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l’étoffe du labeur :

fonctions critiques du vétement
de travail dans les ceuvres
contemporaines

Camille Richert

Dans un essai intitulé « Objets mélancoliques », Susan Sontag observait les typologies de
la photographie sociale du début du xx* siécle, souvent construites d’apres des portraits
de métiers!. Chez August Sander, notamment, elle remarquait que les individus occupant
des professions supérieures étaient photographiés selon un cadrage rapproché et en
habits de belle facture, n‘indiquant rien du métier exercé, si ce n’est le prestige social

qu’on en retire. En revanche, le cadrage large, le style et les accessoires vestimentaires

des ouvriers les situait. Bleus, casquettes, outils et usines en arrieére-plan : aucun symbole
ni contextualisation du travail manuel ne manquaient a leurs portraits. Cet accent mis
sur 'apparence de ces ouvriers peut étre regardé a la lumiere d’'un phénomene, observé
dans I’Angleterre industrielle du x1x¢ siecle par Vivienne Richmond, ou le vétement
était tant un moyen d’affirmation d’identités collectives des classes populaires que
I’objet d"un controle social étroit par les classes les plus élevées, inquietes d'un éventuel
brouillage vestimentaire des frontiéres sociales?. La « ligne de cols? » photographiée
en Allemagne par Sander est ainsi révélatrice de 1'outillage mental des contempo-
raines et contemporains des économies industrialisées : le vétement et l’accessoire
sont des marqueurs obligés des classes, et ceux-ci se densifient et s’étoffent a mesure
que I'on descend 1’échelle sociale®.

Ce que pointe Susan Sontag n’est autre que le résultat d'une évolution amorcée au début
du xx: siécle, au moment de l'industrialisation des sociétés occidentales, de recomposition des
effets de distinction par le vétement de travail®. Le costume masculin sombre, en particulier,
marque ce passage aux sociétés de classes : 1a ou le costume de cour d’Ancien Régime
matérialisait le privilege de l'oisiveté, le costume masculin de la bourgeoisie nouvelle révéle
une évolution des mentalités en sens inverse. Ce vestiaire, qui revendique la positivité du
travail, forme pour Christopher Breward « une projection matérielle du désir bourgeois
d’autodiscipline et le déploiement de I’énergie libertine réprimée dans un travail intellectuel
productif ». Aussi, si le travail est affirmé non plus comme une activité dégradante qui
sépare les classes qui s’y adonnent de celles qui en sont épargnées, la distinction entre
les métiers intellectuels et manuels se reformule a nouveaux frais dans les différents
degrés de facture et de praticité des vétements : le labeur doit se voir sans se confondre,
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ce qui se vérifie éminemment dans la maniere de photographier d’August Sander. Mais si
tout au long du XIx® siécle, comme le souligne Jérémie Brucker, 1'uniforme professionnel
était considéré comme un signe extérieur de mobilité sociale et de réussite par le travail,
au Xx* siécle il est peu a peu vécu comme la marque du patronat et comme un stigmate,
si bien qu’avec Mai 68, la hiérarchie du vétement de travail commence a étre contestée’.
Que produisent deés lors sur les représentations cette remise en question des hiérarchies
et la tertiarisation des économies qui lui est contemporaine : la « ligne de cols » s’est-elle
peu a peu absentée des ceuvres ?

Répondre a cette question s‘avere une tache peu aisée, tant les représentations artistiques
des vétements de travail ne semblent avoir été abordées en histoire de 1’art que par des
biais connexes. Les historiennes et historiens de l'art ont étudié le vétement du point de
vue du genre, de ses connivences avec le capitalisme ou de sa signification culturelle?,
mais rares sont encore les études portant sur la question précise des représentations
artistiques du vétement de travail et de son corrélat, I’'uniforme? ; elles et ils se sont
surtout intéressés au travail a travers ses gestes, ses outils, ses environnements et tout
autre dispositif laborieux, de méme qu’a sa dématérialisation progressive, dans nombre
de pratiques artistiques depuis la fin des années 1950'°. Le vétement de travail constitue
pourtant une entrée pertinente pour comprendre par le visuel comment les relations de
pouvoir interclasses se sont reconfigurées au moment de la désindustrialisation, quand
les besoins en vétements de travail se trouvérent bouleversés par les phénomenes de
délocalisation et de dématérialisation progressive d’une partie des économies nord-
américaines et européennes et, partant, des métiers. Aussi, qu’est-ce que les manieres
de dépeindre le vétement de travail depuis les années 1970 révelent de I'histoire de la
distinction sociale ? Loin de considérer les ceuvres étudiées ci-apreés comme révélatrices
d’une tendance générale dans les scénes artistiques occidentales, ou méme d’appréhender
ces dernieres comme un continuum uniforme, cet article se veut une amorce pour
envisager le vétement de travail comme un vecteur critique : non de la mode, mais
de la fagon dont l'art contemporain s’est saisi, au cours des six décennies passées, de
’apparence vestimentaire pour penser les notions de classe, d’identités professionnelles
et de solidarité sociale.

