais sur le « ¢a-a-été-la » barthésien. « J’appelle ‘référent photographique’,
non pas la chose facultativement réelle a quoi renvoie une image ou un signe, mais la
chose nécessairement réelle qui a été placée devant I’objectif, faute de quoi il n’y
aurait pas de photographie » (Barthes, 1980, p.119-120). Comme le note
judicieusement Chevrier (1982, p.86) « La photographie met le présent a la
disposition du futur. » La possibilité d’étudier un corpus photographique relativement
important comprenant plusieurs centaines d’images par décennie permet de confirmer

par I’image cette histoire du costume qui s’écrit en méme temps qu’elle se décrit.

% Nous employons le terme lecture pour désigner « le déchiffrement, la compréhension et
I’interprétation d’objets ou de formes qui n’appartiennent pas a 1’écrit » terme qui allait de soi au 17°
siécle, et qui est encore admis dans le dictionnaire Le petit Robert (1984).
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CHAPITRE III

LA SCENE DE LA MODE (de I’Europe au Québec)

3.1 Contexte historique, social et culturel du vétement

Le 19° siécle, qui accueille les inventions de la photographie et de la machine a
coudre, voit naitre la haute couture qui se développe en méme temps que les grands
magasins et 1’industrialisation. L’essor de I’industrie est aussi celui de la bourgeoisie.
Dans son introduction au quatrieme volume de 1’ Histoire de la vie privée, Michelle
Perrot avance 1’idée que le 19e siécle esquisserait un 4ge d’or du privé que I’historien
~ tel un bourgeois victorien — a longtemps hésité a aborder. Jiirgen Habermas avait
€té le premier a saisir que 1’équilibre des sphéres publiques et privées s’était réalisé a

I’apogée du libéralisme bourgeois.'

3.1.1 Montée de la bourgeoisie

Avec ’avénement de la société bourgeoise du 19° siécle, pour la premiére fois dans
I’histoire occidentale, les hommes ne seront pas égaux vis-a-vis des femmes devant la
mode. Premicre bénéficiaire de la révolution industrielle, la bourgeoisie impose son
mode de vie et entend faire régner les valeurs, étayées par un conformisme pesant,
qui sont les siennes : 1’ordre, le travail et la famille. Contrairement a 1’aristocratie de
1’ Ancien Régime, la bourgeoisie assoit sa richesse et son pouvoir sur le travail. Celui-

ci étant l'affaire des hommes, leur garde-robe se simplifie, s’uniformise et

2 pour Norbert Elias (La civilisation des mceurs, 1991), la privatisation est consubstantielle a la
civilisation.
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s’assombrit. La discrétion est le but a atteindre. La maison, les femmes et les enfants
deviennent alors la vitrine de la réussite sociale de I’homme. Le paraitre de la
bourgeoisie ou I’« embourgeoisement des apparences », trés codifié, sert de modéle
au reste de la société. On peut méme dire de cette €poque qu’elle atteint un sommet
dans la violence de la conformité: « La mode, pourtant, parle de caprice, de
spontanéité, de fantaisie, d’invention, de frivolité. Mais ce sont des mensonges : la
mode est entiérement du cdté de la violence: violence de la conformité, de
I’adhérence aux modéles, violence du consensus social et des mépris qu’il
dissimule. » (Perec, 1976, p.263). Ce dernier trait, tout & fait particulier dans
I’histoire du costume, rend notre démarche particuliérement intéressante dans la
mesure ou nous cherchons & confirmer par I’image les efforts entrepris par les
diverses couches de la société pour suivre le plus fidélement les modéles édictés par

la mode.
3.1.2 L’industrialisation

Le 19° siécle connait une accélération prodigieuse des innovations techniques,
industrielles et commerciales. Les progrés de I’industrialisation sont obtenus, entre
autres, par la mise au point de machines de plus en plus perfectionnées, mues par la
vapeur vers 1850, puis par I’électricité a la fin du siécle. A partir du milieu du siécle,
on voit apparaitre les premiéres couleurs chimiques dans les teintures en méme temps
qu’une accélération de la mécanisation grice 4 la mise au point de nouvelles
machines de filature et de tissage permettant de réduire considérablement les coits de
production. Par exemple, le premier métier circulaire Cotton, breveté en 1863, permet
de fabriquer douze paires de bas en méme temps (Ormen-Corpet, 2000). Une
nouvelle organisation plus efficace du travail appliquée au secteur florissant du textile

et de la confection permet aussi d’abaisser les coits.
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Au Québec, a partir du milieu du 19° siécle, I’industrie textile est le plus important
facteur de développement économique. Cette industrie bénéficie d’importantes
innovations techniques qui permettent aux magasins d’offrir des tissus moins chers. A
Montréal, I’industrie du vétement et du textile connait un développement rapide et
occupe une place considérable dans 1’économie de la ville. A la fin du 19° siécle, la
métropole compte plus du quart des fabricants de vétements et plus de la moitié des
fourreurs et des chapeliers du Canada. Dans les années 1930, la Dominion Textile,
fondée 4 Montréal en 1903, deviendra le plus important employeur du Québec et
contrélera les deux tiers de I’industrie manufacturiere canadienne. Ce n’est pas un
hasard si la plupart des enseignes de confection au Québec ont commencé leur

ascension en vendant des étoffes avant de se transformer en grands magasins.

3.1.3 Naissance de la mode et de la Grande Couture

Les historiens du costume s’entendent généralement pour situer les débuts du
phénoméne de la mode dans la Bourgogne du 15° siécle. Il est vrai que cette période
voit pour la premiére fois une véritable différentiation entre le vétement masculin et
le vétement féminin. Une petite société organisée autour d’une cour dispose de loisirs
et de surplus économiques qui vont I’encourager a changer de vétements
réguliérement et d’une fagon cyclique passant de I’économie de survie a celle du
superflu et du luxe. Cependant, la naissance de la haute couture a Paris au milieu du
19° siécle désigne le début de la mode moderne telle que nous la concevons

aujourd’hui.

C’est Charles Frédéric Worth qui jette les bases de la haute couture lorsqu’il installe
sa propre maison, rue de la Paix a Paris, en 1858. Son adoption par I’impératrice
Eugénie qui en fait son principal couturier I’introduit rapidement dans la haute société
et dés 1860 sa notoriété devient internationale. Worth doit son succes et sa réussite

financiére a son utilisation de techniques modernes et 1’alliance avec 1’industrie
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textile qui se met au service de 1’artiste en robes. Il propose a sa clientele des modéles
déja réalisés qu’il signe comme un artiste. Ses vétements sont portés par des modéles
qui ressemblent a ses clientes et qu’il fait défiler dans ses salons superbement
décorés : ce sont les premiers mannequins. Il renouvelle ses collections deux fois par
année (printemps-été et automne-hiver), fondant ainsi les cycles saisonniers de la
mode, ce qui accélére le besoin de changements. Excellent homme d’affaires, il
propose les accessoires assortis a ses collections et il met en vente ses patrons portant
la griffe « Worth ». Le « pére de la haute couture » régnera sur la mode parisienne
pendant la seconde moitié du 19° siécle. Son intérét pour les artistes et sa
connaissance de la peinture ancienne marquera son style. Sa renommée était telle que
d’innombrables clientes américaines, y compris canadiennes, se rendaient
régulicrement a Paris pour renouveler leur garde-robe chez Worth. Elles étaient
souvent attendues, dés leur descente du bateau, par des dessinateurs de mode a I’affut
de la nouveauté. C’est aussi Worth qui modifie la crinoline pour mieux 1’éliminer et
instaurer la tournure qui permet une plus grande expression de ses talents d’artiste.
Modeste & son habitude, il écrira par la suite : « La révolution de 1870, c’est peu de
chose en comparaison de ma révolution, moi qui ai détrdné la crinoline. »
L’accélération des cycles de la mode imposée par Worth et suivie par les autres
maisons de couture aura forcément des conséquences sur 1’industrie de la couture et
de la confection qui se verra obligée de produire plus et plus rapidement pour

répondre a la demande.

L’aristocratie ne sera plus la seule a diffuser les nouveautés. La bourgeoisie
financiére, les demi-mondaines entretenues et les personnalités des arts et du
spectacle comme les peintres, les chanteurs et les actrices y contribueront d’une fagon
importante. Il est piquant de noter que la critique théatrale accorde autant
d’importance aux toilettes portées par les actrices qu’a la qualité de leur jeu. Les
photographies de toutes ces célébrités seront distribuées et collectionnées dans le

monde entier et paraitront aussi dans les journaux.
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3.1.4 Les artistes et la mode

Dans Mode et peinture, Marie Simon (1995) établit I’importance de la mode pour les
hommes et les artistes du 19° siécle par sa relation étroite avec I’avénement de la
modernité. « La mode, en tant qu’expression de 1’idéal de ’homme moderne, apparait
au peintre comme un matériau nouveau pour atteindre la beauté moderne et pour
créer, par 1a méme, /’art moderne. » (Simon, 1995, p. 168) Si Baudelaire accordait
tant d’importance a la mode, cette « pelure du héros moderne », il ne faisait que
participer aux idées nouvelles lancées par les artistes. « En hissant la mode au niveau
d’un symbole de la modernité, il I’investit d’une valeur que jamais elle n’avait eue
auparavant et qu’elle ne conservera pas au siécle suivant. » (Simon, p. 9) En
cherchant a capter le fugitif et & mettre en scéne des silhouettes contemporaines et
non de lointaines femmes de la mythologie, les peintres impressionnistes célébrent en
méme temps la mode dans sa nature éphémeére. Un auteur comme Mallarmé (1874),
quant & lui, ne craint pas de diriger huit numéros de « La Derniére Mode » dont il
écrit tous les textes sous différents pseudonymes féminins avec 1’idée (1’intention?)
d’approcher la mode comme un art. Iskin (2007) va jusqu’a considérer que le modéle
de la Parisienne chic est au centre de I’évolution de la peinture académique a la

peinture moderne conduite par les impressionnistes.

Nous avons vu I’intérét porté par Worth, le « pére de la haute couture » a la peinture
qu’il découvrait en arpentant les musées réguliérement pour s’inspirer des maitres
anciens. Pour la premiére fois, un couturier se considére I’ami et 1’égal des peintres
de son époque et ose affirmer : « Je suis un grand artiste, j’ai la couleur de Delacroix
et je compose. Une toilette vaut un tableau. » (Simon, p. 128) Le couturier,
autoproclamé artiste, s’intéressait particuliérement aux maitres du 17° et du 18° siécle.
Son engouement va donner naissance & |’historicisme, une tendance importante au

cours de son régne. Certaines nouveautés comme la tournure, la polonaise, les
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tuniques en tablier, I'utilisation de la dentelle mécanique imitant les dentelles
anciennes ainsi que de nombreux ornements et accessoires lancés par Worth sont
issus de sa fascination pour ces époques révolues. Le vocabulaire du costume puise
de la méme fagon dans les termes historiques puisque certains chapeaux sont « a la
mousquetaire », « a la Watteau », « a la Vigée Lebrun », ou « a la Gainsborough »,
des vestes courtes des « pet-en-1’air », les broderies « a disposition », les volants « en
chicorée », les collerettes « fraisées » ou « a la Médicis », des jupes s’ouvrent « en
devanteau », des éventails sont « a la Fontange », des manchettes se transforment en
« engageantes », les dentelles en « guipures » et les cravates en « lavalliéres ».
L’impératrice Eugénie qui vouait un culte personnel a la reine Marie-Antoinette
n’aura de cesse d’imiter son héroine jusque dans ses pratiques vestimentaires. On ne

s’étonne pas qu’elle s’empresse de nommer Worth « Premier couturier de la cour ».

Consacré par I’impératrice, Worth est aussi recherché par les meilleurs portraitistes
de son temps, comme Winterhalter, Carolus-Duran, Bonnat et Manet qui en
choisissant de représenter leurs modeles dans ses robes ajoutent a sa renommée.
Certains auteurs, comme Hippolyte Taine (1867), déplorent que « nombre de
portraits, dans nos expositions annuelles, ne sont que le portrait d’une robe. »
D’autres comme Degas et Manet, fascinés par les nouvelles formes tissent des
relations de connaisseurs avec les ateliers de modistes. Monet et Renoir qui ont
épousé des couturiéres se tiennent au courant des derniéres tendances de la mode et
s’avéreront de fins connaisseurs de la toilette féminine et de ses accessoires, comme

leurs tableaux en font foi.
3.2 Circulation et démocratisation de la mode
Si I’industrialisation permet une production de masse de la confection, ce sont les

journaux et les magazines qui en feront la promotion et les grands magasins qui vont

en faire la distribution.
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3.2.1 L’industrie de la confection

La confection, qui est a I'origine de notre prét-a-porter, désigne 1’ensemble des
vétements produits en série et donc plus abordables. Auparavant, les tissus achetés
par le client dans une mercerie avec les accessoires nécessaires étaient confiés a la
couturiére ou a un tailleur plus ou moins renommé qui confectionnait des vétements
sur mesure. Seules 1’aristocratie et une bourgeoisie aisée pouvaient s’offrir cette
dépense, tandis que la plus grande partie de la population devait produire sa garde-
robe a domicile ou se contenter des innombrables circuits de la friperie qui
revendaient les vétements de seconde main portés le plus souvent sous une blouse de
travail. L’invention de la machine & coudre et les progrés de la mécanisation vont
permettre 1’épanouissement progressif de la confection. La rationalisation du travail
qui commence a se faire 4 la chaine et une amélioration des techniques de coupe
proposant les premiéres tailles fixes permettent un premier abaissement des cofts.
Les maisons de confection commencent & concurrencer les tailleurs pour hommes.
Puis, en s’industrialisant, la confection se raffine et peut s’adresser a une clientéle
féminine issue de la bourgeoisie modeste et alimenter les « magasins de nouveautés »
qui donneront naissance aux premiers « grands magasins » au milieu du 19° siécle.
Pour la premiére fois, les couches populaires auront accés aux sous-vétements,
comme les chemises et les bas, en assez grande quantit¢ pour se permettre d’en
changer. Ce sont les développements de la confection qui vont permettre & une grande
partie de la population d’imiter les modes bourgeoises ainsi que le renouvellement
plus rapide des gardes-robes. Nous assistons a une sorte de nivellement des
apparences entre les classes sociales qui peut étre vu comme une révolution,
cependant la qualité des textiles, par exemple, n’est pas la méme et 1’ceil averti ne s’y

trompe pas.
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3.2.2 Naissance des grands magasins

C’est dans ce contexte de production de masse que les premiers grands magasins
. oy e .y . 9 .
apparaissent en France, au milieu du 19" siécle, rompant radicalement avec 1’ancien

systeme de production des vétements.