Le stigmate social de 1’habit

Au tournant des années 1960 et 1970, le vétement de travail demeure un marqueur
notoire des professions. De son expérience d’établi en 1968 sur la chaine de Renault,
Robert Linhart retient entre autres les stratégies d’évitement vestimentaire des ouvriers,
et a fortiori des personnes racisées. Chaque jour, dans les vestiaires pour hommes de
l'usine s’opérent des travestissements sociaux : certains en ressortent élégamment vétus,
allant méme parfois jusqu‘a porter un attaché-case pour emprunter l’'apparence d’'un
rond-de-cuir ou d’un cadre d’entreprise. Et ’auteur de remarquer : « Passer, dans la rue,
dans le métro, pour un employé de bureau, un fonctionnaire, un responsable africain
en mission... En toute autre circonstance, je trouverais cet accoutrement dérisoire. Ici,
il me parait faire naturellement partie de la résistance des O.S'. » Se distinguer comme
1’'un des rares élus a de nobles fonctions, et non pas disparaitre dans la masse ouvriére : la
fonction de ces travestissements est de contrecarrer l'identification des classes populaires,
dont les métiers bien souvent impliquent de se changer aprés la journée de travail,
au contraire des professions intellectuelles.

Au méme moment, de l’autre coté de 1’Atlantique, un constat similaire anime la
performeuse, féministe et précurseure de 1’art environnemental Mierle Laderman Ukeles.
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: S g i ieihilicati 1. Mierle Laderman Ukeles, Nettoyer
L'artiste américaine se sert de I'invisibilisation, produite b asance - Dehors [Wa shing/

notamment par les tenues de travail, des métiz.ers Peu i /Mamtenarlvce guﬂgﬁk e19|_i733r,tf0rd'
qualifiés, pour conduire une pratique de critique Institu- w:‘;ggsz:li :’:e :el:’; AAai st
tionnelle. Elle effectue plusieurs performances relevant . go0 95 4)

d’un « art de la maintenance'? », durant lesquelles elle

nettoie le musée Wadsworth Atheneum (fig. 1) au su

et au vu des publics et dans des vétements de tous les

jours : un tee-shirt a fleurs et une paire de jeans, ce

« vétement ordinaire » et « non-spécifique'® ». User d’une tenue décontractée inadaptée
au ménage charrie différentes fonctions critiques. La premiére se comprend a la lecture du
Manifesto for Maintenance Art, 1969! a partir duquel Laderman Ukeles déploie ses actions :
empéchée de poursuivre sa carriére a cause des taches domestiques et maternelles que
la société attend qu’elle effectue, elle décide, dans un geste rappelant le ready-made,
que chacune d’elles sera désormais de I’art. Dans cette performance au Wadsworth
Atheneum, l'artiste pointe donc le déni essentialiste de la nature laborieuse de I’entretien
du foyer, effectué majoritairement par les femmes qui, bien que non employées pour
cela, travaillent, la tenue officielle et le salaire en moins'. Une autre fonction critique
de la tenue qu’elle revét est de rendre visible, en creux, les personnes qui effectuent
réellement le ménage du musée, auxquelles, du fait de leurs uniformes, on ne préte
habituellement pas attention. Laderman Ukeles aurait pu choisir une autre posture, celle
d’endosser leurs tenues de travail pour signifier son adhésion a leur cause. Elle mobilise
une rhétorique inverse, qui a un double effet : démystifier la figure de Iartiste et ses
nombreuses tiches extra-créatives, et lever le voile sur les conditions de monstration et
de « soin » de l'art. Effectuer cette action en étant vétue comme une visiteuse comme
une autre a pour vocation de renvoyer les publics de l'art a leur inattention, voire a leur
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mépris des métlers peu quallfiés ni valorlsés de I'entretien. C'est parce que le vétement
de travall est un marqueur fort d’existence soclale que ces performances de Mierle
Laderman Ukeles ont pu étre réalisées : elles troublent I'apparence du travail, dont Je
vétement est I'un des principaux véhlcules.