Le grand magasin, spacieux édifice implanté au centre-ville, occupe une surface
importante et propose a la vente un vaste assortiment de marchandises exposées sur
des rayons avec des prix fixes affichés. La marchandise est présentée d’une fagon
luxueuse et bien éclairée grice & ses vitrines et & I’électricité®, qui prend rapidement
la reléve du gaz. L’entrée est libre. Cet accés libre, I’élimination de I’obligation de
marchander et la possibilité de bien voir la marchandise donnent confiance au client,
qui a moins I’impression de se faire rouler. Le décor souvent fastueux se veut chic et
moderne. Certains magasins se dotent des premiers ascenseurs. Ainsi, dans son
catalogue de 1896, le magasin Eaton vante son ascenseur, ses grandes allées
spacieuses et son systéme modeme de protection contre le feu. Eaton offre méme des
salles de repos pour les ruraux de passage en ville ce qui est un bon indicateur de

I’'importance de la clientele rurale dans le développement économique.

Dans son roman Au bonheur des dames, publié en 1883, Emile Zola qualifiait
judicieusement ces nouveaux édifices de « cathédrales du commerce »>! Les clients
sont bien re¢us par une armada de vendeurs et de vendeuses. Ils peuvent toucher la
marchandise et évaluer la qualité de ce qu’ils achétent. Pouvoir acheter rapidement et
porter immédiatement un vétement satisfait le client moderne, forcément pressé a une

époque ou tout s’accélére et ou le temps commence a rimer avec argent.

2 Le magasin Paquet 2 Québec « fabriquait » son électricité dés 1883, bien avant les débuts de la
compagnie Québec & Levis Elctric Light. (Zéphirin Paquet, 1927, p. 220)

B « C’était une cathédrale du commerce solide et légére, faite pour un peuple de clientes. » (Zola,
1984, p. 260)
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D’aprés Lessard (1995), la premiére grande maison en Amérique du Nord serait celle
de la Montgomery Ward installée a Chicago en 1872. De nombreux ruraux cherchant
du travail dans les manufactures viennent augmenter la population des villes qui
s’accroit rapidement. Les nouveaux centres-villes se construisent alors autour des
grands magasins. A Montréal, ces magasins migreront des rues Saint-Jacques et
Notre-Dame & la rue Sainte-Catherine, suivis par les nombreux studios des
photographes installés, sans surprise, principalement sur les rues Sainte-Catherine et
Saint-Laurent. Dans la ville de Québec, les grands magasins amorcent leur
développement avec des compagnies importantes comme la maison Henderson, Holt
& Renfrew Furriers, spécialisée dans la confection de fourrures dés 1837. Le premier
magasin de Zéphirin Paquet est établi rue Saint-Vallier en 1850. Aprés un incendie,
des agrandissements et deux déménagements, Paquet s’installe rue Saint-Joseph, dans
le quartier Saint-Roch, et devient le premier « magasin a rayons®*» de la capitale en
1890. Doté d’un ascenseur et €clairé a 1’électricité, on comprend que I’édifice de six
étages fasse sensation. Un autre magasin fondé par un des fils Paquet en 1892, connu
sous le nom de La Compagnie Paquet Limitée en 1907 se spécialise dans les
vétements et les accessoires de fourrure pour toute la famille. La Compagnie Paquet
deviendra I’une des plus grandes entreprises commerciales canadiennes-frangaises du
Québec au cours du 20° siécle’®. Le Syndicat de Québec, fondé en 1886 par six
anciens employés du magasin Paquet, deviendra le principal concurrent de cette

entreprise.

Lorsque le magasin Simons s’établit dans la c6te de la Fabrique a Québec en 1870, il
est déja spécialisé dans la vente de tissus depuis 30 ans. Ses tissus proviennent en
grande partie d’importations européennes. L’entreprise de J.-B. Laliberté se consacre

a la confection de fourrures dés sa fondation en 1867, dans le quartier Saint-Roch. Le

%% Le terme « magasin 4 rayons » est considéré comme un calque de ’anglais. Cependant, nous
I’utilisons dans le texte pour désigner le nouveau modéle de magasin qui propose des marchandises
divisées par rayons, et qui deviendra le grand magasin tel que nous le connaissons aujourd’hui.

23 Voir I’article de Sauriol (2002) au sujet de la compagnie Paquet.
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commerce de la fourrure restera prépondérant dans ses activités jusqu’a aujourd’hui,
malgré quelques incursions dans le prét-a-porter masculin et féminin. Ouvert en 1902
rue Saint-Joseph, le magasin Pollack se spécialise, quant a lui, d’abord dans les
vétements pour hommes avant d’étendre son commerce a toute la famille en 1914,
Les rues Saint-Jean et Saint-Joseph du quartier Saint-Roch voient aussi s’installer la

plupart des studios de photographes de la capitale.

A Montréal, le petit magasin de nouveautés créé en 1868 par Joseph-Nazaire Dupuis
s’agrandit et s’installe au coin des rues Sainte-Catherine et Saint-André en 1882 pour
devenir Dupuis Fréres, « le grand magasin de la famille canadienne ». L’entreprise
fait alors une large place a la diffusion de la mode et de ses accessoires,
principalement des importations provenant de France et d’Angleterre. Le magasin
fondé a Toronto par Timothy Eaton en 1869 se transforme et adopte les stratégies du
magasin a rayons dans les années 1880. Si son premier catalogue parait en 1884, il ne
sera publi€ en frangais qu’a partir de 1927, en méme temps que 1’inauguration du

magasin de la rue Sainte-Catherine & Montréal.

Quant au petit commerce mis sur pied en 1853 par Henry et James Morgan a
Montréal, il prospére rapidement pour devenir, vers 1874, le premier grand magasin a
se doter de rayons au Canada. En 1872, Morgan avait déja innové en étalant de la
marchandise en vitrine a la grande surprise des passants. Les magasins ne tarderont
pas a comprendre ['importance de I’exploitation de la vitrine comme véhicule
publicitaire de leur marchandise. C’est en 1891 que le magasin de I’élite montréalaise
s’établit rue Sainte-Catherine, ouvrant la voie aux autres commergants qui vont
s’installer sur ce qui va devenir la plus importante artére commerciale de la ville. La
mode y occupera toujours une place de choix. L’ouverture de quelques succursales
dans I’est du pays et la publication de deux volumineux catalogues par année aideront
aussi a sa diffusion. Comme Morgan, le magasin Ogilvy, situé au coin des rues

Sainte-Catherine et de la Montagne, s’adresse surtout a une clientéle aisée. Lors de sa
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fondation en 1866, le modeste établissement vendait des tissus au détail, comme ce
fut le cas pour la plupart des grands magasins a leur début. Enfin, la compagnie
Simpson de Toronto s’implante & Montréal en 1905. Le magasin se fera connaitre

dans le reste du Québec grace a son catalogue distribué partout au pays.

Le succés des grands magasins dépend aussi de leurs acheteurs professionnels qui
sont envoyés au moins deux fois par année a Paris et 8 New York afin de se tenir au
courant des tendances et des derniéres nouveautés. C’est ainsi que la maison de
Zéphirin Paquet (1927, p. 224) envoyait son voyageur de commerce en Europe deux
fois 1’an a partir de 1885, pour rapporter des marchandises nouvelles. Dans son
catalogue de 1896, Eaton se targue d’étre en avance sur les saisons pour demeurer a
la fine pointe et assure ne jamais vendre des articles de 1’année précédente®®. Certains
magasins organisent aussi des défilés dans leur « Salon » pour présenter les nouveaux
modeéles®’. L’important pouvoir d’achat des premiers grands magasins provient de la
mise sur pied des manufactures et des ateliers canadiens qui peuvent ainsi reproduire
des modeles de vétements a prix abordable. Cependant, la naissance d’une couture
véritablement québécoise devra attendre les années 1950 avec la fondation de

I’ Association des couturiers canadiens en 19542,

Pour les tailleurs ayant pignon sur rue, la concurrence avec les magasins est forte. Ils
vont résister un certain temps encore et continuer a servir une clientéle attachée a un
service personnalisé. Ces tailleurs ne se privent pas de proposer les nouveaux

modeles a leurs clients en leur montrant des gravures de mode provenant de Paris, de

28 Plusieurs des catalogues cités ici ont été réguliérement consultés (de 2012 4 2013) sur le site de
Bibliothéque et Archives Canada [en ligne], http://www collectionscanada.gc.ca.

%7 Les premiers défilés de mode, c’est-a-dire des vétements présentés par des mannequins vivants, sont
attribués au fondateur de la haute couture a Paris, Charles Worth (1829-1895) qui faisait défiler ses
modeéles dans sa maison de couture. Cependant, le défilé de mode tel que nous le connaissons est
attribué a une couturiére londonienne, Lucile (Lucy Duff-Gordon 1863-1935) en 1905.

28 Voir i ce sujet I’introduction du dictionnaire thématique Dicomode de Baril (2004), qui fait le point
sur les débuts de la création d’une mode québécoise ayant son caractére propre. De nombreuses
précisions historiques a propos des grands magasins du Québec proviennent du méme ouvrage.
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New York et de Londres. En revanche, les magasins américains vont trés rapidement
perfectionner leurs méthodes de confection en série et seront les premiers a offrir a
leur clientéle masculine une marchandise de qualité, en pariant sur la possibilité de
séduire I’homme prét & débourser plus pour un habit élégant. Comme le précise une
publicité du magasin Eaton en 1896 : « Inutile d’enrichir votre tailleur »! Si I’on
entend souvent que les Canadiens adoptent les styles anglais et américain, rappelons
que cette mode demeure la méme que celle lancée a Paris et portée partout en
Occident. Cependant, a partir du début du 20° siécle, il y a une certaine fagon de
porter les vétements, plus décontractée et moins attachée aux conventions, qui est
typiquement nord-américaine. Ce style sera par la suite largement véhiculé par les

vedettes du cinéma hollywoodien.

Il ne faut pas négliger I'importance des couturiéres, ces travailleuses autonomes
toujours a I’affiit des modes urbaines. Dans la campagne québécoise, des couturiéres
faisaient le tour des villages afin d’offrir leurs services aux familles qui en avaient les
moyens. Elles s’installaient le plus souvent dans une maison pour plusieurs semaines
et confectionnaient les vétements de toute la famille et des domestiques pour le reste
de I’année. Elles pouvaient aussi étre rappelées pour un événement particulier comme
un mariage. Lors de I’implantation des grands magasins, certaines de ces couturieres
se feront embaucher dans le rayon de la confection. En 1866, la maison de Zéphirin
Paquet (1927, p. 204) faisait travailler des couturi¢res & domicile pour confectionner
certains habits d’hommes en vente dans le magasin. D’autres couturiéres continueront
a sillonner la campagne avec des catalogues dans leur mallette. C’est ainsi que, se
tenant toujours au courant des derniéres tendances, elles pourront suggérer, images a
I’appui, tel ou tel modele a leurs clientes. Elles finiront par perdre leur pratique au
profit des magasins lorsque ceux-ci seront en mesure de proposer de la qualité a

moindre cott.
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Les magasins profitent aussi de la distribution a large échelle des revues et des
journaux pour attirer la clientéle grace & une réclame habile. La publicité insiste
toujours sur la « haute nouveauté » de leur marchandise, la « grande vogue a Paris »
et les prix les plus bas a la faveur d’« achats considérables faits chez les meilleurs
faiseurs de Paris et New York ». La réclame, comme celle publiée dans Le Monde
illustré du 23 septembre 1899 pour le magasin Letendre & Arsenault, se termine
souvent par une petite phrase aussi efficace que malicieuse : « Nous prions le beau
sexe de venir voir soit comme acheteuses, soit comme curieuses. » Rappelons que
I’avénement des grands magasins offre pour la premiére fois dans I’histoire la
possibilité aux badauds de toutes les classes sociales d’entrer dans un magasin sans
obligation d’acheter. C’est aussi 1’accés libre qui donne aux femmes habiles et aux
couturiéres la possibilité d’examiner a loisir les détails d’un vétement afin de le

reproduire a la maison ou de 1’offrir a une clientéle plus modeste.

3.2.3 Circulation des images de la mode au Québec

Les journaux et 1a mode
Les grands magasins, nous I’avons vu précédemment, ont su utiliser la presse a leur
avantage pour se faire connaitre. La presse profite aussi des perfectionnements
techniques qui lui permettent d’intégrer a son contenu des gravures de mode en
couleurs. Les journaux et les magazines consacrent d’ailleurs plusieurs pages a la
mode. Si les Montréalais ont eu accés au premier journal féminin contenant des
informations sur la mode, le Ladies’ Museum dés 1832, c’est au milieu du 19° siécle
que nous voyons fleurir un grand nombre de journaux féminins illustrés permettant a
la nouvelle bourgeoisic montréalaise de s’informer réguliérement au sujet des
derni¢res tendances de la mode provenant d’Europe. Au Québec, en plus des
publications européennes, ces magazines de mode proviennent principalement de
Montréal, de New York et de Toronto. Comme le démontre clairement Jacqueline

Beaudoin-Ross (1992), qui a consacré un chapitre sur les origines des gravures de
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mode dans les journaux montréalais dans Formes et modes, un grand nombre de
journaux féminins anglais, frangais et américains étaient aussi disponibles a Montréal,
les plus populaires étant le Peterson’s Magazine, Godey’s Lady’s Book et le Harper's
Bazar, trois magazines américains que nous avons abondamment utilis€s comme
référence dans la partie démonstration de notre recherche. Ces journaux américains
avaient des ententes avec les journaux de mode européens afin d’obtenir les
illustrations les plus récentes et de pouvoir les publier en méme temps. La
comparaison des images de mode entre elles semble indiquer, selon Beaudoin-Ross
(1992) que des journaux montréalais comme le Canadian lllustrated News (1869-
1883) et L ’Opinion Publique (1870-1883)% ont eu la possibilité de signer des
ententes semblables et méme d’avoir le privilége de publier des illustrations en
primeur soit un ou deux mois avant leur parution dans le Harper’s Bazar a New
York. A partir de 1884, nous voyons la parution du Monde INustré (1884-1902), un
nouveau magazine francophone a Montréal, consacrant plusieurs pages a la mode
sous forme de gravures et de chroniques. Les nombreuses illustrations publiées dans
Le Monde Illustré que nous présentons dans notre chapitre VI (Démonstration par

I’image) étaient reproduites a partir des images de mode européennes.

Outre les reproductions des gravures et leur description détaillée, on y trouve des
textes sous la forme de chroniques de mode fournissant quantité d’informations sur
I’étiquette de 1’habillement. Ces chroniques sont d’autant plus lues et suivies que
cette société du 19° siécle impose des codes de I’habillement complexes que chacun
s’efforce de suivre sous peine d’étre montré du doigt par sa communauté. Les classes
les plus modestes n’y échappent pas, elles qui peuvent prétendre pour la premiere fois
porter les mémes formes de vétements que les classes privilégi€es. Elles cherchent
donc a acquérir dans ces chroniques ce que la naissance et 1’éducation n’ont pas pu

leur donner, un accés au «bon goit» et aux régles des bonnes maniéres

% La thése de Valliéres (1999) se base précisément sur les illustrations et les publicités de ce journal
pour traiter de la robe montréalaise dans un corpus tiré des photographies du studio Notman.
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vestimentaires. Plus le vestiaire s’uniformise entre les classes sociales et plus les
classes qui en ont les moyens trouvent une fagon de se différencier du « vulgaire » en
complexifiant 1’étiquette du bon goiit. C’est ainsi que 1’étiquette associée au deuil
s’alourdit et s’intensifie au cours du 19° siécle, alors qu’on s’attendrait plut6t & un
allégement. Cette étiquette tacite comprend le port de certains types de vétements au
bon moment de la journée et de la saison, a la ville ou a la campagne, tout en donnant
de I’importance a certains accessoires aussi coliteux qu’inutiles. Par exemple, si nous
pouvons comprendre I’importance de I’ombrelle pour préserver le teint féminin,
I’utilisation obligée de la canne pour les hommes ne répond a aucune utilité¢ connue.
La capacité de manier sans faux pas cet objet encombrant et peu maniable demande

bien du temps libre.

La propagation des images passe aussi par les progres techniques de la photographie,
qui permettent d’en diminuer le cofit et de faire circuler a des milliers d’exemplaires
des portraits de personnalités du milieu politique et surtout du monde du spectacle.
Ces portraits sont aussi publiés dans les différents journaux. Comme les actrices sont
réguliérement a ’origine des nouvelles tendances de la mode, leur image diffusée a
large échelle sert a propager et a faire accepter des modes récentes et inspire souvent

les artisans locaux.

Les catalogues de vente
Cependant, ce sont les catalogues et leur distribution d’un bout a 1’autre du pays qui
vont profondément changer le paysage de la grande consommation. Les catalogues de
vente par correspondance font leur apparition vers 1880 au Canada. Ils proviennent
principalement des magasins de Montréal et de Toronto. Le premier catalogue Eaton
est publié en 1884, mais ce n’est que trois ans plus tard que le service de commandes
postales sera accessible dans toutes les villes du pays. Morgan ouvre son service de
commandes vers 1891, Simpson en 1893, puis Paquet vers 1897. La popularité¢ du

catalogue et de la vente par correspondance a été rendue possible grace au service de



61

la poste qui outre ’envoi du courrier et de la marchandise en milieu rural dés 1908,

permet aussi I’émission de mandats postaux pour payer les articles.

Jusque vers 1890, les articles de mode offerts dans les catalogues sont surtout des
piéces d’habillement demandant peu d’ajustement, tels les sous-vétements, les robes
d’intérieur, les manteaux et des accessoires comme les gants, par exemple. Puis les
clientes s’habituent & envoyer leurs mesures pour commander des tailleurs « prét-a-
porter », des jupes, des blouses, et se laissent finalement tenter par des robes de plus
en plus chics. Les tailles standardisées apparaissent rapidement dans les bons de
commande. Les catalogues sont encore entiérement rédigés en anglais, cependant
nous savons qu’ils étaient aussi destinés aux Canadiens-frangais puisque dans les
instructions des commandes postales du magasin Eaton se trouve un encart « A nos
clients frangais » indiquant qu’il était préférable de passer la commande en anglais

ou, a défaut, de mentionner le nom de ’article et la page ou il se trouve.

Les patrons de couture
Les femmes qui, pour des motifs d’économie, ne peuvent se permettre de dépenser
pour P’achat de vétements confectionnés n’en commandent pas moins des patrons et
toutes les fournitures nécessaires afin de confectionner leurs propres « nouveautés ».
C’est la raison pour laquelle les catalogues consacrent une partie importante de leurs
pages aux tissus, aux articles de mercerie (comme les rubans et les boutons) et aux
innombrables garnitures en passementerie et en dentelle. D’aprés De Young (2009) et
Iskin (2007), des revues de mode bon marché, autrefois réservées aux couturiéres,
proposent dés les années 1860 des patrons de couture avec des instructions qui
permettent 4 des petites mains habiles de se confectionner le nécessaire’’. La vente de

ces patrons imprimés et découpés et proposés dans une presse accessible est un

*® Cités par Groom et Cogéval (2012, p. 78).
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vecteur important de distribution des modes nouvelles, en particulier pour la clientéle

rurale.

Le marché nord-américain est tellement lucratif que certaines maisons européennes se
font une spécialité de la vente par correspondance. C’est ainsi que Mme Demorest
fera connaitre ses modeles en les diffusant dans Madame Demorest’s Mirror of
Fashions. En 1876, elle y diffusera trois millions de patrons en papier. Certains
catalogues de patrons européens, trés prisé€s par les acheteurs en Amérique du Nord,
proposent aussi de commander le patron d’une robe dite « mi-confectionnée » qui est
envoyé dans une boite contenant le métrage de tissu et une gravure montrant le

résultat final. (Tétart-Vittu, 2012, p.114)

Dans le catalogue Eaton de 1901, on peut déja commander les patrons de la
compagnie Butterick. Des catalogues de patrons permettant de tailler des vétements
pour toute la famille avec un minimum de connaissances en couture circulent en
méme temps que ceux des grands magasins. C’est ainsi que nous avons pu illustrer
les photographies de 1894-1895 gridce a un catalogue trouvé a Montréal du
Metropolitan Fashion publié par le Delineator de Toronto et la compagnie Butterick
Publishing. Abondamment illustré, le catalogue de patrons offre plusieurs variantes
du méme modéle avec des vues de face et de dos. Bien que ce genre de catalogue
serve a promouvoir la vente de patrons de vétements, on comprend aisément
comment il a pu circuler d’'un foyer a 1’autre et étre utilisé par des couturiéres
curieuses des derniéres nouveautés et assez habiles pour confectionner ou remettre au
golit du jour certains vétements sans acheter les patrons recommandés.

Par I’entremise de la presse, les « magasins a rayons » du Québec et leurs catalogues
vont avoir un impact considérable sur la mode en faisant connaitre les derniéres
tendances dans les régions les plus reculées de la province. Toutes les couches de la

population auront ainsi accés a une mode autrefois réservée a une élite urbaine.
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3.2.4 Démocratisation de la mode

Avec le développement de I’industrialisation, de 1’urbanisation et de la consommation
de masse, la mode, d’abord le fait d’une élite, se démocratise donc progressivement
dans la seconde moitié du 19° siécle. Cette démocratisation est rendue possible 4 la
fois par la confection industrielle accessible dans les grands magasins et par une
confection maison ou artisanale favorisée par la circulation des images de mode dans
les journaux et dans les catalogues. C’est ce qui permet aux différentes couches
sociales de suivre et d’imiter le modele bourgeois, symbole de réussite autant en

Europe qu’en Amérique du Nord.

Les classes moyennes des villes en particulier sont attentives a ne pas se laisser
distancer par 1’élite, surtout lorsqu’elles sont en représentation. Les occasions de
paraitre en public sont nombreuses et souvent reliées aux cérémonies qui balisent les
saisons, la messe du dimanche devenant ainsi la messe des modes. Si les femmes ont
’obligation de se couvrir la téte en entrant a 1’église, les conventions sociales exigent

131

au minimum le port d’un nouveau chapeau selon un rythme bisannuel”". On en profite

souvent alors pour se faire tirer le portrait.

Dans les campagnes, la circulation des personnes et des images crée une émulation
qui incite méme les plus modestes a essayer de suivre, avec plus ou moins de réussite
et d’élégance, les modes urbaines. Seules les personnes trés dgées montrent parfois
une silhouette datant de la décennie précédente. Cependant, chez le photographe, ces
personnes s’efforcent de suivre assez fidélement, c’est-a-dire a deux ou trois ans pres,
les modes portées par les plus jeunes. Tous les moyens sont déployés dans ce sens.
Dans les portraits de familles modestes, il n’est pas rare de voir la grand-mére porter

un corsage neuf sur une jupe plus ancienne. Un corsage du début des années 1890

31 A Paques et a la Toussaint.
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peut aussi servir de base et étre rafraichi par 1’ajout d’épaulettes et de nouvelles
manches comme nous le montrons dans la photographie de la grand-mére de madame
Omer Lacasse vers 1899 (voir dans I’interface numérique 1899-1900). Seule la coupe
en pointe du devant nous indique la provenance plus ancienne du corsage remis au

goiit du jour par une couturiere.

Pour conserver une certaine suprématie sur le commun, la bourgeoisie érige tout un
systtme de régles de bienséance, une attention aux légéres variations dans
I’utilisation des textiles de prix et des accessoires qui permettent a une élite, avec
I’accélération des changements saisonniers de la mode, de garder une supériorité
subtile, mais certaine. La haute couture, qui apparait avec Charles Frédéric Worth peu
avant 1860, permet aussi, par son luxe et son raffinement, de se distinguer de la
confection. La renommée de Worth est internationale. Ainsi Paris, ou il exerce son
monopole, demeure la « référence supréme du chic et du bon ton » (Perrot, 1981b,
p. 9), cette référence que toutes les capitales occidentales s’efforceront d’imiter et de

propager.

En ce qui concerne la mode au Québec, la question se pose de savoir combien de
temps pouvait s’écouler entre le moment ot une mode était lancée a Paris et diffusée
dans les journaux et celui ou elle était adoptée par une certaine élite, puis par la
population canadienne dans son ensemble. Une deuxiéme question, tout aussi
intéressante, cherche a savoir si cette mode était reprise dans son intégralité ou
vaguement copiée dans sa forme générale. Dans quelle mesure la Québécoise avait-
elle la possibilité de suivre la mode et a quel rythme? Trop souvent, des auteurs ont
décrété que I’Europe était trop éloignée, que I’information prenait beaucoup de temps
a parvenir dans les villes et des années dans les campagnes et que les Canadiens
avaient d’autres priorités. De la méme fagon, il est souvent sous-entendu que ces
derniers n’avaient ni le go(t ni le savoir-faire des couturiéres et des tailleurs

européens.
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Cependant, en ce qui a trait a la période étudiée, soit de 1860 a 1914, ces assertions
ne tiennent pas, en particulier en ce qui concerne 1’accessibilité a une information de
qualité. En effet, dans la seconde moitié du 19° siécle, les ressources iconographiques
portant spécifiquement sur la mode proliferent. Les nouvelles tendances édictées a
Paris sont reprises systématiquement par des publications dans toutes les capitales
européennes, mais aussi en Amérique. Deux semaines & peine aprés leur parution a
Paris, les journaux et les magazines contenant illustrations et chroniques de mode
arrivent 4 Montréal et & Québec. Dés 1860, des navires postaux canadiens assurent
une navette réguliére entre les deux continents. Nous savons qu’en 1866, la liaison
avec ’Europe pouvait s’effectuer en moins de douze jours et en 1888 en neuf jours®,
D’autres navires effectuent la livraison hebdomadaire du courrier le long des
principales voies maritimes du Québec. Des wagons postaux sont aussi créés sur les
lignes de chemin de fer. Le délai de livraison passe a deux jours sur la ligne entre

Québec et Windsor, en Ontario.