Les apparences du tertiaire :
recompositions individuées de la distinction

Au moment ol Linhart observe de I'intérieur les ouvriers d’usine et o Laderman
Ukeles met au jour les métiers de I’entretien, les économies occidentales entament leur
tertiarisation. Les fonctions des vétements de travail évoluent : si, comme le souligne
Jérémie Brucker, ils répondent de moins en moins au besoin de protéger les corps des
travailleurs, ils conservent une fonction sociale, celle de les identifier'’. Que le vétement
évolue quand les économies occidentales mutent ne doit rien au hasard'¢ : celui-ci « incarne
le capital dans une relation métonymique'” ». Les artistes contemporains de ces mutations
saisissent non seulement I'uniformisation impersonnelle des espaces de bureau, mais aussi
les nouveaux accoutrements de leurs employés qui, d'un bout a I'autre de la cartographie
des pays industrialisés, s’équivalent'®, Le modéle de travail du capitalisme mondialisé
se diffuse aussi par la tenue, ainsi qu’on le pergoit dans les pratiques photographiques
des années 1980 et 1990 de Paul Graham, Anna Fox, John Pilson ou Lars Tunbjork'’.
Le bureau est un lieu d’imposition d’un style — costume, tailleur -, redistribuant a
nouveaux frais les hiérarchies par ’apparence et le genre. Dans la série photographique
Work Stations réalisée par Anna Fox en Grande-Bretagne, celles-ci se décélent a un détail,
tel un accessoire fantaisie, une piéce de couleur vive ou un gilet lache revétu par une
employée qu’on suppose étre une assistante ; au contraire, on peut déduire les fonctions
dirigeantes des hommes de leurs costumes droits et sombres que seules quelques fines
rayures égayent. La codification bourgeoise, apparue au Xix° siécle, du genre, des formes
et des couleurs de vétements des classes supérieures, semble s’étre recomposée dans ces
contextes tertiaires®. Tandis que, dés les années 1950, les femmes des classes populaires
travaillant dans I’administration commencent a bénéficier d"'uniformes professionnels, a
I'instar de ceux que revétent leurs collégues masculins depuis le siécle passé, les secteurs
convoités de la finance, de la télévision ou encore des médias que photographie Anna
Fox témoignent d'une dissymétrie vestimentaire genrée, ou la décontraction relative des
tenues des femmes réveéle tant la libéralisation de la mode que le plafond de verre des
fonctions supérieures auxquelles il leur est difficile d’accéder?'. A la méme époque, aux
antipodes de ces mondes du travail hyperactifs, les demandeurs d’emploi britanniques
que saisit Paul Graham dans Beyond Caring (1984-1985) se présentent aux services d'aide
sociale dans des blousons, des pardessus mous ou des vestes de costume fatiguées : c’est
tout un portrait de la société britannique en pleine recomposition qui s’y dessine, entre
codes vestimentaires de la classe ouvriére en plein démantélement et volonté de paraitre
dans une mise adaptée aux nouveaux emplois tertiaires. Le portrait de Margaret Thatcher
tronant entre les deux employés photographiés par Anna Fox cristallise particuliérement
bien cette mutation brutale (fig. 2).