On peut méme soutenir, avec Jacqueline Beaudoin-Ross (1992), qu’au 19° siécle,
Montréal est I’une des capitales de la mode en Amérique du Nord®’. Les gravures de
mode parisiennes arrivent souvent directement & Montréal et y sont donc accessibles
avant de I’étre a New York. L’étude de certaines photographies provenant du studio
Notman et dont nous connaissons les dates exactes de prise de vue semble bien
démontrer que le décalage temporel est minime. Toutefois, comme les dames de la
haute société montréalaise forment ’essentiel de la clientéle du célébre studio, on
peut se demander si la démocratisation de la mode est alors un fait aussi avéré qu’en

Europe. La réponse pourrait se trouver dans l’analyse de portraits provenant de

32 Cette précision provient des recherches effectuées par Hamelin et Roby (1971) dans leur Histoire
économique du Québec, citée par Valliéres (1999).

33 Une des rares études solidement documentées et touchant de prés au sujet a été menée par Jacqueline
Beaudoin-Ross (1992) dans le catalogue de I’exposition Formes et modes. Le costume a Montréal au
XIX* siécle au Musée McCord d’histoire canadienne.



66

photographes francophones plus modestes. Ces photographes ordinaires ont essaimé
leurs studios dans la moindre ville et méme dans certains villages (comme Jean Ruel
a Saint-Lazare) pour répondre a I'importante demande. Sans oublier les nombreux
photographes ambulants qui sillonnent la province et proposent des portraits
photographiques en format carte de visite et des ferrotypes a des prix encore plus
modiques, ainsi se faire « tirer le portrait » est devenu trés accessible. Des familles de
la campagne profitent aussi d’un séjour en ville pour se faire photographier dans leurs
vétements du dimanche. 11 suffit de feuilleter un album de famille dont la provenance
est connue pour constater en relevant les noms des photographes que ces membres
n’hésitaient pas & se faire photographier a la grande ville (Montréal ou Québec) de
temps en temps. Il semble aussi courant (et logique) que 1’achat ou la confection
d’une nouvelle robe ou d’un nouveau costume soit systématiquement suivi d’une
visite chez le photographe. Nous verrons que plusieurs portraits analysés de la
collection présentent les caractéristiques d’un vétement neuf. Il est intéressant de
noter qu’au moment ou 1’accés a la mode s’intensifie, le portrait photographique, qui

témoigne du phénomene, se démocratise aussi.

Le nivellement des pratiques vestimentaires est souligné par les voyageurs dont
George Tuthill Borett (1865) qui venant d’Angleterre observe qu’au Canada :
« Uniformes, livrées et autres caprices d'une aristocratie pompeuse sont abandonnés.
Le gardien de chemin de fer est habillé tout comme vous, les porteurs, mieux encore,
quant au capitaine, aux conducteurs et aux grooms, ils sont vétus comme tout
gentleman qui se respecte »>*. Les fastes de Daristocratie anglaise n’avaient
évidemment pas leur place en Amérique du Nord. D’autres voyageurs ont manifesté
leur étonnement en observant la qualité des vétements a la derniére mode portés par

les Canadiennes, comme cette jeune Anglaise voyageant en 1864 et qui regrette

3 Cité par Creighton (2013, p. 106).
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amérement d’avoir choisi d’emporter des robes datées de I’année précédente *°.

(Creighton, 2013, p. 16)

Citons encore 1’exemple du port de la crinoline qui, dans les années 1860, offre une
bonne illustration de la démocratisation d’une mode qui, malgré sa forme
encombrante et malcommode a ’extréme, sera portée dans toutes les couches de la
société. En Allemagne, des voyageurs é€bahis racontent avoir vu des bergeéres lutter
contre le vent s’engouffrant dans leurs immenses crinolines. Si I’histoire se passe en
Europe, la situation au Canada était assez semblable. A c6té des nombreux portraits
photographiques présentant des dames de la haute bourgeoisie québécoise dans leurs
luxueuses robes crinolines, plusieurs de nos photographies des années 1860 montrent
également des femmes modestes et mal fagotées posant avec des crinolines dont
certaines sont visiblement arrangées avec les moyens du bord. Il n’est pas rare de voir
les cerceaux métalliques de ces crinolines former des lignes disgracieuses sous des
jupes trop minces. Il était bien plus important de se conformer au port de la crinoline
que d’avoir I’air élégant. En effet, Fournel (1858, p. 386)* s’étonne de voir que lors
des séances de pose, les clientes « se préoccupent encore moins d’étre belles, que de
1’étre 4 la fagon du jour, et il semblerait a les voir et a les entendre, qu’elles posent

pour des gravures de mode ».

*% « Had I suspected the quality of clothes which the Canadian lady travellers wear, I should certainly
not have chosen my last years grey poplin to bring, and the brown alpaca should have stayed at home
with our mother’s old beaver. »

* Cité par Charpy (2007).
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CHAPITRE IV

LE VETEMENT ET SES DISCOURS

4.1 Vétement signe social et acte de différentiation

A la suite de Perrot (1981b, p. 16), nous reprenons la thése de 1’ethnologue Leenhardt
(1952) qui affirme que, contrairement a 1’idée encore trop souvent soutenue dans les
histoires du costume, ce ne sont ni le froid ni la nudité qui ont amené 1’homme a se
vétir, mais le souci de s’investir de tout ce qui 1’aidera a s’affirmer et a étre soi dans
le monde. L’origine du vétement n’est donc pas sa fonction de protection. Toute une
conceptualisation du discours social se trouve ainsi masquée par des alibis pratiques
et esthétiques. Il est intéressant de noter que ce sont ces mémes alibis qui servent de
fil conducteur dans la plupart des histoires du costume. En examinant notre corpus de
portraits photographiques, on ne peut que constater le nombre important de personnes
qui choisissent de poser dans la tiédeur des studios avec toute la panoplie de leur
garde-robe d’extérieur, manteau, chapeau, gants, manchon de fourrure, parapluie. Ce
paradoxe, qui peut nous faire sourire, s’explique aisément par les discours

contradictoires lancés par les textes des magazines de mode comme le souligne Perrot

(p- 19):

Encore bien assumés au 19e siécle, les signes de pur prestige, lourds de
connotations aristocratiques, sont aujourd’hui brouillés par un discours
de mode qui s’ingénie a persuader qu’un chapeau, qu’un foulard ou
qu’une fourrure servent a protéger ou a embellir, sans plus avouer
ouvertement qu’ils fonctionnent comme différence distinctive et comme
signe statutaire, a |’instar des perruques ou des talons rouges d’autrefois.
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En dénongant le mythe du futile associ€ a la mode, Perrot (p. 16) affirme que se vétir
est d’abord un acte de différentiation doublé d’un acte de signification :
« Fondamentalement, c’est par le vétement d’abord que groupes et individus se

produisent comme sens ».

C’est ce qui nous permet de comprendre l’insistance de toute une partie de la
population a se procurer (ou se bricoler) des vétements et des accessoires a la derniére
mode et d’en changer réguli¢rement pour imiter ’apparence vestimentaire d’une
bourgeoisie plus fortunée. Avant la démocratisation de la mode dans la seconde
moitié du 19° siécle, ce paraitre qui délimitait sans appel la hiérarchie des fortunes
était inaccessible. Cependant, si la mode peut étre suivie de plus pres, la hiérarchie
sociale et ses signes vestimentaires n’ont pas disparu. Ils sont seulement moins
marqués, plus subtils et comme brouillés. L’uniformisation de 1’habillement est un
phénomeéne réel qui se vérifie et qui inquiéte certains commentateurs. Pour se
différencier du vulgaire, la bourgeoisie va se constituer une sorte de « morale
vestimentaire » afin de garantir « la clarté de certains signes vitaux a 1’ordre social ».
(Perrot, 1981b, p.13) Les manuels de civilité, nous I’avons vu, s’efforceront
d’énumérer et de rendre accessibles les codes de cette morale, mais leur application
obéit & des lois tacites faciles a intégrer par ceux qui font partie du grand monde.
C’est ainsi que dans son « Code du savoir-vivre » la comtesse Dash (1868, p.16)

prévient’” :

Par la seule inspection de I’extérieur d’une femme, une autre femme, si
elle a de l’intelligence et de I’habitude, saura a quelle classe elle
appartient, quelle a été son éducation, quelle société elle a vue. Elle

%7 Citée par De Young (2012, p. 258).
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devinera méme ses gofits, son caracteére, si elle se donne la peine
d’observer; souvent, la maniére de placer son chile, de mettre son
chapeau d’attacher ses gants, révelent une existence.

Le choix d’étoffes et d’accessoires plus coliteux permet aussi a 1’oeil exercé de faire
la différence. Zola (1866) ne s’y trompe pas, qui affirme : « Voyez la robe. Elle est
souple et solide. Elle traine mollement, elle vit, elle dit tout haut qui est cette
femme.”® » Cette volonté de différentiation sera relayée tout le long des classes
sociales, chacune s’efforgant d’afficher son rang, jusqu’au paysan le plus modeste qui
se serait senti déshonoré de travailler sans porter un gilet sur sa chemise. Néanmoins,
nous devons rappeler que la morale s’en mélant, il était primordial d’afficher la
mesure et la discrétion en restant a sa place. « Rester a sa place est la meilleure des

dignités », martéle la Baronne Staffe (1891, p. 102) dans son Usage du monde.
4.2 Vétement invisible

Si le portrait photographique donne a voir d’une fagon trés détaillée les habits, les
robes et les accessoires qui les accompagnent, que peut-il nous dire a propos du linge,

¢’est-a-dire des vétements invisibles portés dessous?

Les sous-vétements fournissent une base structurée pour les vétements qui vont s’y
déposer. Cette base redessine complétement la silhouette en la fagonnant sans tenir
compte de la diversité des morphologies. Cette base comprend, outre le corset et les
nombreux jupons, les différentes structures a base métallique qui vont réinventer

totalement le bas du corps en cachant les jambes.

B Cité par Groom (2012, p. 92).
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Le corset, véritable carapace, peut étrangler la taille en la rapetissant de moitié,
arrondir les hanches pour les rendre plus plantureuses, soulever, écarter, augmenter la
poitrine. La construction trés complexe du corset baleiné et muni d’un busc pour
obtenir le maximum d’effet correcteur ne fait pas que comprimer les chairs en les
repoussant vers le haut ou vers le bas. Il peut aussi étre garni de capitons de
rembourrage pour ajouter du volume afin de pallier les déficiences de la nature.
Proust (1987, p. 607) nomme ces artifices « les rentrants et les sortants factices »
d’Odette, le personnage dont les toilettes des années 1870 sont longuement décrites
dans la Recherche. Parmi les « sortants factices », nous devons mentionner la
tournure qui magnifie le derriére des femmes au point de les encourager a poser de
profil dans les studios afin de montrer qu’elles ont bien « ce qu’il faut ». A partir de
1870, la tournure voit le jour pour permettre d’amonceler au-dessus des reins le
surplus d’étoffe trainant par terre aprés I’abandon de la crinoline. Les publicités
proposent des modeles variés plus ou moins souples ou articulés pour aider les
femmes a s’asseoir. Cependant, nous savons que les femmes trop modestes pour
s’offrir la derniére invention n’hésiteront pas a la remplacer par un coussin rempli de
pages de journaux froissées. L’essentiel étant de se faire voir, 4 la messe en
particulier, avec la forme appropriée. Il est aisé d’imaginer que le méme stratagéme a

pu étre employé lors d’une visite chez le photographe.

La forme des corsets est modifiée pratiquement chaque année et c’est donc souvent le
corset qui détermine le changement de silhouette de la mode. Le corsage ou la robe
qui va s’asseoir sur le corset sera bati pour en épouser strictement les formes. Sous
I’ancien régime vestimentaire, le corset, réservé a une élite, désigne la femme qui a le
privilége de ne rien faire. Cependant, a ’époque qui nous intéresse, les filles de ferme
et méme les travailleuses en usine le portent sous leurs chemisiers. Ce corset sera bati
avec des matériaux plus solides, les baleines remplacées par des lames en acier, mais
la forme tant recherchée sera respectée. En 1890, une publicité pour le corset « Pretty

Housemaid » de la compagnie Symington s’affiche comme le corset le moins cher et
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le plus solide jamais fabriqué a 1’usage des domestiques. Autant on peut constater
dans les photographies a quel point les femmes (et les hommes dans une moindre
mesure) s’attachent & suivre année par année les changements voulus par la mode
édictée a Paris, autant il n’est pas rare de voir que les femmes ne réussissent pas
toujours, par manque de moyens, a changer assez souvent de corset pour soutenir les
nouvelles formes. Considéré de par sa nature comme un vétement invisible, il devient
en fait trés (trop) visible lorsqu’il ne posseéde pas la forme appropriée pour soutenir
parfaitement le vétement de dessus. Le médium de la photographie, avec son
éclairage fait pour mettre en valeur la lumiére et ses ombres, accentue de plus cette
visibilité¢ involontaire. Ainsi il est courant d’observer une forte barre transversale au
centre du corsage qui indique le haut du corset. De la méme fagon, les crinolines du
début des années 1860 ne soutiennent pas assez les robes de 1865 ou trop celles des
années 1868. Ce décalage offre méme des effets comiques lorsqu’on peut apercevoir
une partie du cerceau de la dite crinoline qui se révele sous la robe relevée. Il est
facile de comprendre que ces décalages ne sont observables que dans les portraits
produits par des studios ordinaires photographiant des clients relativement modestes,
ces mémes clients dont I’histoire du costume parle peu et qu’elle montre encore

moins.