La transition vers les économies postindustrielles, ou produire de ses mains ne repré-
sente plus la majorité des activités, et la transition du libéralisme vers le néolibéralisme,
avec ce qu’elle implique de dématérialisation de I’économie, ont suscité un certain
nombre d’expérimentations pour figurer I’abstraction croissante du travail. Dans un
méme mouvement se raréfient les représentations d’autres pans des mondes du travail
(primaire et secondaire) qui avaient occupé une place notoire dans les ceuvres des
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réalistes jusqu‘a celles des modernes?, Le phénomeéne n’est pas propre a l'art : ces mémes
catégories sociales diminuent également dans les représentations mentales, politiques et
symboliques, comme le remarquent les sociologues Alexis Spire et Emmanuel Pierru,
qui constatent un effondrement des mentions de « classe » (« lutte de », « sociale »)
a partir de 1984 dans les titres du catalogue de la Bibliothéque nationale de France?.
Le monde ouvrier entame sa disparition dans le vocabulaire autant que dans les ceuvres,
mais pas, pour autant, dans le monde réel?. Le travail a la chaine, bien qu’en partie
redistribué dans les services, continue a exister : aujourd’hui, pour une ouvriere ou un
ouvrier, il ne s’agit plus tant de fabriquer des objets que de les déplacer, selon le mot
de Juan Sebastian Carbonell %.

Ce sont ces métiers de la manutention, de la
livraison, du service ou encore de I’accueil que
saisit la photographe Camille Vivier, en 2001,  , A naFox, Compigiie delpraduttion vidéa
dans Les Jeunes Travailleurs en uniforme (fig. 3a-b).  indépendante, service de I'équipement
Réalisés sur fond neutre, ses différents portraits ggz:p,:gzegezgf;:;gi‘,’;;foé’e([';Ogéf;",’,';stes
en plan rapproché d’employés au bas de 1’échelle  de travail : la vie de bureau & Londres
des services invitent  la comparaison entre leurs [ Work Stations: Office Life in Londonl, 1988,

i i : impression numérique, 54,61 x 60,96 cm,
tenues de travail variées. La série révéle le recours  Londres, Centre for British Photography (6408).

M:MWMMWMHNW.
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du marketing adressé a un nouveau type de
prolétaires du tertiaire, reconnaissables a leurs
tenues bardées de logos, tellement bariolées
qu’elles les assignent socialement. Leurs
expressions s’en ressentent, pincées, timides
ou fuyantes. Ainsi, chez Camille Vivier, I’habit
de travail est figuré comme ce qui, a I'instar de
Robert Linhart, fait honte : non plus seulement
parce qu'’il participe d’une image sociale, mais
aussi parce qu'il transforme celles et ceux qui le
portent en une image publicitaire individualisée,
révélatrice d'une parcellisation du corps social
et d'une privatisation de I'identité par I'imposi-
tion de la marque. Si chez |'ouvrier d’usine de
Linhart, le vétement professionnel discréditait
autant qu'il faisait encore identité individuelle et
collective, au moment ou Camille Vivier travaille
a ses portraits, les travailleuses et travailleurs des
années 1990 sont a la recherche de « nouveaux
sujets collectifs d’émancipation? ». Cette quéte
de modeles, amorcée dans les années 1980, est
méme une caractéristique des années 1990,
3a-b. Camille Vivier, (a) Siegfried, (b) Sonia, a en lire Razmig Keucheyan. La diversité des
ggé‘:ﬁg’;ﬁi’efgﬁ:ﬁh?g,fé’i“,’;:gi:r" Haaws, uniformes photographiés fait signe non plus
contrecollées sur aluminium, 100 x 80 cm vers une identité sociale commune, mais vers
(CF";;"C"S:S:Z C:S:{E"Z‘gg’ga;;’: ts prastiques une segmentation sociale dont la dépossession

de l'identité vestimentaire commune est un
indicateur.

Travestissements vestimentaires
et transferts sociaux

1l faut attendre le travail de Demna Gvasalia a la direction artistique de Vetements puis
de Balenciaga, quelques années plus tard, pour que se popularisent et se décomplexent
dans la mode l'incarnation vestimentaire de types sociaux, a I'image du renversement
ironique des valeurs débuté par Martin Margiela?’. Le geste prend sens a regarder de
plus preés la biographie du directeur artistique, pour qui les tenues de travail arborant
des logos sont des particularités des mondes du travail corporate occidentaux, a contra-
rio de ceux qu’il a connus enfant en Géorgie, alors république socialiste appartenant
au bloc soviétique®.

Outre le jugement éthique qu’on peut porter sur les différents succés médiatiques et
commerciaux de Demna Gvasalia, qui a commodifié les vétements de travail d’employés
peu qualifiés ou précaires pour une clientéle luxueuse, ses coups d’éclat ont ceci d’inté-
ressant qu’ils ont pour ressort un geste transgressif : s’approprier les symboles d’un autre
milieu que le sien, et outrepasser ainsi les hiérarchies sociales?’. Le vétement fait en
effet tenir une place par le fait de tenir son corps : il est, comme le soulignait dés 1899
Thorstein Veblen dans The Theory of the Leisure Class, ce qui distingue le travail manuel
de la haute société, dont les vétements aristocratiques sont difficiles a porter et dénués
de fonctionnalité*. En ce sens, la mise sous scellé pendant cinquante ans du fonds
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d’Arthur Munby?' aprés son versement aux archives du Trinity College de Cambridge ne
doit pas nous surprendre. Munby semblait craindre I'opprobre quant a sa relation avec
sa domestique, Hannah Cullwick, qu'il autorisait a se travestir dans d’autres positions
sociales que la sienne, travestissements qu’il photographia réguliérement de 1860 a 1904.
Pauline Boudry et Renate Lorenz en ont produit en 2007 une mise en scéne filmée,
Normal Work (fig. 4a-b), faisant rejouer les photographies a leur interpréte qui prend la
pose aussi longuement qu’il le faut pour faire éprouver chaque transgression. Class-drag,
Cullwick se travestissait en femme ou homme bourgeois, et s’extrayait momentanément
de sa condition en quittant ses vétements de domestique pour de somptueuses robes
drapées ou des costumes pour homme finement taillés ; ethnic-drag, elle incarnait un
esclave noir a moitié dévétu pour embrasser le comble de 1’asservissement laborieux et
social. Dans les clichés originaux de la domestique jouant son role comme dans 1’ceuvre
filmée, restent des signes d'une inextricable soumission : portés par la domestique pour
chaque travestissement, des bracelets en cuir noir rappellent que les sorties de son statut
resteront toujours un jeu.

Le fait que cette ceuvre de Boudry et Lorenz ait été réalisée en 2007 dénote la puissance
subversive durable de ce jeu de roles sociaux par le vétement. Non pas tant parce qu’il
touche au fétichisme, mais parce qu’il tend un miroir acerbe a nos sociétés : est-il plus
admissible aujourd'hui de se draper des atours de plus puissant que soi ? Ce qu’au contraire
ont montré plusieurs artistes des deux derniéres décennies — a I'instar de Walead Beshty,
Thierry Verbeke ou Jean-Luc Mouléne -, c’est que I’emprunt vestimentaire demeure
un geste sujet a délicatesse, et que sa permissivité est fonction du sens dans lequel ont
lieu ces emprunts : se vétir des oripeaux de milieux populaires ou inférieurs au sien est
manifestement plus admis que l'inverse. Walead Beshty a ainsi basé son projet Industrial
Portraits (2017) sur une typologie a la fagon d’Eugéne Atget, August Sander ou Walker
Evans, tout en créant une tension deés le titre par I’emploi du terme « industriel » pour
qualifier des métiers de I’art. Mis en scéne
pour une part importante a Los Angeles, ses
portraits sont rassemblés dans un livre ou il
joue avec les codes éditoriaux et rejette les
légendes des images en fin d’ouvrage : la
lassitude des allers et retours de la photo-
graphie a 'annexe correspondante conduit
a préférer deviner, au regard de I'apparence
vestimentaire, quel métier est exercé par
quelle personne. Les hautes fonctions
sont en définitive indiscernables : seules
les 1égendes révelent que le moins élégant
est parfois le curator le plus en vue. Cette
série pointe ainsi la question éthique de
I'appropriation de codes vestimentaires d'un
milieu social inférieur au sien®?. Montrant
que le vétement de travail ne remplit plus
'une de ses fonctions symboliques, celle
de « traduire la volonté d’afficher son
appartenance sociale® », elle souligne
un changement dans les comportements
sociovestimentaires, advenu dans les années
2000, ou l'association « jean-baskets »
comme tenue de travail du quotidien a été
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banalisée par les patrons de la tech californienne . Pied de nez a I'establishment de leurs
ainés tirés a quatre épingles d’IBM ou de Xerox, cette décontraction dans le style est le
reflet d'une apparente horizontalisation du management, dont Google est le parangon.