4.3 Sous le vétement, le corps

« Le corps, les attitudes et la présentation sont dotés de significations et insérés dans
des codes; la condition économique, sociale, culturelle s’inscrit dans 1’apparence
corporelle, directement ou indirectement, par les contraintes qu’elle implique et les

comportements qu’elle suscite. » (Pagés-Delon, 1989, p. 7)

L’anthropologie du corps double celle du costume dans la mesure ot le corps soutient
le vétement et le vétement couvre, submerge, efface le corps. Une anthropologie du

corps qui « emprunte souvent le détour de I’ethnologie et de I’histoire pour apprécier
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sous un angle insolite, et d’autant plus fertile, un certain nombre de pratiques, de
discours, de représentations et d’imaginaires » (Le Breton, 1990, p.5). Depuis la
Renaissance et le développement de l’individualisme, la société¢ occidentale est
fondée sur un effacement du corps qui coincide avec la promotion du visage (Le
Breton, p. 10 et 21). Au 19° siécle, cet effacement passe par I’imposition de sous-
vétements particulierement contraignants. Cette contrainte ne provient pas seulement
des caprices de la mode, mais se trouve aussi édictée par les manuels de savoir-vivre
qui prétextent des arguments de pudeur et d’hygiéne pour rendre ces sous-vétements
obligatoires. Il s’agit de maitriser le corps comme on dresse un animal rétif. Cette

dimension morale associée a I’apparence est typique du siecle.

C’est aussi pour des raisons morales que 1’eau est devenue suspecte. Il ne faut pas
perdre trop de temps au nettoyage du corps puisqu’il se fait au détriment de ’esprit,
entendez les bonnes mceurs et la morale religieuse. La propreté excessive et les bains
réguliers sont d’ailleurs le fait des femmes entretenues. Jusqu’au début du 20° siécle,
une cuvette et son broc d’eau, un linge et du savon satisfont méme les plus riches
bourgeois (Perrot 1984b, p. 133). Ne nous fions pas trop aux injonctions des manuels
de civilités qui affirment qu’« une femme propre est presque toujours une femme
honnéte et vertueuse **», parce que la notion de propreté au 19° siécle est bien
particuliére et toute d’apparence. Il s’agit d’abord de la propreté associée au linge
blanc et a la possibilité d’en changer souvent. Ce linge qui sera rendu plus facilement
disponible, grace a la confection et aux grands magasins qui en feront la promotion
(les magasins offrent réguliérement des ventes de blanc), sert d’alibi a la toilette dite

séche. Ce sont les sous-vétements qui absorbent la saleté.

N’oublions pas cependant que la dissimulation du corps sert en méme temps une

fonction érotique. C’est bien ce qu’exprime Eugéne Chaput en 1862 : « La femme en

%% La comtesse de Bassanville (1859) citée par Perrot (1984, p. 18).
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corset est un mensonge, une fiction, mais pour nous autres cette fiction est mieux que
la réalité.*’ » De méme, lorsque le peintre Edouard Manet affirme que le corset de
satin serait le nu de son époque*', il souligne I’importance de ce remodelage du corps
de la femme dans I’imaginaire masculin. Au cours du si¢cle, on assiste a de
nombreuses variations de la mise en valeur des formes. Ces variations passent par des
cycles vestimentaires qui mettent 1’accent sur telle ou telle partie du corps pour mieux
I’idéaliser. Les énormes crinolines servent a donner I’illusion d’une taille plus mince
au-dessus de hanches larges, tout en occultant complétement la présence des jambes.
Puis, lorsque les jupes se simplifieront, les corsages se couvriront d’ornements, ou
mouleront les poitrines. L’arriére des jupes se gonflera et se dégonflera a I’aide des
différentes tournures pour attirer le regard sur un postérieur hypertrophié. Les
tournures disparues, il restera un dernier coussinet pour soutenir la jupe au bas du dos
et dont le nom de polisson est sans é€quivoque. Alors les corsets iront jusqu’a
transformer les deux seins féminins en une seule masse pour donner I’effet
monobosom ou poitrine unique. Deslandres (1976, p. 170) souligne justement a quel
point la recherche du confort physique compte peu tant « la satisfaction de 1’esprit

importe plus que la commodité ».

Le port du corset comme celui des talons ou d’un faux col change aussi
considérablement la démarche, mais aussi la pose qui sera prise chez le photographe.
Au début des années 1870 par exemple, les femmes posent assez systématiquement
de profil en s’appuyant sur une table ou un dossier de chaise pour mettre en valeur le
derriére proéminent de leur robe obtenu par le port de la tournure récemment mis a la
mode. Cette pose, surnommée « the Grecian bend », assure au moins deux fonctions,
celle de souligner I’emplacement de 1’érotisme féminin, mais aussi celle qui veut
montrer que la femme suit parfaitement les derniéres exigences de la mode telle

qu’elle est décrétée dans les magazines. Les postures varient donc en fonction de la

%0 Cité par Perrot (1984b, p. 172).
1 Cité par Darragon (1991, p.272).
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mode et servent & mettre en évidence a la fois les corps, les étoffes et les coupes des
vétements portés. C’est la raison pour laquelle dans les photographies de groupe, les
femmes sont assez systématiquement debout alors que les hommes sont assis. Le
costume masculin ne perd rien dans la position assise qui donne au contraire de la
contenance aux hommes, tandis que les robes des femmes se déploient mieux
lorsqu’elles sont debout. Savoir reconnaitre ce genre de détail évite d’interpréter la
position assise des hommes (souvent photographiés dans des fauteuils) comme une

volonté de marquer leur supériorité.

En ce qui concerne le corps masculin, il ne s’agit pas de le cacher pour I’érotiser,
mais pour le faire oublier. Perrot (1981b, p. 63) affirme méme que le réle du
vétement bourgeois serait d’occulter ou d’éluder le corps de son porteur afin de « lui

permettre de s’en absenter et de 1’abandonner en oubliant sa présence génante ».

4 .4 Le vestiaire masculin

Depuis la fin du 18° siécle, la mode masculine, quoiqu’encore édictée a Paris,
emprunte beaucoup a I’anglomanie. D’abord pergue comme une lubie de quelques
dandys aristocrates, la volonté de porter une mode plus simple et plus confortable,
imitée de la bourgeoisie anglaise, finira peu a peu par triompher au 19° siécle. Les
anciens habits de soie rutilants seront abandonnés avec un certain soulagement pour
le sobre costume de laine. L’ Angleterre maitrisait depuis des siécles la fabrication du
drap de laine dont la qualité ne cessera de s’améliorer avec I’industrialisation. Et c’est
tout naturellement que les tailleurs anglais développeront des techniques de coupe
permettant un travail du drap de laine sophistiqué aboutissant & un costume discret,
mais élégant, ajusté et confortable. Ce vétement s’assombrit en méme temps qu’il se
simplifie. Au milieu du siécle, I’habit noir associé au puritanisme s’impose, et pour

longtemps, puisqu’il est I’ancétre du costume trois-piéces contemporain.
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Le vestiaire masculin s’est donc simplifié et uniformisé pour abandonner les couleurs
et la fantaisie a 1’univers féminin, désormais trés séparé. C’est ce que Fliigel (1982,
p. 103) nomme joliment «la grande renonciation masculine sur le plan
vestimentaire ». Le maitre mot est la discrétion. L’homme ne doit en aucun cas se
faire remarquer autrement que par la sobriété et la propreté, tout apparente, de sa
tenue vestimentaire. D’ou I’importance prise par la blancheur du col et des
manchettes de la chemise. Tout comme le noir, le blanc est une non-couleur. Les
accessoires sont peu nombreux, mais primordiaux pour juger de 1’élégance et de la
richesse de celui qui les porte. C’est aussi un des rares domaines vestimentaires ou
I’homme peut exprimer un peu de personnalité. Comme 1’exprime Forster (1982) en
1910 : « Tous les hommes sont égaux — a condition, évidemment, qu’ils possédent un
parapluie »**. Il n’est pas rare de trouver des photographies montrant I’homme tenant
son chapeau melon neuf posé droit sur la main comme sur un plateau. L’image

témoigne que 1’homme posséde ce qu’il faut pour étre habillé correctement.

Le choix de porter la redingote, la jaquette, le frac ou le veston dépend de critéres
stricts comme la saison, ’heure de la journée, 1’activité pratiquée, le lieu ou I’on se
rend. On ne s’habille pas de la méme fagon en ville que dans une station balnéaire.
Depuis les années 1870, la redingote est le vétement de ville, habillé, mais pas
cérémonieux, on pourrait presque dire ’'uniforme, porté par tous du haut en bas de
1’échelle sociale. L’homme du monde et son domestique, le directeur de bureau et ses
employés, le négociant et ses vendeurs, les contremaitres et les ouvriers endimanchés.
Cet uniforme va de pair avec un nivellement apparent des distinctions sociales. A la
grande satisfaction de la classe moyenne et des employés de bureau qui n’aspirent
qu’a se fondre, au moins en apparence, dans la bourgeoisie. Mais qu’on ne s’y trompe
pas, la position sociale se distingue au premier coup d’ceil. « Vous voyez ses gants, et

vous concluez », écrira Eugéne Chapus (1862, p.114). Le style et 1’élégance se

* Cité par Ribeiro (2012, p. 61)
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réfugient dans les accessoires, la subtilité de la coupe, de I’ajustement de 1’habit et la
qualité de 1’étoffe. En empruntant la silhouette du riche bourgeois, I’homme de la rue
ne cherche a leurrer personne, mais a avoir 1’air d’un homme « comme il faut ». Cet
emprunt devient accessible grice au vaste choix de vétements confectionnés offert
dans les grands magasins, a prix abordables. La standardisation de la confection
masculine a commencé plus t6t et s’est développée plus rapidement en Amérique du
Nord que la confection féminine, autrement plus complexe. Si bien que la confection
domine le marché du vétement masculin dés les années 1870. A cette date, le client
pressé ou peu exigeant pouvait acheter depuis longtemps un habit tout fait chez un

tailleur marchand.

Ce qui frappe le plus dans le nouvel uniforme masculin, c’est ’utilisation de la
couleur noire qui transforme une foule en nuée de corbeaux. Des 1851, Gerard de
Nerval (1984) parlait « d’un siécle en habit noir qui semble porter le deuil de ceux qui
’ont précédé ». Les tailleurs en difficulté et les chroniqueurs de mode ne cesseront de
critiquer cette mode si néfaste pour leur pratique et tellement ordinaire qu’un paletot
de confection suffit & contenter I’homme de la rue. C’est ainsi que Thirifocq (1867)

décrit I’habit de I’homme de son temps dans le « Journal des modes d’hommes »* :

Considérez bien un monsieur trés élégant, suivant le gout de notre
époque, vétu du paletot-sac, et examinez en détail les différentes parties
de son costume en partant de la base : deux tuyaux droits contiennent ses
jambes et se perdent dans un tuyau collecteur, de celui-ci s’échappent
deux annexes, toujours en forme de tuyaux dans lesquels sont renfermés
les bras, et pour le couronnement de 1’édifice, un tuyau a gouttiére auquel
nous donnons le nom de chapeau.

Force est de constater que la description correspond aux silhouettes observées dans
les portraits photographiques de cette époque qui nous montrent les hommes sanglés

dans leur uniforme sombre et semblant jouer le second role a c6té de leurs femmes

*3 Cité par Perrot (1981b, p. 56)
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croulant sous des meétres d’étoffes et enrubannées comme des paquets cadeaux.
Chaque année, un chroniqueur croit pouvoir prédire la fin du sinistre habit noir
« emprunté a la perfide Albion qui I’applique a toute I’échelle sociale, depuis le Pair
des trois royaumes jusqu’au Balayeur des rues! **» Il n’en sera rien. En 1882, quinze
ans aprés Thirifocq, un autre chroniqueur, Delorme (1882, p. 34), renchérit : « Un
habit c’est laid; deux habits c’est plus laid. Mais rien ne dépasse en laideur une
réunion de plusieurs milliers d’habits noirs. Je me suis demandé parfois par suite de
quelle aberration inexplicable notre génération osait se montrer sous ce funcbre
costume [...]. *y» Cependant, rien n’y fait, les railleries n’empécheront pas la gente
masculine d’adopter, et pour longtemps, I’uniforme si pratique de I’homme qui
travaille et tient a affirmer dans son apparence les valeurs de sa légitimité sociale faite
de correction et de mesure. C’est encore Perrot (1981b, p. 59) qui souligne a quel
point le rdle du vétement masculin est d’affirmer « les notions de décence, d’effort,
de correction, de sérieux, de sobriété, de retenue, de self-control, a la base de toute sa

respectabilité ».

Ces pratiques vestimentaires expliquent pourquoi ’histoire du costume masculin est
si rarement 1’objet d’études. Son évolution toute de sobriété est composée de détails
subtils difficiles a percevoir. Elle emprunte aussi un rythme un peu plus lent et suit
des cycles qui ne correspondent pas toujours a ceux des femmes. Et ce sont ces
hommes en noir qui vont demander a leurs femmes d’étre la vitrine colorée de leur

compte en banque.
4.5 « La femme enseigne de I’homme »

A partir du 19° siécle, le mari exprimera son statut social d’une fagon détournée en

rejetant sur ses femmes (sa femme légitime, ses filles et sa maitresse s’il y a lieu) les

“ Dans I’Echo des tailleurs de janvier 1864, cité par Perrot (1981b, p. 62)
*3 Cité par Groom (2012, p. 52).
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signes de richesse qu’il arborait dans son costume sous I’ Ancien régime. A la suite du
sociologue Veblen (1899), Perrot (1981b, p. 63) explique « cette consommation
vicariante [qui] réduit la femme a revétir la livrée de celui qui I’entretient et & lui
servir de faire-valoir. Signe de richesse et valeur décorative, elle remplace en somme
les dentelles et les bijoux que la Révolution fit bannir des tenues masculines. » Tout
I’effort du paraitre se reporte donc visuellement et financiérement sur la capacité de la
femme a suivre la mode, une femme « enseigne de I’homme *®». Hasse (2012, p. 191)
attribue justement ce report a la vision patriarcale et bourgeoise de la femme de cette
époque, son apparence tenant lieu de « barométre du prestige socio-économique de
son mari ou de son amant ». Cependant, nous remarquerons que ni Perrot ni Hasse ne
semblent inclure dans leurs constats les femmes issues des couches plus modestes.
Alors méme que nous pouvons constater dans le corpus photographique, quelle que
soit la position de la femme dans I’échelle sociale de la seconde moitié du 19° siécle,
qu’elle tient invariablement le rle d’enseigne de I’homme. Dans les portraits, c’est
elle qui se tient debout pour mettre en valeur sa robe remise au goiit du jour, qui
arbore son chapeau neuf, son ombrelle ou son éventail. Dans les années 1860, si elle
est assise, sa crinoline cache le pantalon de I’homme qui se tient en retrait derri¢re
elle. Le journaliste et romancier Louis Ulbach (1878, p. 83-84) en fait la remarque

avec sa verve habituelle :

Toute la lumiére de la coquetterie est pour la femme, nous sommes le
fond de I’écrin sur lequel se détache 1’éternel diamant. [...] L’homme
civilisé d’un point de wvue de I’habillement, n’est plus que
I’accompagnateur de la femme; il la laisse chanter seule la symphonie du
blanc, du rose, du vert, avec toutes les modulations de demi-teintes que
I’industrie a introduites, comme des diéses et des bémols.*’

46 L’expression est le titre d’un chapitre de Perrot (1981b, p. 63).
7 Cité par Thiébaut (2012, p. 194).
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L’écrivain et dandy Nestor Roqueplan (1868, p. 43) s’insurge a son tour : « A quoi
ressemble un homme a c6té de sa femme — lui noir, simple, éteint, sentant le cigare, —
elle rose, recherchée, éclatante [...] — n’a-t-il pas ’air de son cuisinier en habit des
dimanches? **»

4.6 Un discours peut en cacher un autre

La fonction pratique du vétement n’étant pas séparable de sa fonction
esthétique, elle-méme indissociable de sa fonction sexuelle (de pudeur et
de séduction) ou sociale (de prestige et de distinction), ce discours peut
en majorer certaines, pour mieux en dissimuler d’autres, moins
avouables, moins opportunes ou moins persuasives (Perrot 1981b, p. 19).

En méme temps que les cycles vestimentaires s’accélérent, la photographie devient de
plus en plus accessible, ce qui favorise des visites plus fréquentes chez le
photographe comme s’il importait de conserver une preuve visible attestant des
efforts consentis pour suivre les changements de la mode. Le portrait photographique
servirait a fixer une certaine conception de soi de la méme fagon que « I’habillement
est une conception de soi que I’on porte sur soi » pour reprendre la formule d’Henri
Michaux*’. I1 s’agit de se montrer dans les vétements que I’on posséde, mais aussi de
démontrer la connaissance que 1’on a réussi a acquérir a propos de ce qu’il est
convenable de porter, de la coiffure et des accessoires qui se marient
harmonieusement avec 1’ensemble, de la pose respectable & prendre, le tout pour
signaler sa place dans la hiérarchie sociale. Dans sa Chambre claire, Barthes (1980,
p. 29) a bien saisi les forces contradictoires qui s’entrecroisent dans le « champ clos »
du portrait photographique : « Quatre imaginaires s’y croisent, s’y affrontent, s’y
déforment. Devant 1’objectif, je suis a la fois : celui que je me crois, celui que je
voudrais qu’on me croie, celui que le photographe me croit, et celui dont il se sert

pour exhiber son art. » Ainsi, si le déchiffrement de ces images nous donne quantité

*8 Cité par Perrot (1981b, p. 63)
*° Cité par Deslandres, (1976, p. 268).
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d’informations sur le code vestimentaire tel que proposé par la bienséance, il permet
aussi de censtater les écarts volontaires et involontaires, les bricolages, les accidents
du vétement, les fautes de gofit, et toutes les entorses 4 la norme et aux convenances.
Le portrait photographique, loin des images de la mode et grice 4 son « excés de
visible », fixe et enregistre les traces de cette « banalité essentielle *» et de cette

surabondance de détails qui nous intéressent.

0 Les deux expressions sont de Pontremoli {1996, p. 1 &t 3T)
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CHAPITRE V

LA DEMARCHE ET SES OUTILS D’ANALYSE

« Dans les champs de I’observation, le hasard ne favorise que les esprits préparés. »
Louis Pasteur (1922, p. 131) '

5.1 Le corpus photographique

Afin de pallier le manque d’images de référence pour I’étude du costume, nous avons
commencé dans les années 1980 a collectionner des photographies anciennes comme
documentation. C’est ainsi que s’est constituée une collection de photographies
originales comprenant plus de 3000 portraits provenant de plusieurs pays européens
ainsi que d’Amérique du nord. Un peu plus de la moiti¢, soit prés de 1700,
proviennent du Québec et comprennent quelques Canadiens-frangais vivants aux
Etats-Unis. Environ 250 portraits photographiques du Québec ont été sélectionnés
afin de servir de démonstration pour mon étude >>. Néanmoins, les autres
photographies ont ét¢ abondamment consultées afin de comparer la récurrence de
certaines habitudes vestimentaires et confirmer des propositions de datations. Méme
si les portraits photographiques européens ne sont pas abordés directement dans notre

travail, ces derniers ont aussi été utilisés comme outils de comparaison et de datation.

5! Discours prononcé & Douai, le 7 décembre 1854, 4 Ioccasion de I’installation de la Faculté des
lettres.

52 précisons que les photographies présentées dans notre étude ont été numeérisées sans avoir été
retouchées.
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Plusieurs photographies sont aussi accompagnées de renseignements précieux
formant une sorte de micro récit qui a été ajouté aux fiches de la base de données. Ces
renseignements sur les personnages, parfois donnés par la famille ou le plus souvent
consignés par écrit au verso des photographies, sont les noms, les dates de naissance
et de mort des individus photographiés, les métiers exercés, des récits de vie, des
extraits généalogiques. Plusieurs photographies cartes postales, un format populaire a
partir de 1904, ont aussi des textes rédigés au verso. De nombreux portraits retenus
proviennent d'albums de différentes familles dont nous connaissons l'origine, par
exemple les albums de la famille Fortin de Québec. Ces albums comprennent souvent
des annotations manuscrites sous les photographies précisant le nom ou la parenté
avec la famille, par exemple « les cousines d'Emma Poulin », des indications qui ont
été soigneusement reproduites dans les fiches lorsque l'album a été démantelé pour
des raisons de conservation. Si certaines annotations peuvent sembler de peu d'intérét
dans le style « mon pére » ou la présence d'un simple prénom « Délina », « Jerry » ou
« Herménégilde», elles nous donnent cependant d'intéressantes indications a propos
du groupe linguistique et permet de faire des recoupements avec d'autres

photographies de méme provenance.

L’intérét de cette collection tient en partie & son parti pris de banalité. Les
photographes ne sont pas des photographes d’art, mais des propriétaires de studio
commerciaux, des photographes ambulants et plus rarement des photographes
amateurs. Sauf rares exceptions, les images produites par les studios de photographes
célébres, comme ceux des Livernois a Québec et des Notman a Montréal ont été
écartées ou utilisées pour servir de points de comparaison. Ces grands studios
s’adressaient a une élite et a une clientéle aisée qui demandaient une mise en scéne a
la fois plus artistique et plus artificieuse’. Le studio de William Norman a4 Montréal

par exemple, offrait en 1860 a ses clients une plaquette « Things you ought to

%% Voir I’analyse de la clientéle du studio Notman entre 1870 et 1883 proposée par Valliéres (1999) qui
confirme I’appartenance a une classe économiquement privilégiée.
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know >*» (Notman, s.d.) destinée a conseiller ses clients sur le choix des vétements et
de leurs couleurs. Ces photographes se laissaient souvent séduire par la tentation
esthétique. A I’instar de Nadar, ils estimaient que ceux qui n’étaient pas animés par
« le sentiment de I’art» corrompaient le golt du public. Leurs intentions
« artistiques » ont deux conséquences pour le chercheur; d’une part une plus grande
intervention du photographe nous détourne un peu plus de ce qui nous intéresse ici,
d’autre part le résultat nous semble terriblement répétitif, voire ennuyeux. En
visionnant les photographies de la collection Notman du musée McCord, on se rend
compte a4 quel point les clients ont réussi a s’effacer pour se rapprocher des
conventions des gravures de mode. La clientéle des studios Notman appartenait a une
élite politique, financiére et culturelle montréalaise, le plus souvent anglophone. Elle
a aussi déja été l'objet d'analyses de la part de chercheurs qui en avaient pressenti
l'intérét en ce qui concerne l'histoire du costume (Valliéres, 1999; Skidmore, 1999;
Beaudoin-Ross, 1992;). Ces analyses, certaines succinctes et partielles, ne ciblent pas
nécessairement le méme objectif, cependant elles ont le mérite de porter un premier

regard sur la place du costume dans le portrait photographique a Montréal.

On pourrait dire de notre collection qu’elle se veut 1’antithése de celle des studios
Notman. Les portraiturés ne sont pas des célébrités, mais des inconnus qui
proviennent de toutes les catégories sociales et le plus souvent des gens ordinaires.
Les photographies de la collection ont été amassées dans le but de servir de
documents pour la recherche dans le domaine du costume. Nous avons donc
systématiquement privilégié, en raison de leur rareté, les images en pied, les photos
de groupe, les portraits de famille, les portraits d’hommes et les documents datés ou
identifiés. Les grandes villes, les petites agglomérations de province et la campagne
sont assez bien représentées. Nous retrouvons aussi différents formats, de 'ambrotype

du début jusqu'au portrait cabinet en passant par la populaire carte de visite qui
Jusq p p pop q

** Traduction de I’auteur : « Ce que vous devez savoir. »



86

pouvait étre distribuée a la douzaine aux membres de la famille et aux amis grace a
son prix modique. Les deux derniers formats portent souvent une inscription avec le
nom du photographe et I'adresse de son studio, autre indication utile. En revanche, le
ferrotype est rarement identifié par le photographe. Nous l'avons tout de méme
favorisé en considérant deux facteurs importants dans notre étude: en premier lieu sa
qualité de document unique puisque la technique du ferrotype ne permet pas la
reproduction, deuxiémement, sa technique de fabrication relativement simple et peu
coliteuse faisait du ferrotype le moyen de reproduction photographique privilégié¢ par
les petits studios modestes et plus particulicrement par les photographes ambulants
parcourant la campagne dans leurs chars couverts tirés par des chevaux. Ils profitaient
souvent des jours de marché ou des fétes foraines pour installer leur tente sur la place
du village. Ces images sont faciles a identifier grace a la présence d'un sol en terre ou
herbeux et de toiles de fond souvent usées, suspendues de guingois et dont les bords

s'enroulent sur les cotés.

Lorsque c’était possible, nous avons choisi d’acquérir des albums complets de famille
en prenant soin, lors de la classification de la base de données, d’indiquer la
provenance de chaque photographie. Ainsi, la collection possede les albums des
familles Fortin, Lacasse, Lefebvre, Marcoux, Blouin, Poulin, Magnan, MacMurtry,
Mollet, Rémilllard et Breton, entre autres.

Ces albums, dont certains couvrent une assez longue période de temps, entre 1860 et
1920, permettent de suivre I’évolution de 1’habillement de plusieurs membres d’une
famille y compris celle des enfants pendant 40, 50 ou 60 ans. Les lieux et les noms de
personnes sont aussi souvent mentionnés. L’existence de ces albums sauvés de la

destruction®” enrichit donc singuliérement la collection.

%5 Les albums de famille du 19° siécle sont devenus introuvables car la plupart sont défaits par les
brocanteurs qui trouvent plus de profit & vendre les photographies a I’unité.
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Chacun de ces portraits photographiques a été réalisé pour des raisons affectives et
utilitaires a la fois. Destinée a étre un souvenir, I’image est devenue trés rapidement
ceuvre de mémoire. Aprés avoir été reléguée dans un album de famille, elle a survécu
a la destruction et a la perte de mémoire de ses descendants. Témoin d’un passé trop
lointain, longtemps, elle n’a plus été regardée parce que personne ne s’y
reconnaissait. Les habits compliqués, les poses figées, les visages sérieux et les
techniques photographiques considérées comme désuétes rendaient le portrait
photographique peu attrayant. Les historiens s’en méfiaient et le classaient un peu
rapidement dans la catégorie des objets peu fiables. Probablement parce que, comme
lexplique Alloa (2011, p.19), «l’image est aussi indisciplinée qu’elle est
indisciplinaire et qu’elle constitue précisément ce qui reste encore a penser ». La

photographie est encore une image qui résiste.

On pourrait dire que certaines photos qui ont survécu exigent maintenant d’étre

regardées™.

5.2 Les outils de recherche

Pour tenir compte de I'important volume d'informations nécessaires a une
compréhension d'un domaine de recherche encore peu commenté, il était essentiel de
constituer plusieurs bases de données, d'abord sous la forme de fiches manuscrites,
puis sous une forme numérique au fur et & mesure de l'arrivée de nouvelles

technologies®’.