La veste de travail : folklore,
mystification et re-jeu des hiérarchies

Depuis plusieurs années, la veste de travail, en particulier, connait un retour de flamme
qui semble se nourrir de la nostalgie des petits métiers et des professions manuelles,
comme reliques d’un age d’or laborieux. Qu'il s’agisse de la populaire marque Carhartt,
créée i la fin du X1x¢ siécle pour habiller originellement les travailleurs, d’Agnes Troublé
qui dans les années 1970 vendait d’authentiques vétements de travail a travers sa marque
Agnés B. ou de griffes relancées plus récemment, les marques de confection produisant
ou rééditant le design de vestes de travail a prix élevés se multiplient et les mettent en
scéne dans des campagnes de communication exaltant des professions intellectuelles®.
Cette captation de la culture laborieuse peut se comprendre comme une recherche de
durabilité et de qualité face a la fast fashion*. Mais elle nous améne aussi a nous interroger,
en tant qu’elle conduit a un oubli des conditions socio-économiques du travail ouvrier.

Cette préoccupation est au cceur du projet Bleus

de chauffe (2009) de Thierry Verbeke, qui congoit

une série de banderoles faites de vieux bleus de

travail avec lesquels il fait défiler vingt volon-

4a-b. Pauline Boudry et Renate Lorenz, < i 21
Travail normal [Normal Work), 2007, installation taires dans les rues de Roubaix, dont la célebre
vidéo, film 16mm transféré sur DVD, 13 min., industrie textile apparue au Xive siecle périclita

13 photographies d’ Ilwi - & 2 3
cza’zu‘;gfﬁitﬁiﬁs"ggocn:,VJ,':::(G x21em  progressivement a partir des années 19507
contemporain de Lorraine (2011 12 14). La piéce interroge la folklorisation du travail
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et la contemplation passéiste de son héritage lorsqu’il est transformé en support de
manifestations culturelles, et en pointe une conséquence : dépolitiser la désindustriali-
sation et ses luttes sociales réellement vécues. La fusion de ces usages passés et présents
de la veste s’accomplit plus encore dans Bleu de costume (2016) de Jean-Luc Mouléne,
un uniforme de travail transclasse qui flatte tant le cadre portant le bleu avec style que
I'ouvrier portant le costume. La « ligne de cols » disparait dans le design de 1'ceuvre,
feignant ’apaisement des mouvements sociaux passés et la réconciliation de la lutte des
classes dans I'uniforme de travail d’aujourd’hui. En dépit de ces captations, ce retour de
la veste de travail comme piéce du vestiaire de la mode actuelle peut étre également lu
al'aune du rapport au travail des contemporaines et contemporains, aux yeux desquels
les métiers manuels et artisanaux acquiérent une valeur croissante face aux bullshit jobs
postindustriels que décrivait David Graeber?®.

En affirmant que « [l]e geste fait le vétement>® », Manuel Charpy et Gabrielle Smith
soulignent que porter un vétement est une performance. Une performance particuliérement
active quand elle mobilise les symboles de professions, a I'instar de celles du maintien
de I'ordre. Tania Bruguera en avait donné une éloquente démonstration en activant
Tatlin’s Whisper #5 (2008) dans le Turbine Hall de la Tate Modern, a Londres : des forces
de police en uniforme et montées a cheval déambulaient dans I’espace d’exposition.
Elles avaient requ une délégation de pouvoir de l’artiste, leur demandant de regrouper
les publics dans un coin de la halle, ce qu‘ils firent sans qu’aucune raison impérieuse ne
justifie leur obéissance. La puissance disciplinaire du vétement, qu’il indique aux autres
ou a nous-mémes la place a tenir, est ce que découd littéralement Vava Dudu dans Sans
titre (secu) et Sans titre (rity) (fig. 5a-b), en récupérant la tenue d'un agent de sécurité. Elle
découpe le blouson en deux et en assemble chaque partie avec une moitié de bomber
rouge, sur laquelle est brodée a la main et au fil blanc une inscription sensible, comme
un appel a la rencontre : « Vous n’avez pas répondu a mon regard ». Démise de ses
fonctions autoritaires, la veste siamoise a vocation a étre portée par deux amis complices
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5a-b. Vava Dudu, (a) Sans titre (secu), (b) Sans titre (rity),
2017, broderie sur tissu, 68 x 140 x 4 cm chacune,
Paris, Lafayette Anticipations — Fonds de dotation famille
Moulin.

qui déjouent la surveillance et performent
la solidarité, plutot que la hiérarchie des
rapports humains.

Parmi le vestiaire du labeur, la veste
—de costume, de bleu, d'uniforme - semble
recevoir un traitement particulier dans les
ceuvres traitant des mondes du travalil : elle
se préte, plus peut-étre que le bas d'une
tenue, a porter des messages et étre sup-
port de revendications. Proche du visage
de celle ou celui qui la revét, a hauteur
d'yeux?, offrant en son dos un espace
de taille a I’expression : représentée chez
Vava Dudu comme chez d’autres artistes
précédemment évoqués, la veste est bien
souvent le point nodal de la critique portée
par ces ceuvres. C’est sur elle que Jeremy
Deller met un accent particulier dans son
célebre reenactment intitulé The Battle of
Orgreave (2001), réalisé dix-sept ans apres
le conflit historique du méme nom qui
opposa mineurs, syndicats et forces de
police anglaises en pleine désindustriali-
sation thatchérienne. Lors de la mise en
scene orchestrée par l’artiste, des ouvriers
de I’époque, mais aussi des policiers qui
participérent a la répression du mouvement
de greéve en 1984, furent invités a rejouer
l'affrontement, certains policiers endossant
méme les blousons en jean des ouvriers
pour incarner leur rdle, et inversement. Le
long d’une frise chronologique exposée a la
Tate présentant des realia de cet événement,
figure I'un de ces blousons, agrémenté de
badges aux messages revendicateurs, tel
« Save our Pits » [« Sauvez nos puits »]*.
Sous-titrée An Injury to One Is an Injury to All
[« Une blessure pour 1'un est une blessure
pour tous »], la piece muséifiée souligne
la puissance symbolique du vétement qui
participe a construire, performer et affirmer
le corps social : par cette veste, I’oeuvre met
en échec le célebre aphorisme de Margaret

Thatcher qui, pour mieux démanteler le secteur minier britannique et son puissant
syndicat, la National Union of Mineworkers (ou NUM), déclarait que « la société n’existe

pas*? » (fig. 6).

Que ces ceuvres portent sur le vétement de travail ou le mobilisent entre autres parametres
sémiotiques, la tenue de travail artifiée engage ainsi a penser de fagon diachronique la
question de I'individu parmi les identités professionnelles et, plus largement, de classe.
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Si ce corpus peut étre lu a ’aune de maintes
problématiques soulevées par les mutations
des économies occidentales depuis la fin des
années 1960, il appelle aussi a s’intéresser
aux maniéres qu’ont les agents sociaux,
souvent représentés individuellement dans
ces ceuvres, de se situer et de se rapporter
par les vétements de travail a 1’évolution
de leur place dans la société. Cet article
est, en somme, une tentative a sa mesure
de produire une histoire transnationale de
I'art, qui emprunte sa matiére a réflexion
a différents pays dont les systemes productifs
sont comparables*. Il en référe a la fagon
dont les représentations de ces pratiques du
corps vétu contribuent non pas tant a une
histoire visuelle de I'intime qu’a une histoire
sociale de l'art par le vétement, pris comme
métonymie des mutations du marché du
travail et de sa nature. Ces jeux sémiotiques
avec les tenues de travail réveélent donc tant
un intérét des artistes pour la discipline du
corps que pour les formes de I’expérience
sociale* : de Mierle Laderman Ukeles a Vava
Dudu en passant par Jean-Luc Mouléne, leurs
ceuvres en forme de ruses envers les mondes
du travail matérialisent, exacerbent autant
qu’elles proposent d’imaginer des manieres
de court-circuiter les assignations sociales.

6. Jeremy Deller, Archive de La Bataille d'Orgreave
(Une blessure pour I'un est une blessure pour tous)
(The Battle of Orgreave Archive (An Injury to One

is an Injury to All)], 2001, détail de I'installation
(textes, documents, objets, vétements, vidéos et autres
matériaux d‘archives), Londres, Tate (T12185).
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