5.2.1 Base de données sur les images

3¢ Voir les réflexions dans ce sens de Didi-Huberman (1992) dans Ce que nous voyons, ce qui nous
regarde.
57 Voir dans I'Appendice B les exemples extraits des différentes bases de données.
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La premiére démarche entreprise pour pouvoir utiliser le corpus photographique
collecté touche a l'archivistique, cette discipline relative aux principes et aux
techniques régissant la création, l’acquisition, le classement, la description,
’indexation, la diffusion et la préservation des archives (Couture et Rousseau, 1982,

p. 281).

Aprés avoir été numérisées, les 3000 photographies originales ont été classées par
ordre chronologique dans des pochettes transparentes de qualité archive, ce qui en
permet une consultation aisée du verso comme du recto afin de vérifier certaines

informations.

Chaque numérisation de photographie se retrouve dans une base de données (File
Maker Pro 2011) qui se présente sous la forme de fiches dont le modele a été
personnalisé et adapté aux besoins de notre étude. Chaque fiche contient 1'image, le
titre, le nom et 1'adresse du photographe, la technique, la proposition de date, le lieu et
la date de I'acquisition et s’il y a lieu, le texte manuscrit au dos, ainsi qu'un court texte
descriptif. Si la photographie provient d'un album de famille, ce dernier est identifié,
ce qui permet de reconstituer des ensembles. Cette base de données se retrouve au
sein d'une base plus importante d'environ 10 000 images et fiches sur l'histoire du
costume. La moitié des fiches concerne la seconde partie du 19° siécle jusqu'en 1914.
Nous y retrouvons, outre les photographies et les cartes postales, des peintures, des
dessins, des gravures de mode, des illustrations de mode et des patrons extraits de
journaux, magazines, publicités, catalogues de grands magasins, ainsi que des images
de vétements provenant de différents musées. Des extraits de textes du 19° siécle
(auteurs de fiction ou rédacteurs de mode) font aussi partie des descriptions des

images.

5.2.2 Base de données sur 1'évolution du vétement au 19e siécle
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Comme nous l'avons déja mentionné, cette histoire technique du costume n'existe que
sous des formes lacunaires et éparpillées, et le plus souvent en anglais. Nous avons
donc collecté d'une fagon systématique les informations disponibles en les classant
par années, parfois regroupées en cycles, dans trois bases concernant le costume des
femmes, des hommes et des enfants. Nous avons appliqué une typologie spécifique a
chacun des groupes. Ces informations provenant de plusieurs sources ont souvent dii
étre croisées pour en vérifier ou en infirmer la justesse. Il existe encore de
nombreuses informations, soit trop générales, soit fausses qui sont reprises telles
quelles d'un ouvrage a l'autre. Ces ouvrages trouvent souvent commode de décrire les
tendances en les classant par décennies ou au cinq ans, ce qui ne correspond
évidemment pas a la réalité. Certains auteurs d’histoires du costume se contentant de
reprendre I’information sans la vérifier, nous avons d mener nos propres recherches
dans les écrits du 19° siécle. L’examen systématique des illustrations dans les
journaux de mode est aussi la seule fagon de confirmer le début d’une nouvelle
tendance. Par exemple, le retour de la manche bouffante est proposé dés
I’automne 1904 et non pas en 1905. Nos propres commentaires, issus de
l'observation, ont été ajoutés chaque fois qu'ils nous semblaient pertinents. Ces
données se présentent principalement sous la forme d'une description la plus précise
possible de 1'évolution année par année des formes, des matieres et des accessoires

des vétements.
Il importe ici de souligner que 1'é¢tude du costume n'est pas une science exacte, ce qui
ne doit pas nous empécher de l'aborder de la fagon la plus rigoureuse possible.

D'autres chercheurs suivront qui viendront compléter, nuancer, enrichir ce travail.

5.2.3 Base de données sur les termes du vétement et des textiles
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La description rigoureuse des vétements telle que formulée ci-dessus contraint a
l'utilisation d'un vocabulaire spécialis¢é dont de nombreux termes ne sont pas
répertoriés dans les trop rares dictionnaires ou lexiques du costume. Pour nous
assurer d'une certaine cohérence, mais aussi le maximum de précision dans les
descriptions, nous avons donc di créer une autre base de données concernant le
vocabulaire du vétement du 19e siécle. Ce lexique (433 termes), qui par nature n'est
pas complet, a plusieurs fonctions: d’abord un outil d’appréhension et de
compréhension, un outil de rédaction et une forme de glossaire pour le lecteur.
L'ajout de la traduction de chaque terme en anglais nous a semblé pertinent dans la
mesure ou la majorité des ouvrages traitant de ['histoire du costume se trouve rédigée
dans cette langue. Par la suite, ce lexique pourrait servir d’ébauche a un travail plus

systématique pour I’élaboration d’un futur dictionnaire du costume du 19° siécle.

5.2.4 Base de données sur les photographes

A défaut d'une date connue, les documents photographiques répertoriés dans les
collections muséales ou privées sont généralement datés en utilisant les dates de
l'activité des photographes. Lorsqu'une photographie mentionne I'adresse en plus du
nom du photographe, la fourchette de datation peut se rétrécir quelque peu grace a
l'inscription du commerce dans les bottins. Tout en considérant que la datation d'un
portrait photographique peut se faire plus précisément en utilisant les indices
vestimentaires, nous ne devons pas négliger la premiére source, ne serait-ce que pour

croiser et confirmer une hypothése de datation.

Les sources disponibles sur les époques d'activité des photographes dans le Québec
du 19 siécle sont encore trop peu nombreuses, éparpillées et incomplétes. En
revanche, l'histoire des photographes importants (Notman, Livernois, Vallée) et de
leurs studios est bien documentée. Un seul répertoire est disponible a notre
connaissance, il s’agit du Répertoire des photographes de Québec, 1840-1975 publié

par |’historien Yves Beauregard (1989) qui, bien qu'incomplet et ne touchant que les
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photographes de la ville de Québec, s'est avéré trés utile. C'est ainsi que nous avons
senti le besoin d'établir une base de données avec la liste de tous les photographes
répertoriés de notre collection afin de l'utiliser comme un outil de datation
complémentaire. Sur les 1700 portraits photographiques de la collection, nous avons
pu dresser une liste de pas moins de 275 noms de photographes ou de studios, de

leurs lieux de pratique et souvent de leurs différentes adresses.

5.3 La typologie

« Décrire c'est déja comprendre. » Gervereau (2004, p. 62)

5.3.1 Nommer le costume

Nommer est une étape essentielle pour mieux voir, reconnaitre, classer et expliquer.
La description s'inscrit dans une démarche qui pose I'image au centre de la réflexion,
au propre comme au figuré. La description est ici utilisée comme porte d'entrée dans
une réflexion que nous savons autrement plus complexe. Nous avons souvent fait
l'exercice inverse qui consiste & observer attentivement une photographie afin de
l'analyser et d'en tirer le maximum d'information. Le résultat est le plus souvent
décevant. Il semblerait que devant la multitude d'informations offertes d'une fagon
désordonnée et éparpillée, ce qui est particuliérement le cas de l'image
photographique qui enregistre tout, l'ceil désorienté bute sur ce qu'il croit voir et se
replie sur ce qu'il reconnait. Ainsi, les connaissances en histoire de l'observateur
peuvent intervenir comme un filtre qui empéche une lecture plus directe de I'image.
Au contraire, en ayant recours a la description systématique de tous les éléments
visibles, ce qui comprend, entre autres, le décor, la mise en scéne, les formes, les
textiles et les accessoires, le chercheur s'ouvre des portes insoupgonnées. La nuance

est subtile, mais capitale pour notre recherche.
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Nous pourrions donner I'exemple de la recherche effectuée a partir de la photographie
intitulée « Madame Omer Lacasse debout avec sa grand-meére et ses soeurs » datée
vers 1899 et présentée dans l'interface numérique. Cette image faisant partie de
l'album de la famille Lacasse de Québec ou nous l'avions acquis nous semblait
particuliérement familiére puisque nous l'utilisions comme exemple depuis une
vingtaine d'années lors de conférences et de cours pour expliquer comment le col d'un
modéle de corsage identique porté par les trois sceurs avait été adapté sur le corsage
plus ancien de la grand-meére pour le remettre au goht du jour. Cependant, il a fallu en
amorcer la description méthodique avant de réaliser que la famille posait dans des
vétements confectionnés pour le demi-deuil. L'absence de bijoux et surtout l'analyse
des textiles mettant en évidence l'utilisation systématique d'ornements en crépe et du
satin ne laissent aucun doute : le crépe est I’étoffe obligée du deuil, tandis que le satin
noir est autorisé en demi-deuil. Nous avions redécouvert une photographie que nous

croyions connaitre, mais que nous avions mal regardée.

Notre expérience de praticienne nous a maintes fois démontré l'importance de cette
énumération descriptive qui pourrait aussi étre remplacée ou enrichie par l'utilisation
du dessin. En dessinant tous les détails d'une image photographique, a4 main levée ou
a l'aide d'un papier calque, il est possible de voir assez rapidement ce qu'un examen,
méme attentif, ne permet pas de saisir. De méme que pour Proust, |'« énumération
[est] la forme méme de la synthése *®», il nous semble primordial d’utiliser

I’énumération pour amorcer la synthése.

5.3.2 Les femmes, les hommes, les enfants, les groupes

Nous avons choisi de traiter de l'histoire du costume dans son ensemble sans exclure

celle des hommes et des enfants. Il s'agissait pour nous de réagir & une tendance qui

%8 Dans une lettre a Jacques Riviére, (Correspondance, tome XIX), cité par Davide Vago, 2011,
consulté sur internet le 29 mars 2013. http:/lintermede.com/dossier-couleurs-marcel-proust-recherche
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veut que la plupart des histoires du costume privilégient le costume féminin et
particuliérement celles qui concernent le 19e sié¢cle. Ce siécle a effectivement vu les
hommes condamnés au noir abandonner aux femmes les préoccupations reliées a la
mode. Les femmes vont donc s'approprier la couleur et les grands métrages d'étoffes
pour représenter le plus dignement possible la place de leur mari dans la société.
L'étude du costume féminin apparait donc forcément plus riche et plus séduisante.
Cependant, si la mode masculine se fait plus discréte qu'elle ne I'a jamais ét€ dans
I'histoire, elle n'en demeure pas moins intéressante et sa complexité difficile a cerner
ne devrait pas empécher les chercheurs de se pencher sur le sujet. De la méme fagon,
la mode enfantine, tout en s'attachant de prés a la mode des grands, suit de plus en
plus une évolution propre que nous trouvons pertinent d'examiner en paralléle avec
celle des adultes. C'est aussi avec cette volonté de traiter du vétement dans son
ensemble que cette collection s'est constituée en comprenant autant de photographies

d'hommes que de femmes et en privilégiant les portraits de familles.

C'est que les photographies de groupes comme celles montrant des familles
constituent des documents particuliérement riches en renseignements, ne serait-ce que
sur le plan de la datation dans la mesure ou elles permettent de constater les
nombreuses variations présentes dans un méme lieu au méme moment. La présence
d'écarts vestimentaires a 1'intérieur d'un méme groupe familial ou de tout autre groupe
est aussi intéressante tellement elle souléve de questions. Et ces questions permettent
d'aborder I'histoire du vétement porté sous un angle qui s'éloigne des affirmations
forcément simplificatrices d'une histoire du vétement prenant les illustrations de

mode comme point de référence.

5.3.3 Les indispensables accessoires

Il convient ici de rappeler que le costume désigne plus que les pi¢ces de vétements

portées par un individu (corsage, jupe, redingote, pantalon, manteau, etc.) et qu'il
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comprend en plus des sous-vétements et de la coiffure, les accessoires dits de
costume comme les chapeaux, les chaussures, les bijoux, les éventails, les cannes, les
ombrelles, enfin tous les objets qui complétent obligatoirement une toilette en tenant
compte de 1'heure de la journée et des circonstances. C'est l'aspect indispensable de
ces accessoires, dont le port est méticuleusement codifié au 19e siécle, qui contraint a

traiter le costume dans sa totalité.

Pour prendre l'exemple du chapeau, il faut savoir qu'au 19¢ siécle, le terme
« marchande de mode » (ou modiste), utilisé dans toutes les capitales occidentales,
désignait celle qui créait les chapeaux. On voit par la ’importance accordée au
chapeau, dont le port sera de rigueur jusqu’au début des années 1960. Le chapeau est
de toutes les sorties et manifestations sociales. D’une femme vue « en cheveux » dans
la rue, c’est-a-dire sans couvre-chef, on pensait que sa vertu ne valait pas cher ou
qu’elle avait perdu la téte. Méme les femmes les plus modestes se couvraient la téte,
quitte a fabriquer elles-mémes leur bibi. Les grands magasins vendaient aussi des
bases prétes a recevoir une garniture maison et les journaux de mode proposaient
réguliérement des astuces pour recycler et rafraichir des chapeaux de 1’année
précédente. C'est ainsi que les femmes a la bourse modeste et qui devaient parfois
faire « durer » une robe plusieurs saisons, pouvaient toujours se permettre d'arborer
deux fois par année un chapeau rafraichi au goiit du jour. C'est a la messe de Paques
et a celle de la Toussaint (rappelons que la messe est une obligation) que les femmes
devaient montrer un chapeau neuf ou assez retapé pour donner l'illusion de la
nouveauté. En tenant compte de cette précision, il est aisé de comprendre pourquoi le

chapeau constitue souvent la clef de datation la plus précise dans une photographie.

Les chapeaux d'homme sont tout aussi indispensables puisqu'un homme ne sort
jamais téte nue, de l'employé de bureau au laboureur dans son champ. Il suffit
d'examiner les gravures des illustrateurs canadiens-frangais publiés dans Le Monde

Hllustré comme Edmond Joseph Massicotte (1875-1929) et Henri Julien (1852-1908)
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pour s'en assurer, en particulier leurs représentations de paysans et de travailleurs
pauvres aux souliers percés et habits rapiécés, mais ne manquant jamais de porter le

chapeau en feutre ou la casquette.

Les autres accessoires suivent aussi la mode comme les éventails et les ombrelles qui
seront fiérement présentés dans le studio du photographe lors de leur acquisition. Au
méme titre que les vétements, les accessoires servent de signes statutaires. Ainsi, dans
le ferrotype nommé « 1892-1893, Deux couples dans l'herbe », la femme qui pose
pour le photographe ambulant exhibe a l'avant-plan sa volumineuse ombrelle a la
mode alors que son teint bronzé de travailleuse en plein air montre bien qu'elle ne

pouvait pas l'utiliser dans son quotidien.

Les bijoux suivent aussi les variations de la mode méme si certains bijoux précieux
sont transmis de génération en génération. En particulier, les boucles d'oreilles
tiennent systématiquement compte de la hauteur du col des femmes. Ainsi les
portraits en buste des femmes entre 1869 et 1873 illustrent la mode des longues et
lourdes boucles pendantes. Elles seront remplacées par la forme en petite boule vers
1878 pour dégager les nouveaux cols officiers. Quand les manches raccourcissent, les
bracelets apparaissent, en général portés par paires. De la méme fagon, les colliers
refont leur apparition lorsqu'ils peuvent se voir dans l'échancrure du col, comme au
début des années 1890. Dans les portraits, les sceurs qui s'habillent souvent a

l'identique arborent aussi les mémes bijoux.

La montre gousset avec sa chaine est l'accessoire le plus exhibé dans les portraits. La
présence de celle des hommes, toujours dissimulée dans la poche gousset du gilet, est
signalée par la chaine barrant le ventre avant de s'attacher a la boutonniére du gilet.
En ce qui concerne les femmes, la fagon de porter la montre change avec les années,
suspendue au bout d'une longue chaine fine portée en sautoir, le boitier de la montre

sera longtemps dissimulé dans une poche a l'intérieur de la ceinture de la robe a
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crinoline, puis suspendue a une courte et lourde chaine ouvragée sur le jabot et
finalement agrafée sur la poitrine comme une broche ou dissimulée dans I'ouverture

du corsage, mais s'assurant de toujours signaler sa présence.

Les réticules qui ne porteront leur nom de sac & main qu’en 1910%, apparaissent
d'une fagon intermittente depuis le début du 19e siécle. Suspendus & une chéatelaine en
métal et plutdt rares dans les années 1880, la mode les rend indispensables entre 1900
et 1902. Puis, les petits sacs tenus a la main commencent leur popularité et seront
visibles dans les photographies en association avec les manteaux, les gants et les

chapeaux.

Si les hommes ne posent que rarement avec leur canne, dont ils ne se séparent
pourtant jamais a l'extérieur, ils n'omettent pas de mettre en valeur le petit nombre

d'accessoires bijoux auxquels ils ont droit, de I'épingle & cravate a la montre en

passant par la chevaliére et plus rarement les breloques portées en chételaine.

Ces différentes catégories d'objets, qui servent de véritables ponctuations aux
vétements, font donc partie des détails a rechercher afin de dater, mais aussi de situer
avec plus de justesse la place de chacun dans la société.

5.4 Les cycles vestimentaires et les ruptures

5.4.1 Lescycles de mode

La seconde moitié du 19e siécle voit une accélération des cycles de la mode

vestimentaire qui provient, entre autres, de la capacité de diffusion rapide de

l'information par les images et de la disponibilit¢ de vétements et de fournitures

%% Le terme « sac 4 main » existe depuis le milieu du 19° siécle, mais désigne alors un sac de voyage
volumineux en cuir avec une monture en bois ou en métal. (Wilcox, 2001, p. 11)
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devenus moins cofiteux avec l'émergence des grands magasins. En examinant
I'évolution des formes proposées et portées au cours de cette période, nous
comprenons que cette évolution vise a mettre en valeur et méme a érotiser différentes
parties du corps, de la taille, aux hanches, au bas des reins, de la poitrine aux
manches, puis de nouveau la taille avant de se fixer sur les jambes dont on semble
découvrir l'existence au 20e siécle. Dans cette « mutabilité des postures et des régions
corporelles du désir » (Perrot, 1981b, p. 21), les sous-vétements structurés jouent un
role important accentuant le caractére cyclique des formes proposées par la mode. Ils
fagonnent artificiellement les silhouettes féminines afin qu'elles se conforment aux

exigences des formes, véritables « stratégies de séduction ».

Il est intéressant de noter que les poses observées dans les photographies suivent ces
cycles en cherchant a mettre en valeur telle ou telle partie de I'anatomie tout en
dissimulant une autre, par exemple au début des années 1870 lorsque les femmes
adoptent la pose « a la grecque », de profil et penchées en se tenant sur un meuble

pour faire ressortir la volumineuse croupe.

Dés la fin des années 1850, la robe crinoline est portée presque partout en Occident.
Le volume en forme de cloche est soutenu d'abord par des jupons puis par des
crinolines cages plus légeres. L'ampleur de la jupe cherche a rendre la taille la plus
petite possible. Lorsque le maximum d'ampleur est obtenu, la crinoline se heurte a
l'architecture des batiments (elle ne passe plus dans les portes) et s'aplatit
progressivement devant en poussant le volume vers l'arriére ce qui déplace le regard
vers la croupe. Dés 1870, l'agrandissement de la crinoline n'étant plus possible, il
fallait trouver une fagon de garder le méme métrage de tissu en l'étalant
différemment. Ce qui sera fait avec l'arrivée de la tournure®® qui permet d'empiler

toute 1'étoffe au bas des reins, mettant I'accent sur le volume de la croupe et la taille.

5 | a tournure est une armature qui se place au bas du dos pour soutenir le volume arriére. C’est le
couturier Worth (qui détestait la crinoline) qui s’en attribue la paternité.
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Pour équilibrer l'ensemble, la coiffure se met 4 monter a l'aide de postiches. La
tournure va sévir pendant 20 ans en passant de la position la plus haute au-dessus de
la taille et descendre progressivement en ficelant la silhouette. Apres avoir failli
disparaitre, la tournure reprend du volume a partir de 1882 pour atteindre le
maximum de profondeur en 1886, mais avec une forme moins souple, plus haute et
plus carrée associée a un corsage moulant totalement le buste et les hanches. Vers
1889, la tournure va s'effacer avant de disparaitre, puis avec la simplification de la
jupe, le corsage prend toute l'importance. Commence alors un nouveau cycle centré
sur la manche qui va commencer par prendre de la hauteur puis prendre la forme en
gigot en s'élargissant progressivement jusqu'a atteindre de formidables proportions en
1896, puis se dégonfler en quelques années pour reprendre le cycle de la manche
ajustée vers 1900. La manche reprendra du bouffant sous une forme légérement
modifiée de 1904 a 1908. C'est 4 ce moment que la taille commence & monter et la
jupe & perdre de son volume ainsi que sa traine. La silhouette se simplifie
considérablement jusqu'a l'abandon du corset. 1914 date la fin d'un grand cycle
vestimentaire en ce qui concerne le vétement féminin, celui de la robe longue. La
nécessité de changement apportée par la Premiére Guerre mondiale amorcera
'écourtement des jupes en dévoilant les jambes des femmes pour la premiere fois
depuis des millénaires. Ces jambes si longtemps niées deviendront au 20e siécle le

point de mire privilégié de la mode.

La mode masculine, n'étant que trés peu modelée par les sous-vétements structurés,
ne suit pas les cycles de fagon aussi spectaculaire que la mode féminine. Les cycles et
les stratégies de séduction n'en existent pas moins, d'une amplitude plus longue, ils
fagonnent la silhouette en l'allongeant, I'amincissant, raccourcissant I'habit, remontant
ou descendant la taille, en élargissant les épaules, en échancrant I'ouverture du col ou
en le remontant jusqu'a cacher totalement la chemise. Ces cycles ne valent que par
opposition avec une période précédente qu’il faut nier en adoptant une nouvelle

forme.



99

Si les changements de silhouettes ont €té choisis pour illustrer les variations cycliques
de la mode, il va sans dire que tous les aspects du vétement et de ses accessoires, y
compris la coiffure, interviennent pour renforcer ces oscillations périodiques, comme

nous le verrons dans la démonstration diachronique de l'interface numérique.

5.4.2 Lecture des ruptures et des passages

Les histoires de la mode et du vétement porté ont su prendre en compte, et ce depuis
longtemps, les changements cycliques de la mode. Dés le 19e siécle, les historiens du
costume ont choisi par commodité de classer les différents cycles en leur donnant les
noms empruntés a I'histoire politique ou aux grands mouvements artistiques. C'est
ainsi que nous retrouvons des modes dites de l'époque Watteau, de I'époque
romantique ou bourgeoise, du Second Empire, de I'époque victorienne ou méme de la
Belle Epoque. Sachant que la chronologie des changements de style vestimentaire ne
correspond pas nécessairement aux grandes dates historiques, la méthode n'est pas
trés rigoureuse, cependant elle permet d'établir des repéres. En revanche, ce qui est
rarement abordé ce sont les époques de transitions, le passage d'un cycle a l'autre,
passage parfois graduel s'étendant sur deux ou trois ans, mais parfois véritable rupture
comme la disparition de la crinoline qui se fait en moins d'un an. La raison vient de la
complexité de ces périodes de transition qui contiennent les germes des années
suivantes tout en conservant une partie de la mode précédente. Il s'agit aussi souvent
de périodes expérimentales, s'essayant a certaines formes nouvelles qui ne seront pas
retenues ou alors bien plus tard. Ainsi la mode du début des années 1890 qui, apres
une décennie de corsage a taille en pointe, préconise le plus souvent la taille droite
soulignée par une ceinture. Les portraits photographiques quant a eux nous montrent

combien les femmes restérent attachées a la taille en pointe au moins jusqu'en 1893.
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Nous avons ainsi privilégié systématiquement le traitement de ces époques
intermédiaires difficiles a interpréter et encore plus & dater comme dans les années
1859-1862, 1867-1869, 1878-1882, 1889-1891, 1894, 1901-1902, 1904, 1908-1909,
1913-1914. Encore une fois, c'est I'énumération méthodique des éléments de costume
qui nous a permis de mener des enquétes serrées afin de suggérer les datations les

plus précises possible.

5.5 Les problémes de la datation

5.5.1 Questions de datation

La question de la datation est une question sérieuse en histoire comme en
archéologie. Nous avons constaté combien 'histoire du costume est sous-utilisée non
seulement en histoire de l'art qui utilise la datation stylistique, mais aussi
particuliérement en photographie. Les disciplines collaborent encore trop peu,
toutefois il existe une certaine prise de conscience de la problématique. Dans les
musées possédant des collections de photographies, la datation se base le plus
souvent sur les spécificités des supports et les dates d'activité des photographes. Ainsi
une image d'un photographe sera datée entre 1870 et 1902 lorsque le seul outil utilisé
est celui de l'emplacement de son atelier lors d'une période donnée. S’il est entendu
qu'il s'agit probablement de la seule fagon de dater un paysage, il en va tout autrement
d'un portrait, méme d'un simple buste. En prenant I'exemple d'un ouvrage sérieux et
bien documenté publié par le Musée national des beaux-arts du Québec, Québec et
ses photographes, 1850-1908 (Béland, 2008), nous observons que la datation des
nombreux portraits provenant de la collection Yves Beauregard se base souvent sur la
date d'activité du photographe qui parfois est erronée. Ainsi & la page 170 de
'ouvrage, un portrait des enfants de la famille Darveau pris par le photographe Louis-
Michel Picard est faussement daté entre 1864 et 1867 alors que les robes des trois

petites filles avec leur tunique en tablier ne permettent pas de donner une date avant
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1870. L'absence du nom du photographe rend la datation aussi vague comme dans les
quatre portraits sur ferrotype de la page 11 qui sont datés entre 1860 et 1890. Des
qu'il y a présence d'individus habillés, un écart de trente ans est facile a réduire. Dans
cet exemple précis, la simple forme du bout des chaussures permet d'éliminer les
années 1860 et 1870 par exemple. Un ferrotype d'Alfred Plante montré a la page 241
est quant a lui daté entre 1893 et 1905 en tenant compte de l'adresse de son atelier
alors que la robe et la coiffure de la jeune femme permettent aisément de réduire

I'écart entre 1900 et 1902.

La méconnaissance de I'histoire du costume et du vétement porté donne aussi lieu a
des affirmations fausses comme l'idée que les individus portaient souvent le méme
vétement pendant de nombreuses années et qu'on ne peut donc pas s’y fier pour dater
un portrait photographique. Nous verrons au chapitre VI comme il n'en est rien au
19¢ siécle. En admettant qu'une femme soit obligée de garder la méme jupe pendant
quelques années, on peut affirmer qu'elle trouvera toujours le moyen d'avoir un
nouveau corsage, de remettre une manche au goiit du jour, de changer les ormements
d'un chapeau et surtout de se coiffer a la page en tenant compte des illustrations des
derniers journaux. Rappelons que cette volonté de rester a la mode ne vient pas
nécessairement de la coquetterie, mais plus souvent de la crainte d'étre déclassée a

l'in